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Apresentagéo

A terceira edicdo da Revista Tribuna do Cretino conseguiu capturar, no seu radar uma
parte da producdo teatral que constitui a cena amaz6nica localizada em Belém do Para.
Trata-se de um retrato capturado no recorte temporal que vai do dia 01 de abril até 30 de
setembro. Nesse periodo foram publicadas quarenta e uma criticas teatrais que me permito
classificar e subdividir em quatro macro categorias: Grupos de Teatro (nove montagens),
Solos Teatrais (trés montagens), Escolas de Formacdo (dez montagens) e Opera (duas
montagens). Isso da um total de vinte e quatro montagens artisticas que foram “fotografadas”
pelo olhar de vinte criticos.

Na categoria de Grupos Teatrais percebo uma Cena Amazonica que visita a
dramaturgia de grandes autores nacionais e internacionais, mas também o exercicio de um
dramaturgismo em dialogo aberto com questdes locais e também uma dramaturgia de um
autor local — Saulo Sisnando — com uma comédia de costumes. Também é possivel destacar
0 exercicio da linguagem da palhacaria, do teatro de rua e do teatro de animacéo. Grupos
de Teatro de longa e reconhecida trajetoria aparecem nessa lista: Palhacos Trovadores,
Grupo Experiéncia, Grupo Cena Aberta, Grupo Gruta, Nucleo de Artivismo Os Mequetrefes,
Grupo Cuira do Para, Grupo Teatro de Apartamento, Coletivo Filhos de Iracema, Coletivo
Animadores de Caixa.

Na categoria dos Solos Teatrais percebo a predominancia de um exercicio de
autoralidade dramaturgica que parte de uma obra ou autor que serve de inducdo para a
criacdo. As solistas foram: Claudia Maues, Larissa Latif e Yasmin Ramos.

Quato as Escolas de Formacado aparecem a Escola de Teatro e Danca da UFPA,
UNIPOP — Curso de Iniciacdo Teatral, Espaco das Artes de Belém e Cia N6s Outros, este
ultimo um grupo da cidade que tem orfertado regularmente curso de iniciacdo teatral. Nas
montagens deenvolvidas por eses espacos de formacao percebo a predominancia de um
exercicio de autoralidade dramatirgica. Mas, neste caso, percebo uma autoralidade
dramatuargica preocupada em colocar no palco demandas sociais como representatividade,
acessibilidade, racismo, violéncia sexual. A linguagem da palhacaria também aparece no
horizonte novamente, assim como a dramaturgia de um autor nacional e as ideias que
inspiram a pratica de um Teatro Ritual.

E por fim, na ultima categoria, ainda aparecem duas Operas e, nelas, percebo o esforco
para adaptar o conteudo das obras originais para a cultura paraense.

Encerro esse retrato produzido pela teceira edicdo da Revista Tribuna do Cretino
apresentando os numeros coletados a partir das fichas técnicas de cada montagem: as vinte

e guatro montagens artisticas envolvem 161 atuantes (atrizes e atores), 91 mauasicos, 39



cantores e 279 profissionais envolvidos nas equipes técnicas. Somando todos os envolvidos
na producao e apresentacdo das vinte e quatro montagem temos nada menos do que 570
pessoas que construiram um recorte da cena amazonica de Belém do Para de 01 de abril a
24 de setembro.

Acredito que isso € uma pequena demonstracdo de forca e desejo de continuar
produzindo Teatro em Belém do Para, ndo obstante a politica cultural desenvolvida ha
decadas pelos governos do estado do Para e prefeitura de Belém. Também demonstra, no
meu entender, que os artistas que produzem Teatro por estas paragens nao tem noc¢ao do
guanto poderiam avancar nas consquistas para a classe teatral se, ao menos por alguns
momentos, se organizassem e enfrenssassem as duras batalhas sociais como classe.

Evoé

Edson Fernando
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A Comédia da Esposa Calada que Falava Mais que Papagaio na Chuva:
Quando o Riso Revela o Grito

Montagem Teatral: A comédia da esposa calada que falava mais que papagaio na chuva
Montagem: Palhagos Trovadores

Elcio Lima Corréa’

O Brasil, esse palco onde a realidade insiste em improvisar tragédias repetidas,

ainda convive com a coreografia aspera do patriarcado. O machismo, entranhado como
poeira antiga nos moéveis da histéria, se manifesta em gestos miudos e violéncias
escancaradas, do controle cotidiano sobre o corpo e a fala das mulheres até os nimeros
alarmantes que justificaram a criagcdo da Lei Maria da Penha. Mais recentemente, discute-
se a urgéncia de enquadrar a misoginia como crime analogo ao racismo, tentativa de dar
nome juridico a uma violéncia que ha muito ja tem nome na vida real. E nesse terreno
movedico que brota A Comédia da Esposa Calada que Falava Mais que Papagaio na
Chuva, novo espetaculo do grupo Palhacos Trovadores, que ja circula ha pelo menos um_

ano pela capital paraense, como uma espécie de riso que range.
O teatro, esse velho alquimista de emocdes, transforma a dor em linguagem (E
devolve a plateia um espelho que nem sempre é confortavel de encarar. Aqui, o riso nég;eei
fuga, mas fresta. Um riso que as vezes escapa torto, quase nervoso, quando o publico
reconhece, nas entrelinhas da comicidade, situacdes que ndo deveriam ser familiares, mas
sdo. A plateia ri, sim, mas ha momentos em que esse riso parece pedir desculpas por existir.
Este que vos escreve teve a rara oportunidade de assistir ao espetaculo ainda em
uma apresentacao teste, quando o saudoso Mario Zumba integrava o elenco, emprestando
a cena uma presenca que hoje ressoa como memoria viva. Revisitar a obra agora é como
observar um organismo que cresceu: as atuacfes ganharam novas camadas, o timing
comico se afinou e as pausas passaram a dizer tanto quanto as falas. Ha um
amadurecimento perceptivel. A época, em 2025, também estive implicado de outro modo
nesse percurso, ao criar as artes dos cartazes das primeiras apresentacoes,
acompanhando de perto seus primeiros passos publicos. Talvez por isso tenha demorado
a escrever sobre a obra: foi preciso deixar assentar o afeto, decantar as impressoes, para,

enfim, escrever, sem perder, no entanto, a vibracdo intima de quem a viu nascer.

1 Elcio Lima Corréa é diretor do Grupo Pressagio, figurinista e Professor licenciado em Teatro pela UFPA; também
colabora com o Projeto de Extenséo Tribuna do Cretino.



Importa destacar que esta critica se refere a apresentacdo do dia 27 de marco, data
em que se celebra o Dia Mundial do Teatro, realizada no Teatro Waldemar Henrique. A
noite reuniu um grande publico e se configurou como um encontro pulsante entre obra e
plateia, desses em que o teatro reafirma sua natureza mais essencial: a de comunhé&o viva,
efémera e profundamente necessaria.

Na trama, Maria, personagem vivida por Cleice Maciel e Sénia Aldo, € o coragcado
pulsante da narrativa. Ao seu redor orbita Manoel, interpretado por Marcelo Villela, figura
gue encarna com precisdo incdBmoda o autoritarismo doméstico assumido como
normalidade. A relagdo entre os dois se constréi como um jogo desigual, onde o siléncio
imposto pesa mais que qualquer palavra dita. Até que algo se desloca. Quando Maria se
confronta consigo mesma, como quem finalmente acende a luz de um quarto ha muito
fechado, o siléncio acumulado se rompe em estilhacos. E 0 que emerge ndo € apenas dor,
mas deciséo.

E nesse ponto que o espetaculo ganha uma energia quase elétrica. O publico

acompanha, entre gargalhadas e suspiros, a transformagéao de Maria, que passa a ocupar_

um outro lugar, mais firme, mais consciente, mais perigoso para a ordem que a oprimia. Ha
uma torcida silenciosa, quase coletiva, para que ela atravesse esse limiar. E atravessa. ;

Esse recorte ganha ainda mais acidez quando se percebe que o espetaculo ndo eft;m
apenas satirizando tipos caricatos, mas desmontando um verdadeiro mercado da iluséo
gue se alimenta da dor alheia. Os personagens de Ricardo Torres e Marton Maueés
operam como pecas de uma engrenagem contemporanea que transforma sofrimento em
produto e vulnerabilidade em oportunidade de negdcio. Seus discursos, recheados de
frases de efeito e promessas embaladas em otimismo compulsério, expdem uma logica
perversa: a de que basta querer, mentalizar ou “se reposicionar’ para que estruturas
profundas de opresséo desaparecam como num passe de magica. O espetaculo escancara
0 quanto esse tipo de narrativa desloca a responsabilidade do coletivo para o individuo,
como se Maria nao fosse atravessada por uma rede de violéncias histéricas, mas apenas
por uma falha pessoal a ser corrigida com técnicas milagrosas.

H4, nesse sentido, uma critica contundente a estetizacdo da superacao, esse verniz
motivacional que transforma dor em storytelling inspirador enquanto ignora suas causas
estruturais. Os “curandeiros” de palco vendem “solugbes”, mas também uma espécie de
anestesia discursiva, um conforto superficial que impede o enfrentamento real do problema.

E o mais inquietante é que o riso que eles provocam vem carregado de reconhecimento: o

publico identifica facilmente essas figuras, tdo presentes nas redes sociais, nos auditorios,



NOS Cursos pagos que prometem reinvencdes instantaneas. Ao expor esse jogo, O
espetaculo ndo apenas ridiculariza o charlatanismo, mas o desarma, revelando sua
engrenagem vazia. No fim, o que resta é uma pergunta incomoda: quem lucra quando a
dor é tratada como mercadoria? E quem continua pagando o preco por acreditar nessa
promessa?

Nesse tecido cénico, o canto e as trovas, marcas tao identitarias do grupo, surgem
como fios que costuram os acontecimentos com delicadeza e asticia. Ndo sdo meros
intervalos ou ornamentos sonoros, mas verdadeiros respiros onde a narrativa se reorganiza
antes de avancar novamente sobre terrenos mais aridos. As vozes, por vezes leves e
brincantes, por vezes carregadas de uma ironia doce, funcionam como um acalanto que
embala o publico sem deixa-lo adormecer. Ha, nesse gesto, um sofisticado “morde e
assopra”. quando a cena ameaga pesar demais, a musica entra como um sopro que
ameniza, mas também prepara o terreno para o impacto seguinte. As trovas comentam,
antecipam, insinuam, criando uma cumplicidade com a plateia, que se deixa conduzir por

essas melodias como quem atravessa um rio por pedras cuidadosamente dispostas. Assim

0 canto ndo apenas liga cenas, mas modula afetos, reorganiza o félego coletivo e reafirma
a poténcia da palhacaria como linguagem que sabe, com preciséo rara, quando apertar (E
guando afrouxar o coragdo de quem assiste. f
CRETING
Neste espetaculo, o grupo Palhacos Trovadores parece atravessar uma espécie de
virada de chave, como quem, depois de anos afinando o riso, decide também afiar a lamina.
Héa algo de novo no ar, e ndo é exatamente leveza, embora o espetaculo dance com ela.
Esse novo tempo ja vinha sendo sussurrado desde o espetaculo musical em que o grupo
subvertia marchinhas de carnaval (vejam, s0). Aquilo que antes poderia soar como mero
divertimento, embalado por letras espirituosas, passa a tensionar estruturas, deslocando o
riso facil para um territério mais incébmodo, onde preconceitos enraizados sao expostos e,
pouco a pouco, corroidos por uma critica que insiste em defender a diversidade.
Aqui, o riso ndo € anestesia, é ferramenta. Os Palhacos Trovadores demonstram
gue tém ainda muito a oferecer e, sobretudo, a surpreender seu publico cativo e aqueles
gue chegam pela primeira vez. Ha maturidade no gesto de reconhecer que a palhacaria
pode, e talvez deva, apontar feridas sociais, sem abrir mdo do encantamento que sustenta
sua trajetoria. O espetaculo ri, sim, e ri de si mesmo, mas também devolve ao espectador
0 constrangimento dos absurdos escancarados, como quem segura um espelho diante do

ridiculo cotidiano e pergunta: vai continuar achando graca?



Nesse jogo delicado entre comicidade e denuncia, a obra encontra sua poténcia. E
quando, ao final, a palavra “FIM?” surge com sua interrogagéao inquieta, ndo ha fechamento
possivel. O que fica € um gosto de inacabado, de algo que se recusa a ser encerrado
porque diz respeito a uma luta que ndo admite cortinas finais: o enfrentamento da violéncia
domeéstica e de todas as formas de violéncia contra as mulheres. O espetaculo termina,
mas a pergunta permanece em cena, ecoando fora dela, como um riso que engasga antes
de virar siléncio. No “fim”, A Comédia da Esposa Calada que Falava Mais que Papagaio
na Chuva deixa no ar uma pergunta que nao se resolve com aplausos: quantas Marias
ainda permanecem em siléncio? E, talvez mais urgente, o que estamos dispostos a ouvir
guando elas finalmente decidem falar?

Abril de 2026

CRETINO



Barbaros. Ainda?
Montagem Teatral: Antbnia e a Encomendagéo das Almas.
Montagem: Grupo Experiéncia

Edson Fernando?

O que os gregos ainda tém a nos ensinar? Talvez algumas ou muitas coisas, afinal as
cidades-estados da Grécia Antiga exerceram forte influéncia na formagéo do pensamento
no ocidente, seja na politica, nas artes, no esporte ou na filosofia. Mas nés, povo do Norte
do Brasil, também temos muito a ensinar ao mundo, pois nossa formagédo tem heranca
direta com a sabedoria ancestral dos povos originarios da Amazénia brasileira, sua cultura,
biodiversidade, espiritualidade, gastronomia... enfim, uma cosmovisdo que difere e muito
do legado cultural helénico que nos chegou via colonizagéo/dizimacéo portuguesa nos idos
de 1500. As licbes que os gregos podem nos dar sobre a vida ndo devem, portanto, estar
apartadas do nosso modo de ser, das nossas questdes e dos nossos problemas de hoje.

Qual o sentido de visitar uma tragédia grega classica como “Antigone”, de Séfocles, se nao-

para usa-la como espelho critico de nosso tempo? E
Essa me parece ser a premissa da montagem teatral “Antonia e a encomendagé§
das almas”, a mais recente montagem de um dos grupos mais longevo em atividadeT%
capital paraense, o Grupo Experiéncia. A adaptacdo da dramaturgia € assinada por Adriano
Barroso e a direcédo € de Geraldo Salles, fundador do grupo. No elenco € impossivel ndo
destacar a presenca marcante de Natal Silva — que atua como Moema —, pois, a meu ver,
sua atuacao vigorosa impde respeito a cada palavra ou gesto desferido em cena; e Luciana
Porto que atua como Antbnia, protagonista da obra, com presenca também marcante e
desempenho que contrasta com os demais do nucelo central por sua firmeza, serenidade
e convic¢ao de ideias, defendidas com vigor, mas sem recorrer aos maneirismos. E nas
linhas que seguem compartilho um pouco das minhas impressdes sobre essa montagem
tendo como ponto fulcral exatamente a adaptacdo da obra original para o contexto
amazonico.
Como ponto de partido, julgo importante indicar como referéncia os apontamentos de
Patrice Pavis para os elementos envolvidos na “adaptagéo” de uma obra.

Todas as manobras textuais imaginaveis sdo permitidas: cortes,
reorganizacdo da narrativa, abrandamentos estilisticos, redu¢cdo do nimero
de personagens ou dos lugares, concentracdo dramatica em alguns

L Ator e diretor teatral desde 1996; Coordenador do Projeto Tribuna do Cretino; Editor da Tribuna do Cretino:
Revista de Critica Teatral; Membro da Associacao Internacional de Criticos de Teatro AICT-Brasil.



momentos fortes, acréscimos e textos externos, montagem e colagem de
elementos alheios, modificacdo da conclusdo, modificacdo da fabula em
funcdo do discurso da encenacéo. A adaptacao, diferentemente da traducgéo
ou da atualizagéo, goza de grande liberdade; ela ndo receia modificar o
sentido da obra original, de fazé-la dizer o contrario (...). (2003, p.10)

Em “Anténia” o titulo da tragédia, o nome dos personagens, o lugar e o conflito que
move a fabula sé@o alterados para o contexto amazénico atual. Assim, saimos de Tebas do
periodo heroico classico, para o Baixo Amazonas dos tempos atuais, demarcado pelo
conflito de terra e garimpos ilegais. Ambientando esse novo contexto a encenacao recorre
ao uso de cantos que contextualizam e/ou comentam o desenrolar das agbes (salvo
engano). Nesse novo quadro temos nos papeis principais: Antigone como Antbnia, Creonte
como Moacir, os irmaos de Antigone — Polinices e Etéocles — como Upiara e Itajiba, Ismene
— irm& de Antigone — como Moema, Tirésias — 0 vidente cego — como o pajé Ubirajara, e
Haimon — filho de Creonte — como Ubirata.

Embora os nomes e o local dos acontecimentos estejam alterados, a fabula mantém
o conflito em torno da discussdo do poder emanado da palavra de Moacir, isto €, a lei que

impde o ndo sepultamento de Upiara em oposicdo direta & desobediéncia de Antonia ag=

desafiar as ordens do novo governante. E aqui, penso que a montagem perde oportunidadet
para estabelecer uma ruptura decisiva com obra original e fazer de Anténia ndo somente. é
voz solitaria que desafia o sistema, mas ao menos fazer dela o eco das vozes insurgenfé‘éﬁm
das liderancas indigenas que somente no ultimo ano tem imposto derrotas histéricas aos
monarcas de nossas terras parauaras.

O que ocorre, no entanto, € que a montagem permanece fiel ao desenlace dos
acontecimentos da obra original — guardadas, € claro, algumas adaptacdes — isto €: Moacir
nao recua de sua deciséo, estabelece a punicdo de morte para Antonia pela desobediéncia
civil e s6 se da conta das consequéncias perniciosas que recairdo sobre si quando é
confrontado pelo pajé Ubirajara. Tarde demais: seu filho Ubiratd e sua esposa tiram a
prépria vida e o governante cai em desgraca.

E assim, na minha leitura, o infortinio de Moacir, bem como os rumos de toda fabula
em “Antoénia”, continuam atrelados aos elementos originais e estruturantes da tragédia
grega, quais sejam: hybris — acdo desmesurada e violenta; némesis — ciime divino que
acarretara castigo; ate — cegueira da razéo; e moira — destino cego, puni¢cdo?. Todos esses

elementos estao diretamente ligados ao tragico, isto €, ao conflito insolivel desencadeado

2 Cf. “Teatro Grego: Tragedia e Comedia”, de Junito de Souza Brand&o e a “Poética”, de Aristoteles.



pelo destino inexoravel do heréi. Assim funciona a tragédia como género artistico, cujo
objetivo, nas palavras de Aristoteles, é “causar terror e piedade, tendo por efeito a
purificagdo dessas emogdes” (1987, p.205), o famoso efeito da katharsis. Esses elementos,
guando bem-organizados, deveriam operar, portanto, efeito didatico na plateia ateniense
gue se vé espelhada no proscénio. Como bem nos lembra Jean-Pierre Vernant e Pierre
Vidal-Naquet:

A tragédia ndo é apenas uma forma de arte, € uma instituicdo social que,
pela fundacdo dos concursos tragicos, a cidade coloca ao lado de seus
orgdos politicos e judiciarios. Instaurado sob a autoridade do arconte
epbnimo, Nno mesmo espago urbano e segundo as mesmas normas
institucionais que regem as assembléias (sic) ou tribunais populares, um
espetaculo aberto a todos os cidadaos, dirigido, desempenhado, julgado por
representantes qualificados das diversas tribos, a cidade se faz teatro, ela
se toma, de certo modo, como objeto de representacdo e se
desempenha a si prépria diante do publico. (1999, p.10; énfases minhas)

Como esses elementos da tragédia grega, no entanto, podem ser transpostos para o
contexto amazonico, como isso dialoga com 0 nosso tempo e a nossa cultura, com 0s
nossos problemas e, principalmente, com a nossa histéria recente de lutas e resisténcia.

social contra os Moacis da vida real? Em outras palavras: como Antonia articula o tragicg

com a nossa conjuntura atual?

Algumas palavras de Vernant sobre esse aspecto da contextualizacdo/atualizacéo dasss —
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tragédias e do tragico:

Os homens que sdo Agamémnon, Aquiles, se considero suas historias, que
sentido podemos dar a elas hoje, que problemas nos colocaremos hoje,
sobre eles, quando confrontamos os acontecimentos com sua biografia, se
ouso dizé-lo, com a forma como concebemos as relacdes entre os homens
e deuses? E assim que a tragedia procede. (...) “Ndo existe tragico na
sociedade ateniense, existe tragico na tragédia”. A tragédia é um género
literario que cria o tragico: quando a tragédia funciona, entdo podemos dizer
gue existe um homem tragico. Para que possa existir uma tragédia, € preciso
reunir algumas condi¢cbes, mas estas condicdes devem ser levadas em
conta por poetas, espetaculos, um género que lhes déem o aspecto
particular que a tragédia soube formatar. Afora isto, ndo existe tragico.
(2009, p.364)

Desse modo, reitero a pergunta: onde encontra-se o tragico de Anténia? Como suas
palavras, atos e decisdes podem ressoar tragicamente em nossa senso de coletividade?
Quais questdes a montagem mobiliza para repercutir, indagar e/ou colocar em xeque
valores ideoldgicos socialmente instituidos em nossa sociedade de classes?

Quando me faco essas perguntas procuro olhar para o ato de resisténcia solitario da
protagonista contra a lei imposta por Moacir e verificar como isso pode reverberar na minha

leitura critica de mundo. E isso me leva a outros guestionamentos: as palavras de Antonia



sdo carregadas de contundéncia, esclarecimento politico e enfrentamento civico, mas isso
ndo desencadeia nenhum motim, nenhum levante, ndo arregimenta ninguém para sua
causa? Como uma mulher com sua oratoria e envergadura social ndo gera nenhum
engajamento politico dos seus pares? Onde estao seus pares? Onde esta o povo? Onde
estao todos aqueles que sofrem com os desmandos repugnantes dos agentes do estado?

E sem essa oposicao politica, expressa em termos de classes, o infortinio de Moacir
Se circunscreve ao seu proprio protagonismo enquanto monarca, ou seja, sua derrocada €
fruto de suas atitudes desmesuradas, seu comportamento despoético e de sua arrogancia
tirnica. N&o ha enfrentamento de classe. E como se algum tipo de forga transcendental e
universal, mais cedo ou mais tarde, operasse para restituir algum tipo de justica. O curioso
€ que isso se choca com as lutas recentes que temos testemunhado por essas terras
parauaras. Impossivel ndo citar os exemplos mais recentes:

1. A ocupacgao da SEDUC-Pa, ocorrida em janeiro de 2025. Mobilizagdo que contou
com mais de duzentas pessoas dos povos Chicrim, Guaiuai, Borari e Arapium com

repercussao nacional e internacional contra a Lei do SOMEI/Lei 10.820. Destaque para as_

liderangas indigenas de Alessandra Korap (Munduruku), Auricélia Arapiun e Margarete
Maytapu. O movimento deixou o rei do norte, Helder Barbalho, nu e acuado. O governadoﬁE
do Para ndo resistiu a pressdo do movimento organizado e revogou a lei 10.820. f

2. A ocupacgao do porto da Cargill em Satarém, ocorrida em fevereiro de ZOEE.E“NO
Novamente as liderangas indigenas Alessandra Korap Munduruku e Auricélia Fonseca
Arapiun se fizeram presentes e mobilizaram mais de mil e duzentas pessoas de quatorze
povos do Baixo Tapajos contra a privatizagdo dos rios amazdnicos. Desta vez foi o
presidente Lula que se viu sem alternativas e revogou o Decreto n° 12.600/2025.

3. Movimento indigena da bacia do Tapajos, incluindo os povos Munduruku e Kayapo,
seguem mobilizados e protestando contra as construgdo da ferrovia Ferrogrdao. O
movimento acompanha e pressiona o STF para que o tribunal se posicione pela
inconstitucionalidade do projeto denunciando a falta de consulta prévia (CPLI), riscos de
desmatamento, invasao de territorios e impactos de Belo Monte.

Esses sdo alguns exemplos de lutas que estdo na ordem do dia e que n&o podem ser
negligenciadas quando se traz para o palco o debate das nossas questdes e lutas contra
as estruturas dominantes. Tenho insistido nisso nos meus ultimos textos criticos pois
observo que vivemos momentos de fortes embates sociais marcados pela escalada da

ofensiva do projeto neoliberal que nao mede esforgos e nao tem nenhum escrupulo quando



0 assunto é garantir que as engrenagens do sistema capitalista continue girando em favor
da classe dominante.

Portanto, penso que é necessario agrupar todos os esforgos de resisténcia, fortalecer
todas as bandeiras de luta que se prestem a frear a voracidade do sistema capitalista que
avanca na retirada de direitos constitucionalmente adquiridos e, consequentemente,
contribui, aceleradamente, para o estado de degradacgéao da dignidade humana. Oferecer
resisténcia nesse embate € o minimo que podemos e devemos fazer. E isso inclui colocar
no palco esses e todos os exemplos de resisténcia possivel. Precisamos urgentemente nos
ver como agentes de nossa propria historia, como aqueles que resistem e derrubam Moacir
pelo esforco da mobilizagédo social. Antdnia ndo pode e ndo deve ser apenas a voz solitaria
contra o regime opressor. Anténia pode e deve ser aquela que subverte a fabula, a tragédia,
o tragico e a propria realidade.

E ESSALICAO DE LUTAE RESISTENCIA SOCIAL SOMOS NOS QUEM TEMOS QUE
ENSINAR AOS GREGOS!!!

Acredito que n&o temos muitas escolhas: ou fazemos isso ou permaneceremos como,

outrora nos viam os gregos, isto €, apenas como povos barbaros.
Abril de 2026.
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Elogio da loucura: Fragmentos em processos de construcao.

Experimento Cénico: O Elogio da Loucura

Solo Teatral de Claudia Maues

Adriana Gilzy Régo Azevedo!

O desafio de transpor classicos da literatura filoséfica como O Elogio da Loucura, de
Erasmo de Roterdd, para a linguagem teatral reside na capacidade de transformar
conceitos densos em corpo, imagem e acdo. Na cena curta apresentada, um monélogo de
aproximadamente dez minutos ainda em processo de pesquisa, a atriz Claudia Maués
propde uma personificacdo da prépria Loucura, em uma livre adaptacdo de Roterda. Na
obra original do século XVI, a Loucura narra sua propria origem como filha de Pluto (Plutéo)
e assume a palavra ndo como um defeito, mas como uma divindade benfeitora. Ela

argumenta que é a responsavel por mover as paixdes humanas, a criatividade e as ilusdes-

necessarias para aliviar os fardos da existéncia. Seu discurso, repleto de exageros
humoristicos e alfinetadas brincalhonas, mantém inicialmente um tom satirico que evolqj
para criticas mais seérias e fanebres, especialmente sobre os abusos supersticiosos %
corrupcao da Igreja da época. O livro combina humor, ironia e erudicéo, refletindo a tradicéo
humanista do Renascimento. No entanto, o experimento cénico proposto por Claudia
equilibra-se em uma corda bamba entre o potencial estético da montagem e a fragmentacao

de sua dramaturgia.

Diferente da progresséo organica estruturada por Roterda, a dramaturgia firmada por
Claudia Maues se manifesta de forma fragmentada e assistematica. Enquanto na obra
renascentista ha uma conducdao linear que conduz o leitor da sétira a denuncia institucional,

0 experimento cénico da atriz opera por saltos tematicos acelerados. Em um curto espaco
de tempo, a narrativa justapde conceitos multifacetados: inicia-se na ancestralidade mitica
da deusa, salta para indagacfes sobre a opressédo das mulheres, recua para as fases do
desenvolvimento humano, como o lirismo da infancia e da velhice, e desdgua em uma
critica sociopolitica contemporanea sobre a violéncia e corrup¢des. Essa multiplicidade de

temas, agravada por mudancas bruscas de tom, acabou por diluir a forca de cada

! Graduanda do Curso de Produgdo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina “Conexdées Teatro
e Filosofia” ministrada pelo professor Edson Fernando;



argumento, gerando no espectador uma sensagdo de estranhamento e desconex&o.
Compreendendo que se trata de uma obra em processo de experimentacdo e gestada em
um tempo limitado, o diagndstico definitivamente ndo invalida a poténcia da pesquisa, ou a
capacidade da atriz de desenvolver o projeto, pelo contréario, € preciso enaltecer a urgéncia
e a relevancia da mensagem que Claudia busca transmitir, ao utilizar a loucura como uma
lente corajosa para expor feridas sociais, esse propésito tematico confere dignidade e peso
politico ao experimento, mas aponta para a necessidade de um polimento dramatuirgico.
Para que o mondélogo amadureca, as pecas desse quebra-cabeca textual precisam ser
reordenadas, estabelecendo um fluxo. Uma solucéo pratica para a estrutura seria organizar
a narrativa em etapas bem delineadas: primeiro, a atriz estabeleceria a génese mitica da
Loucura e os dons que ela concede a humanidade, cativando o publico pelo ladico; em
seguida, expandiria para um diagndéstico histérico de como o homem sempre usou o
desvario atraves dos tempos; abrindo caminho para, entdo, desaguar no climax da
denuncia social sobre as violéncias contemporaneas. Esse percurso permitiria que o ato

final surgisse como um desfecho lirico e impactante que permita ao publico absorver a_

densidade critica da proposta sem se perder no labirinto das transi¢des.
Se a dramaturgia revelou o estado de esbo¢o do processo, foi ha concepgao V|sual
e sonora que a montagem revelou um bom potencial e promessa de evolugcéo. O desem
de iluminacdo destaca-se pela inteligéncia cromatica e simplicidade técnica: posicionada
no centro do palco, a atriz € emoldurada por trés refletores de LED, uma luz vermelha a sua
esquerda, uma azul a sua direita e uma central em tom azul-claro. Esse jogo trifocal projeta
trés sombras distintas ao fundo que se fundem na cor roxa, criando um efeito belissimo que
materializa, visualmente, a fragmentacdo da loucura. Ha aqui um campo de exploracéao
cénica riquissimo para o futuro do projeto: a atriz podera, com o amadurecimento do ensaio,
interagir e brincar mais diretamente com esses focos e com a projecdo das sombras,
utilizando os lados vermelho e azul para demarcar os diferentes estados emocionais da
personagem.
O figurino, composto por um vestido simples e florido e coroado por um arranjo de
flores na cabeca, constroi uma persona quase lirica que entra em contraste instigante com
0 aspecto misterioso da maquiagem. A pintura de "olhos" nas maos e na testa da intérprete
cria uma simbologia de onipresenca e vigilia, funcionando muito bem sob a luz de LED.
Como ponto de ajuste técnico para as proximas apresentacdes, seria interessante repensar
0 eixo dessas pinturas: quando a atriz posiciona as maos no rosto, os olhos desenhados

acabam ficando na vertical devido ao movimento. Pinta-los verticalmente em relacdo a



anatomia das maos corrigiria essa distor¢cao, garantindo o impacto ilusionista pretendido
quando levados a face e harmonizando-os com os olhos biolégicos na horizontal; outra
alternativa seria ensaiar novas formas de posicionar as proprias maos para que o efeito
visual surja com maior naturalidade.

A atmosfera sensorial € complementada por uma paisagem sonora que busca
referéncias consolidadas no imaginério poético do desvario. A cena € aberta e encerrada
com a faixa “A Deusa da Loucura”, de Oswaldo Montenegro (da trilha do espetaculo
Noturno, de 1997), conferindo uma estrutura circular interessante a apresentacao. No
desfecho do mondlogo, ha ainda a citagao textual de “Balada dos Loucos”, dos Mutantes.
Embora as escolhas musicais conversem diretamente com o tema, 0 uso dessas cancdes
icbnicas pode ganhar novas camadas de sofisticacdo. Em vez de moldarem o inicio e o fim
de forma tradicional, essas melodias poderiam ser experimentadas em outros momentos
da cena ou sob novos tons e intensidades, quebrando o didatismo e potencializando a ironia
fina do texto de Roterda.

Em suma, o experimento cénico de O Elogio da Loucura apresentado por Claudia

Maués e dirigido por Elcio Lima revela-se um monélogo préspero, dotado de uma coragers
tematica admiravel para um curto tempo de gestacdo. Embora a estrutura dramaturglca
ainda se apresente de forma fragmentada, a poténcia da mensagem e a sensibilidade dm
escolhas visuais, demonstram que a pesquisa possui uma base estética sélida para se
desenvolver. Trata-se de um trabalho em construcao de indiscutivel valor que, ao reordenar
seus fluxos e refinar seus detalhes técnicos, tem todo o potencial para se consolidar como
uma obra potente, madura e de grande impacto na cena local. E um processo artistico que,

sem duvidas, merece e deve continuar.

Maio de 2026



Elogio da Loucura
Experimento Cénico: O Elogio da Loucura
Solo Teatral de Claudia Maues

Keila Raquel Nunes Araujo?!

Na sala 14 da ETDUFPA, no dia 06 de maio de 2026, durante a aula de “Conexdes-
Teatro e Filosofia”, tendo na plateia alunos do Curso de Producéao Cénica da UFPA, sob a
direc&o de Elcio Lima e apoio de Thiago Ramos, a artista Claudia Maués apresentou a cena
Elogio da Loucura, baseada no livro Elogio da Loucura, de Erasmo de Rotterdam.

Na cena, a artista personifica a deusa Loucura, filha de Pluto, deus da forca e do
poder, e de uma ninfa linda e feliz. A atriz se encontrava de costas para o publico, com sua
imagem refletida em um teldo. O cenario era simples, com uma iluminacao que destacava
a presenca da atriz. Ela vestia roupas extravagantes e coloridas e apresentava pinturas de

olhos nas maos e na testa, além de adornos na cabeca. A apresentacdo comegou Com umas

danca ao som de uma musica que falava da deusa da Loucura. Em seguida, a artista voltou
se para o publico ali presente, continuou dangcando e iniciou um mondlogo.

A deusa Loucura comeca perguntando para a plateia se exerce alguma influé:n%
em cada uma das pessoas. Em seguida, vangloria-se da importancia que tem para as
mulheres ao falar que as mesmas nado conseguiriam enfrentar as lutas diarias para
sobreviver, se ndo fosse com a ajuda dela.

Ao falar da primeira infancia, a deusa Loucura lembra que as criancas brincam, sao
criativas e inventam coisas, como, por exemplo, ter um amigo invisivel. Quando cita a
segunda infancia - a velhice - afirma que os idosos passam por transformacdes, saem da
existéncia limitada, voltam a ser criancas e deixam de lado os padrées que determinavam
0 que tinham que fazer ou o que tinham que falar.

Por fim, a deusa Loucura declara que ndo mais vai tolerar que seja responsabilizada
pelos males provocados pelo homem, como roubos, mentiras e corrupcéo, pois nao € ela
gue mata mulheres, que engana pessoas, que assedia criancas. Pelo contrario: ela é a
deusa da felicidade e da brincadeira, que estimula artistas a serem criativos e que possam

pensar em solucdes para transformar a sociedade para melhor.
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A cena me levou a refletir sobre situa¢cdes da minha propria vida. Lembrei-me de
uma de minhas sobrinhas que, quando criang¢a, tinha uma amiga invisivel com quem
conversava por horas. Recordei também de minha mée, que se aproxima dos 90 anos de
idade e, de certa forma, voltou a ser crianca, imaginando situacdes e criando histdrias que
nao existem. Em ambas as experiéncias, percebo a existéncia de muita criatividade e muita
alegria, exatamente aquilo que a deusa Loucura afirma oferecer aos seres humanos.

Além disso, a apresentacao também me fez pensar nos inimeros casos de agressao
fisica e assassinatos de mulheres que acontecem constantemente no Brasil. Muitas vezes,
0S agressores, ao invés de assumirem que cometeram erros, preferem colocar a culpa de
seus atos criminosos na loucura. Nesse sentido, a cena apresentada por Claudia Maues
separa a loucura criativa, ligada a imaginacdo e a liberdade, da violéncia praticada
conscientemente pelos individuos.

Assim, a apresentacéo da cena Elogio da Loucura transforma a loucura em simbolo
de criatividade, sensibilidade e felicidade, ao mesmo tempo em que denuncia a hipocrisia

social de utilizar esse termo para justificar violéncias e crueldades praticadas pelos seres_

humanos. Trata-se de uma cena provocadora, sensivel e atual, capaz de desperta
reflexdes profundas sobre comportamento, sociedade e humanidade. -
Maio de 2026 P
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Médico a forca: rir ainda € a melhor maneira de pensar

Montagem Teatral: Médico a forca.

Montagem: Grupo Cena Aberta

David Costa de Araujo?!

Dizem que rir € o melhor remédio, mas no caso do espetaculo Médico a forcga, o riso
nao possui intencédo alguma de curar, mas sim de expor feridas reais de forma comica.
Realizado pelo grupo de teatro Cena Aberta e comandado pela diretora Margaret
Refkalefsky, a apresentacao ocorreu no espaco cultural Curro Velho e contou com um palco
em caixa preta, figurinos reciclados, trés bastdes de espuma, dois banquinhos de madeira,
um violdo, e claro, o talento de jovens artistas de Belém do Para.

A primeira vista, alguns poderiam resumir tecnicamente como uma cena de poucos
recursos visuais, contudo, o que encontrei nessa mostra foi uma narrativa cheia de

substancia, a comecar por seu protagonista Sganarelo. Tdo estrambdlico quanto o seu.

nome € a absurdez de sua composi¢do, um homem bébado, agressor, inconsequente &
trapaceiro, com defeitos atenuados pela comicidade, mas pelo qual me peguei torcendé -f:?
durante a histéria. Isso me fez pensar, para além do palco, o quanto nos enqua;‘n:%
sociedade temos a cultura de validar e fazer “vista grossa” quando nos deparamos com
seres humanos que compartilham das mesmas caracteristicas de Sganarelo no mundo real.

No teatro a0 menos temos o riso para mascarar nossas reflexdes e constrangimentos.

Outro ponto ainda mais cruel que a peca aborda nas entrelinhas, mas com tamanha
sagacidade, é como o dinheiro movimenta e capitaliza as decisées dos personagens. E por
conta do dinheiro "facil" que Sganerelo decide manter a farsa de que ele é um grande
médico; é por causa do dinheiro enquanto status que o personagem Geronte quer obrigar
sua filha Lucinda a se casar com um rico pretendente; € por conta da miséria e falta do
dinheiro que Leandro, o rapaz por quem Lucinda é verdadeiramente apaixonada, é
desprezado pela familia de sua amada, e isso fica muito claro na cena que encerra o
espetaculo, onde o dinheiro age como uma espécie de bussola moral deste pequeno
universo, fazendo todos ignorarem infelicidades, vontades, erros, violagdes, humilhacdes,

mentiras e desprezos, afinal, se alguém tem dinheiro, este alguém pode tudo, inclusive
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comprar prestigio, ou pior, tirar o valor de uma vida. Quem nos dera que esta configuracao
ficasse apenas dentro do limite da plateia.

Por fim, enquanto voltava pra casa analisando, trocando ideias e despedacando as
cenas do que tinha acabado de ver junto com a minha companhia, percebi que em meio a
tantas risadas que escaparam durante os 70 minutos desta montagem, que a historia em
sua sintese se tratou da venda de uma farsa, e a pergunta que fica no final é: qual farsa eu
e vocé ainda vendemos com um Sorriso no rosto?

Maio de 2026
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A Deusa da loucura é louca?

Experimento Cénico: O Elogio da Loucura
Solo Teatral de Claudia Maués

Maria Eduarda Ribeiro Luz?

A apresentagao “Elogio da Loucura” é um curto mondlogo interpretado pela atriz
Claudia Maués, apresentado na Escola de Teatro e Danca da UFPA. A obra apresenta
diversas camadas de interpretacdo e propde uma reflexdo sobre a forma como os seres
humanos costumam utilizar a palavra “loucura” para justificar atitudes cruéis, violentas e
moralmente erradas.

Na apresentacédo, a loucura é personificada atraves da figura da Deusa da Loucura,
uma personagem feminina que questiona constantemente a responsabilidade que colocam

sobre ela. Durante a narrativa, sdo citados exemplos de agressores, abusadores e=

criminosos que atribuem suas agdes a um “momento de loucura”, enquanto a personagent:
busca mostrar que maldade e violéncia ndo devem ser justificadas dessa forma.

A obra também prop6e uma reflexdo sobre como a sociedade constroi determina%
significados em torno da loucura, trazendo uma visao diferente daquela normalmente
associada apenas ao caos ou algo negativo. A apresentacgao € inspirada no livro “Elogio da
Loucura”, de Erasmo de Rotterda.

Cenario e iluminacéo:

Apesar de possuir poucos elementos cenograficos, a auséncia de um cenario
elaborado néo prejudicou a construcéo da narrativa. Pelo contrario, fez com que toda a
atencao do publico se voltasse para a atriz e para os simbolos presentes na
apresentacao. Os refletores posicionados no chao permaneceram ligados durante
praticamente toda a performance, utilizando luzes vermelhas e azuis que criavam uma
atmosfera mistica, intensa e quase ritualistica. O contraste das cores no corpo da atriz
reforcava a sensacao de algo simbdlico e imaginario, fortalecendo a construcao visual da
Deusa da Loucura.
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Figurino:

O figurino teve papel importante na construgéo da personagem. Os acessorios, folhas,
flores, corddes e demais detalhes criavam uma estética marcante, quase divina. Os olhos
desenhados nas méaos e na testa chamavam atencédo visualmente e simbolicamente,
remetendo a ideia dos “olhos que tudo veem”. O figurino ndo funcionava apenas como

elemento estético, mas como parte da narrativa visual da personagem.

Concluséo:

Por ser um mondlogo, toda a responsabilidade de conduzir a narrativa estava
concentrada em uma Unica intérprete. ISso exigia presenca cénica, dominio corporal e
capacidade de manter a atencdo do publico. O inicio da apresentacdo, marcado por
movimentos corporais mais hipnotizantes e uma atmosfera mistica, introduzia o espectador
ao universo simbolico da obra antes mesmo do desenvolvimento principal das falas.

Mesmo sem ter lido o livro que inspirou a apresentacao, foi possivel compreender sua_

principal mensagem. A obra constréi uma critica social importante ao questionar o habite
de responsabilizar a “loucura” por atos violentos e cruéis. Além disso, a subjetlwdade
presente na montagem faz com que diferentes espectadores construam mterpretagm
diferentes sobre a experiéncia. A atmosfera criada pela iluminacdo, pela construcao
corporal da atriz e pela estética visual fortaleceu o carater mistico da apresentacéo, criando
uma experiéncia marcante e reflexiva.

Maio de 2026.



As sombras da loucura.

Experimento Cénico: O Elogio da Loucura
Solo Teatral de Claudia Maues

Lucas Matheus Vieira dos Santos?

No ultimo dia 06 de maio, assistimos ao solo “Elogio da Loucura”, interpretado por
Claudia Maués e dirigido por Elcio Lima, na sala 14 da ETDUFPA, a mesma sala onde
sempre temos aulas tedricas, e quebrar a rotina académica para assistir teatro ja estabelece
em mim boas expectativas. E inspirado na obra do filésofo humanista Erasmo de Rotterda
e traz uma reflexdo sobre a banalizacdo do estado da loucura para justificar certas atitudes
nocivas que permeiam a complexidade do comportamento humano. Confesso que néo

tenho muito a falar sobre o conteudo da cena em si porque afirmo que ela foi bem defendida.

e, com isso, outros pensamentos interessantes surgiram a partir dela. Nao estot
menosprezando ou tirando o valor do trabalho apresentado, porque, como foi ressaltad@é
pela prépria equipe, € uma obra embrionaria em processo de experimentacao. Nesta fam
tudo é aceitavel. Eu também n&o sou do tipo que gosta de tecer “criticas construtivas”,
porque acredito que cada artista ou grupo deve desbravar o seu processo de criagcao por
conta prépria, ser o proprio critico e admirador. E dessa forma que tudo comeca e as
validacOes externas apenas acrescentardo material no crivo dos autores; nao controladores

da aceitacao do publico, mas engenheiros das pontes que alcancam quem assiste.

Porém, para cumprir com o combinado, direi algo (ou algos) sobre a “loucura em
descoberta” e partirei de uma perspectiva técnica. Para comecar, percebo que a defesa da
obra, muito bem argumentada, ndo sustenta o que é visto, ouvido e sentido através da
cena. Ha4 uma desarmonia e isso pode ocorrer pela falta de dominio do que se tem e a
incerteza de onde se quer chegar. Por exemplo, a imagem solitaria de Claudia usando uma
mortalha estampada, flores coloridas na cabeca e olhos verdes desenhados nas méos, pelo
menos para mim, n&o assimila em nada com a loucura ou a “a alegre deusa da loucura,
filha de Pluto” — forma como a personagem foi concebida pelos autores. Para mim, soa

apenas como um acumulado de coisas encontradas em um acervo em cima da hora (o que
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ndo é totalmente demeérito, porque até para isso se necessita uma forca criativa) e que o
ser que ali se materializa ndo condiz com o que é dito. Claro, isso que estou dizendo é
baseado numa percepcao individual, uma opinido propria que pode ndo ser honesta com
as expectativas de quem estd em debate. Eu sei também que ndo existem canones
definitivos para se personificar algo tdo abstrato e, gracas a arte contemporanea, nao
somos mais presos a rigidez estética e tedrica do “absolutismo teatral”. Ndo somos mais
juizes de valor das “piragbes” que brotam do imenso solo fértil da criagdo. Aqui, em 2026,
a loucura pode ser qualquer coisa. Porém, ainda assim, com o esforco do nosso trabalho
sSomos responsaveis pelas sensacdes que trazemos a tona, sejam elas para colher louros
ou para receber tomates na cara. E como Wlad Lima disse uma vez em um evento em que
eu estava presente: “O publico € um bicho dificil e exigente”. A loucura pode sim ser da
forma que Claudia e Elcio nos mostraram na sala 14, contudo, mesmo apds a roda de
conversa, com o conceito mais esclarecido, aquele ser colorido e “humano demais” ainda
nao me remetia ao que era proposto. Nao se concretizava e ndo prendia minha atencao.

Penso que falta € profundidade e quando digo isso ndo estou inutilizando o que foi_

feito, muito pelo contrario. O que quero dizer € que para se misturar teatro (onde o corpg
precisa falar ndo somente pela boca) e filosofia (onde a boca fala até demais) & necessarlo
sim um pouco mais de apuro e um mergulho profundo no que se quer investigar. Sem
dominio para se acreditar e acreditar para ser entendido, como um “telefone semfio”. Nessa
brincadeira de infancia, o barato era que nem sempre a gente transmitia corretamente o
gue se ouvia, mas, ado menos, o0 “ouvir’ era um ato obrigatorio. Ou seja: nada era dito sem
antes ser ouvido. Precisa-se escutar o que a filha de Pluto quer dizer de fato para depois
entdo ela ser representada. O texto bom e o misto de revolta e sarcasmo é a for¢ca motriz
perfeita para falar o ndo dito, o escondido e o subjugado numa cena cheia de magia.
Funciona como um grande questionamento politico, o que jA me interessa muito mais, pois
eu nao acredito que uma arte tdo humana como o teatro funcione de forma adormecida e
domesticada, ainda mais diante de tantas urgéncias que precisam ser escancaradas. Mas
nao adianta muito ter um bom material e ainda ndo ter se debrucado totalmente sobre o
gue ele fornece e o que foi visto por mim na sala 14 me passa essa sensacédo. O discurso
potente ficou apenas na conversa com o0s autores e a deusa da loucura estagna no nivel
alto, com bracos abertos, voz sempre no mesmo tom e olhar perdido, com essa poténcia
se esvaindo pelas frestas da sala.

Mas houve sim momentos em que a deusa da loucura surgiu; eu a vi nas sombras da

atriz que foram projetadas na parede da sala. Eram 03 silhuetas e elas se formaram a partir



de dois pequenos refletores que foram utilizados como luz de ribalta; um vermelho e outro
azul. As sombras se contorcem, se misturam, se expandem e chamam minha ateng&o mais
do que qualquer outra coisa ali. Tanto que atualmente a Unica coisa que me lembro deste
momento sdo os desenhos que dominavam o espaco. Atreladas a voz forte e
estremecedora de Claudia (que, inclusive, poderia ser mais explorada), as sombras
pareciam de uns trés metros, pareciam um ser vivo, latejante e expressivo que tomava
conta de todo aquele lugar, como uma coisa além desta vida, que vinha de outro plano. Era
como se a Claudia fosse uma marionete da deusa que a resguardava. Era lindo de se ver.
Recomendo entender melhor estes recursos, pois eles, de forma incidental, se revelaram
um campo promissor de possibilidades.

Também tomo como interessante pensar que em um espaco tdo pequeno e com
poucos recursos se pode alcancar um efeito tdo bacana e imersivo, o que néo deve nada
para uma caixa cénica bem equipada. Numa escola de artes que, ironicamente, a cada dia
gue passa parece mais monocromatica e silenciosa, aquele ato poético foi um pequeno

respiro no meio desta rotina académica por vezes tediosa, inerte e cheia de culpa. Me faz_

desejar que isso vire uma rotina dentro do curso. Em certas ocasides, salvaria néo somentéL ,A
os alunos de terem que dar suas desculpas de nao terem feitos as atividades, mas tambem
os professores do constrangimento de ter que improvisar na hora alguma coisa para fazenm
em sala (sim, alguns nos subestimam a ponto de achar que nés ndo notamos quando nao
existe um planejamento de aula).

Enfim, embora eu pareca cruel em minha escrita e que também esteja com intuito de
apenas falar mal do trabalho alheio, quero ressaltar que a intencéo € apenas justificar de
forma técnica, direta e esclarecedora os pontos que apresentei aqui e que de alguma forma
me causaram estranhamento. Além dessa escrita ser um exercicio académico, é também
exercicio desenvolvedor da qualidade argumentativa, algo tdo exigido para nés artistas,
reféns de tantas explicacdes: NOs precisamos explicar o tempo todo o que fazemos, por
gue fazemos e como fazemos algo que, certas vezes, nem n0s mesmos sabemos o que é.
Quero também parabenizar os artistas pela ousadia de criacdo em tempos sombrios de
“Chat, crie pra mim” e por mostrar o trabalho com todas as inconstancias e fragilidades
diante de uma cambada de criticos em formacgao, que por pura inexperiéncia podem digitar
gualquer baboseira (cof cof) sobre algo que, em algum momento, tirou 0 sono de vocés. No
fim, estamos todos em processo de aprendizado. Eu nem sei 0 que eu estou dizendo, mas

preciso dizer.



Espero que a obra cres¢a ainda mais e que a deusa da loucura saia das sombras para
ser de fato vista, ouvida e sentida. No fim, elogiar e criticar a loucura me fez perceber que
todos nés somos loucos em continuar fazendo teatro. E agridoce como qualquer coisa na
vida, mas vale muito a pena quando eu percebo que gragas ao teatro, e a loucura criativa,
eu consigo encontrar beleza em uma sombra na parede.

Maio de 2026
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A Loucura Nossa de Cada Dia.

Experimento Cénico: O Elogio da Loucura

Solo Teatral de Claudia Maues
Andréa Rocha?

A cena, que € uma livre adaptacao da atriz Claudia Maués para o texto de Erasmo
Roterda “O elogio da Loucura” (livro, Os grandes classicos da literatura), com direcéo de
Elcio Lima. O texto fala sobre a loucura, apresentado em um monologo de 30min.
aproximadamente, onde a atriz traz no figurino junto com a iluminacéo, uma atmosfera solar
com flores amarelas e estampas em tons de verde, a maquiagem compde a personagem
com olhos desenhados na testa e nas palmas das maos, representando uma ampla visao

do que pode ser a loucura. A personagem € a Deusa da Loucura, que passa a defender o

seu reinado, falando do lado “s&0” da loucura. Ou seja, da loucura criativa, libertadora, qué
as artes entendem t4o bem. Sobre uma luz em tom vermelho a personagem fala dessal:
-F’ =

loucura que transforma, a loucura da transgressdo tdo necessaria. Nice da Sllvewa%
psiquiatra brasileira que revolucionou o tratamento dentro dos manicémios brasileiros, di;i.;nno
“‘Nao se curem além da conta, Gente curada demais é gente chata. Todo mundo tem um
pouco de loucura™

Nice da Silveira, considerada uma psiquiatra rebelde, dedicou-se a psiquiatria sem
nunca aceitar as formas de tratamento da época. Em 1946, ela fundou a secao de terapia
ocupacional, onde montou os ateliés de atividades expressivas, levando a arte como
ferramenta terapéutica, e uma op¢ado mais humanizada aos tratamentos convencionais. O
trabalho de Nice da Silveira nos mostra que, a arte e a loucura andam juntas, todo artista
tem um pouco de loucura como companheira — por ter escolhido a arte como oficio em um
mundo capitalista. A loucura € necessaria para o exercicio da criacdo, da transgressao,
também necessaria num mundo opressor. Como cita a Deusa: “Cada um tem um pouco de
loucura dentro de si”; uma loucura que anda lado a lado com a liberdade. A liberdade da

imaginacao da crian¢a que cria mundos e amigos imaginarios, a liberdade do idoso que ao
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longo da vida aprende que n&o precisa se preocupar com julgamentos alheios, assim como
Nice da Silveira lutou pela liberdade do ser considerado louco, a liberdade de ser um ser
humano, com capacidade criativa e ndo um animal que precisa ser domesticado. Com o
elogio a loucura a deusa defende o seu reinado com paixao, que também anda lado a lado
com a loucura.

Que a loucura nossa de cada dia nos dé a arte.

Maio de 2026
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Dorotéia, A Farsa Irresponsavel:
O mito, o grotesco e a permanéncia de Nelson Rodrigues

Montagem Teatral: Dorotéia: A Farsa Irresponsavel.

Montagem: Grupo Gruta.

Elcio Lima Corréat

A noite de 30 de maio chegou a Belém envolta pela chuva. Daquelas chuvas que
desaceleram o transito e fazem do deslocamento até o teatro um pequeno ato de
resisténcia. Foi nesse ambiente Umido e quase ritualistico que o Grupo Gruta apresentou
Dorotéia, a Farsa Irresponsavel, encerrando a programacao do XI Seminario Nacional
de Dramaturgia Amazonida. A coincidéncia entre o clima e a obra ndo passou
despercebida: ambas pareciam convocar o publico para uma travessia em direcdo ao
estranho, ao desconfortavel e ao profundamente humano. A presenca do espetaculo
reafirmou a importancia do Seminario para a pratica teatral paraense. O evento consolidou-

se como espaco de encontro entre artistas, pesquisadores, estudantes e dramaturgos.

contribuindo para a preservacao da memoéria cénica regional e para a circulagdo d
reflexdes sobre a escrita teatral produzida na Amazo6nia. Ao encerrar sua décima primei‘ra?:_
edicdo com um trabalho do Grupo Gruta, coletivo de trajetdria longa e consistente na ca&fﬁT
local, o seminario também celebrou a permanéncia de artistas que ajudam a construir, ao
longo dos anos, uma identidade teatral propria para o estado.

Escrita em 1949, Dorotéia pertence ao conjunto das chamadas pecas miticas de
Nelson Rodrigues. Entre o comico e o0 tragico, entre a satira e o pesadelo, a peca
desenvolve uma logica prépria, povoada por simbolos, maldigdes familiares, personagens
arquetipicas e situagdes que desafiam o realismo convencional. A historia da ex-prostituta
gue busca abrigo entre primas devotadas a castidade transforma-se numa reflexdo sobre
culpa, desejo, repressao e a tentativa impossivel de apagar a prépria natureza.

A montagem dirigida por Adriano Barroso compreende essa dimensdo mitica sem
transforma-la em pecga de museu. Ao contrario, encontra caminhos para aproximar a escrita
rodrigueana do presente. Em cena, a beleza condenada de Dorotéia, interpretada por
Mariana da Paz, o medo do corpo e a obsesséao pela pureza dialogam com questdes ainda

visiveis na sociedade contemporanea. Mudam os discursos, mas permanecem 0S
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mecanismos de controle sobre a aparéncia feminina, os julgamentos morais langados sobre
as mulheres e a vigilancia constante exercida sobre seus desejos. O texto escrito ha mais
de sete décadas continua encontrando ecos inquietantes na realidade brasileira.

No cinema, por exemplo, a dominacdo dos corpos femininos tem sido tema
recorrente, seja como denuncia, reflexao ou critica as estruturas de poder que atravessam
a experiéncia das mulheres. Em diferentes épocas e contextos, exploram-se mecanismos
sociais, religiosos, familiares e politicos que regulam comportamentos, desejos e
aparéncias femininas. Em The Handmaid's Tale (O Conto da Aia), assim como na
adaptacao televisiva, o corpo da mulher é transformado em instrumento de reproducéo sob
controle do Estado. O Piano investiga as relagdes entre desejo, siléncio e posse em um
universo patriarcal. No cinema brasileiro, obras como Que Horas Ela Volta? e A Vida
Invisivel revelam como expectativas sociais e familiares moldam destinos femininos,
limitando escolhas e impondo silenciamentos. Em comum, essas narrativas demonstram
gue o controle dos corpos das mulheres raramente se manifesta apenas pela violéncia

fisica. Ele opera também por meio da culpa, da vigilancia, da moralidade, das instituicdes_

e dos afetos, transformando o cinema em um espaco privilegiado para expor e questionai
estruturas que permanecem presentes, ainda que sob novas formas. HE
Em Dorotéia, Nelson Rodrigues radicaliza essa discussdo ao construir m
universo em que a dominacéo dos corpos femininos néo se da pela imposicédo da beleza,
mas pela sua negacao. Se muitas narrativas contemporaneas evidenciam os mecanismos
gue controlam o desejo das mulheres, a peca leva essa logica ao absurdo e, justamente
por isso, revela sua violéncia. Na casa habitada pelas primas de Dorotéia, a feiura € elevada
a condicao de virtude moral, enquanto a beleza surge como ameaca permanente a ordem
estabelecida. O grotesco, elemento central da dramaturgia rodrigueana, funciona como
linguagem critica: corpos deformados, desejos reprimidos e comportamentos ritualizados
expbem uma sociedade que transforma a renuncia em valor e o sofrimento em ideal de
conduta feminina. A mulher virtuosa, naquele universo, € aquela que abdica do prazer,
rejeita a propria sensualidade e aceita o apagamento de si mesma.
A adaptacéo dirigida por Barroso compreende com clareza esse nucleo tematico e
0 apresenta sem excessos estéticos ou interpretacdes rebuscadas. A encenacéo insiste,
por vezes de maneira deliberadamente reiterativa, na associacao entre deterioracao fisica
e pureza moral. O corpo envelhecido, adoecido ou privado de qualquer atributo considerado
sedutor surge como simbolo de respeito e dignidade, enquanto a beleza de Dorotéia

permanece cercada por desconfianca e condenacéo. O que esta em disputa ndo € apenas



a aparéncia da protagonista, mas o direito de existir como sujeito desejante. Nesse sentido,
0 grotesco deixa de ser mero recurso visual para se tornar uma poderosa metafora das
violéncias simbolicas que historicamente recaem sobre as mulheres. Ao elogiar a feiura e
condenar o desejo, aquelas personagens revelam uma estrutura social que encontra na
represséo do corpo feminino uma de suas formas mais persistentes de poder.

O mérito da encenacgdo estd justamente em ndo procurar respostas faceis para as
contradicbes da obra. Esse € um universo habitado por personagens que parecem
caminhar entre a vida e a alegoria. A casa sem quartos, as mulheres incapazes de sonhar,
a recusa ao amor e a transformagéo da feiura em virtude ndo funcionam como simples
excentricidades draméticas. S&o imagens de uma sociedade que aprende a temer o prazer
e a converter a renancia em valor moral, algo visivel em discursos e pregacdes genéricas
gue frequentemente encobrem as hipocrisias da vida privada. A direcdo compreende essa
arquitetura simbdlica e preserva sua poténcia inquietante.

A visualidade aposta em uma interpretacdo que flerta constantemente com a

caricatura, sem jamais perder de vista a dimenséo tragica das personagens. Os gestos._

amplificados, as inflexdes vocais acentuadas e a fisicalidade quase deformada das atrizes
aproximam-se do grotesco que atravessa toda a dramaturgia de Nelson Rodrigues. Nao se
trata de uma atuacédo naturalista, mas de uma composi¢cao tomada por uma forca estrantlm
como se aguelas mulheres habitassem um estado permanente de tensédo entre o humano
e 0 monstruoso. A dire¢cdo explora esse caminho com inteligéncia, construindo quadros
cénicos marcados por contrastes entre luz e sombra, revelacado e ocultamento, desejo e
repressao. Os véus que compdem a cenografia parecem materializar segredos acumulados
ao longo de geracbes, camadas de siléncio que escondem culpas, traumas e desejos
interditados. Nada naquele espaco se mostra por completo; tudo sugere uma tentativa
desesperada de encobrir aquilo que insiste em emergir.

Os figurinos das trés viavas contribuem decisivamente para essa atmosfera, e aqui
sou um tanto suspeito para falar, uma vez que s&o assinados por Ezia Neves e por este
gue vos escreve. Escuros, gastos, marcados por amarras e sobreposi¢cdes, evocam corpos
aprisionados por regras que ja perderam seu sentido original, mas continuam produzindo
sofrimento. Ha algo de fragmentado nessas vestimentas, como se refletissem
subjetividades corroidas por anos de repressdo. O tecido cobre, restringe, aperta, impde
limites fisicos & movimentacao e transforma as personagens em extensdes da propria casa

gue habitam. A deterioracao presente nas roupas dialoga diretamente com a deterioracéo



emocional dessas mulheres, convertendo o figurino em elemento dramatirgico
fundamental.

Mas é nos rostos das atrizes que a montagem alcanca algumas de suas imagens
mais perturbadoras. Para além da maquiagem carregada, dos tracos endurecidos e das
olheiras profundas, havia nos olhos um brilho dificil de descrever. Nao era exatamente vida,
tampouco auséncia. Os olhos de Zé Charone pareciam contas magnéticas atraindo o olhar
do espectador para um abismo silencioso. Havia ali um vazio pulsante, um pedido de
socorro sufocado sob camadas de resignacéao e loucura. Encantei-me com o horror implicito
naqueles olhos saltados, cercados por sombras escuras que ampliavam a sensacao de
exaustao espiritual. Em diversos momentos, bastava um olhar de Iracy Vaz e Alessandra
Pinheiro para que toda a violéncia daquela existéncia se tornasse visivel. Sem palavras,
aquelas mulheres revelavam o custo da renuncia, da culpa e do apagamento. Seus olhos
carregavam a memoria de desejos enterrados e sonhos mutilados, transformando-se na
imagem mais poderosa e inquietante da montagem.

Também chama atencdo a atualidade do humor rodrigueano. Embora_

frequentemente lembrado por suas tragédias familiares e personagens atormentadoss—.
Nelson nunca abandonou a ironia. Em Dorotéia, ela surge como instrumento de
desmontagem dos discursos moralistas. O riso provocado pela peca nao oferece confom
funciona como espelho deformado, revelando a fragilidade das convencdes sociais e a
violéncia escondida sob aparéncias respeitaveis. Adriano Barroso explora essa camada
com inteligéncia, permitindo que o grotesco conviva com a comicidade sem diluir a
densidade do texto.

Entretanto, um aspecto chamou atencdo de maneira negativa durante a
apresentacdo: a reduzida presenca do corpo discente da ETDUFPA. Em um evento
gratuito, dedicado a dramaturgia e realizado em uma cidade que abriga uma das mais
tradicionais escolas de teatro da regido Norte, a auséncia de estudantes provoca inevitaveis
guestionamentos. H& a impresséao de que parte dos futuros professores de Teatro, diretores
e atores em formacgdo parece manifestar um sintoma caracteristico dos novos tempos:
deseja transformar as linguagens da cena, ocupar espacos de visibilidade e estar cada vez
mais presente nos palcos, mas demonstra pouca disposicdo para exercer aquilo que
deveria ser um gesto elementar da formacao artistica, que € assistir teatro. Nao se trata de
defender modelos antigos de aprendizado nem de exigir uma postura homogénea dos
estudantes, mas é no minimo estranho que uma escola dedicada ao ensino teatral ndo

esteja amplamente representada em um espetaculo relevante para a cena paraense,



sobretudo quando o acesso € gratuito e integrado a um dos mais importantes eventos de
reflexdo sobre dramaturgia da Amazonia. Enfim, culpemos a chuva.

Ao final, a sensacdo é a de que ela, a chuva que caia sobre Belém, permaneceu
simbolicamente dentro do teatro. Ndo como melancolia, mas como atmosfera. Dorotéia
continua sendo uma obra dificil e desafiadora porque se recusa a fornecer certezas. A
montagem do Grupo Gruta honra essa complexidade ao apresentar um Nelson Rodrigues
vivo, perturbador e contemporaneo. Encerrar o XI Seminario Nacional de Dramaturgia
Amazbnida com esse espetaculo foi uma escolha artistica acertada. Foi também um
lembrete de que o teatro segue sendo um espaco privilegiado para confrontar fantasmas
antigos que insistem em habitar o presente.

Junho de 2026.
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Médico a forca: O papel revelador da comédia

Montagem Teatral: Médico a forga.
Montagem: Grupo Cena Aberta

Luana Valadares Pantojat!

Médico a Forca (Le Médecin malgré lui) € uma famosa comédia de farsa em trés atos
escrita pelo dramaturgo francés Moliere. O nucleo central da obra conta a historia do
lenhador preguicoso Sganarelo que tem conflitos constantes com sua esposa Martinha.
Devido a uma surra que recebeu de seu marido, Martinha, em busca de vinganca, diz a
dois criados que procuram um médico, que Sganarelo € um médico brilhante, mas que tem
0 habito de negar sua profissdo e so a exerce se for espancado.

Alem disso, o espetaculo dialoga sobre a dinamica de casamentos forcados no século
XVII ao falar de Geronte, um homem rico cuja filha, Lucinda, perdeu a fala misteriosamente.

A mudez, na verdade, é uma estratégia da jovem para evitar um casamento arranjado com.

um homem rico que seu pai escolheu, ja que ela é apaixonada por Leandro. E advinh3 .
guem € o médico responsavel pelo tratamento de Lucinda... ; _

O grupo paraense de teatro Cena Aberta, realizou uma montagem adaptada degm
obra de maneira muito segura, criativa, absurdamente engracada e musical, contudo
guestdes direcionadas a falta de técnicas de atuacdo me chamaram atencdo nao tao
positivamente, porém, de maneira alguma tornou a experiencia menos enriquecedora.

Logo quando entrei na caixa preta, percebi alguns objetos dentro de um banco virado
de “cabecga para baixo”, e apenas isto fazia a composicao do cenario, sendo o fundo do
espaco coberto por uma cortina preta na qual os atores utilizaram como coxia. A disposicao
das cenas se ateve ao modelo tradicional de palco italiano, este tipo de encenacdo me
deixou muito confortavel para observar e analisar o que cada expressao facial estava
comunicando, pois o texto continha muitos subtextos e os atores ndo economizaram em
suas expressdes corporais e faciais, de maneira que a comedia teve um leve sabor
renascentista.

Apods essa primeira andlise, no inicio do espetaculo, o grupo comeca ja mostrando sua
narrativa Unica por meio da figura do trovador que funciona como um apresentador de cada

personagem e também como o responsavel por explicar ao publico qual histéria sera
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contada, fazendo que tudo fique mais claro. Essa preocupacdo em de fato conduzir o
publico para a trama logo no inicio € o que confere a encenac¢ao do grupo, jA muito bem
estruturada e segura, personalidade prépria a montagem e torna ela acessivel a diferentes
publicos.

A partir disto, o espetaculo seguiu até o final com o cenario que utilizava muito mais a
luz como elemento narrativo principal em conjunto com a musica, esta se fazia presente
principalmente em momentos de transi¢cdo de um nucleo de historia para outro, ainda com
a intencdo de ter a certeza de que o publico estava situado na historia.

A montagem conseguiu falar de assuntos muito sérios e necessarios na sociedade
atual de maneira cdmica, como violéncia domeéstica e charlatanismo, e em varios momentos
eu me peguei rindo de alguém que aprendia por meio da violéncia (pancadas), me peguei
rindo de um assedio direcionado exclusivamente para uma mulher casada. Contudo, ao
mesmo tempo, enquanto eu ria eu me questionava, questionava minhas proprias
construcdes sociais e como algumas pessoas riem e normalizam sem fazer este exercicio

de olhar para si mesmo.

Portanto, nesse sentido, o espetaculo agiu de maneira muito sagaz e extremante
necessaria, e isto me leva a crer que a maneira que o grupo escolheu para contar a hlstorla
e priorizar a explicacdo tao clara de seus personagens e seus elementos, seja de fato pégfm
garantir que esses questionamentos, alcancem nem que seja de maneira leve, sutil e
cOmica, aqueles que por ventura ndo fazem este raciocinio espontaneamente. E assim, o
grupo cumpre uma bela funcéo da arte, a de provocar questionamentos sobre os modelos
pré-existentes e socialmente aceitos, que mesmo tdo antigos, ainda estdo impregnados na
sociedade.

Ademais, em relacdo a questbes técnicas de atuacédo, me incomodou o fato de os
atores parecerem estar “flutuando” em seus pés, e em alguns momentos as dire¢des do
corpo ndo acompanhavam o estado emocional da personagem e/ou da cena, prejudicando
a mensagem que deveria estar sendo passada, assim como, a personagem da filha que
em alguns momentos saiu de seu personagem e chegou até a pedir desculpas por ter
errado a fala (foi bem rapido, mas aquilo me incomodou).

Por fim, de maneira geral o espetaculo foi uma experiencia muito satisfatéria e
intrigante, eu ri, me gquestionei, observei e aprendi bastante. De certa maneira me fez
lembrar do poder da comédia de sua necessidade para a uma sociedade que adora rir de
seus problemas, mas néao gosta de falar deles.

Junho de 2026



Clarice, para sempre:
Entre livros e siléncios, pulsa a humanidade de Lispector.

Montagem Teatral: Clarice, Para Sempre

Elcio Lima Corréal

Junho chegou trazendo o calor das festas juninas, o aroma das barracas espalhadas
pela cidade e a sensacao de encontro que acompanha esse periodo do ano. Foi nesse
contexto de celebracéo popular que a Pérola da Campina acolheu, na noite de 6 de junho,
um encontro de outra natureza: intimo, reflexivo e profundamente humano. Em um espaco
de proximidade rara entre artista e plateia, o espetaculo Clarice, para sempre estreou

apresentando um delicado e contundente mergulho na trajetoria e no universo sensivel de

uma das maiores escritoras da literatura brasileira e mundial.

Nascida na Ucrania em 1920 e trazida ainda bebé para o Brasil, Clarice Lispectof
construiu uma obra singular que atravessou fronteiras e geracées. Seus romances, conto§
e cronicas transformaram a linguagem literaria em instrumento de investigacdo da aIaﬁF{m
humana. Autora de obras fundamentais como A Paixdo Segundo G.H., A Hora da Estrela
e Lacos de Familia, Clarice deixou um legado marcado pela introspeccao, pela busca da
identidade e pela capacidade de revelar os abismos e epifanias escondidos na experiéncia
cotidiana.

Em cena, Larissa Latif assume a figura de Clarice Lispector e sustenta sozinha os 45
minutos de apresentacdo com uma presenca serena, concentrada e precisa, conduzindo o
publico por um percurso que exige escuta atenta e disponibilidade para sentir.

A dramaturgia assinada por Karine Jansen, que também dirige o espetaculo, constroi
uma verdadeira trilha de sensacdes a partir da obra e da vida de Lispector, afastando-se
da cronologia e privilegiando os temas que atravessaram sua escrita. O espetaculo parte
do amor pela leitura e pela palavra, percorre questdes ligadas a identidade, a solidao, a
memoria e ao permanente desejo de compreender a existéncia, articulando referéncias

biograficas e literarias com fluidez e delicadeza. Entre os momentos de maior forca
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imagética esta a cena em que os livros surgem como sustentacdo e caminho de uma vida
inteira dedicada a literatura, transformando em imagem uma relacdo que marcou
profundamente a trajetéria da escritora. O texto de Jansen encontra interesse justamente
naquilo que habita as entrelinhas de Clarice, revelando suas inquietagdes, sensibilidades e
contradicbes sem a preocupacdo de oferecer respostas definitivas. Essa atmosfera
encontra eco na atuacao de Latif, que conduz a personagem com precisao e contencéo. A
atriz evita reproducdes literais de voz, gestos ou trejeitos associados a escritora e investe
em uma construcao sustentada pela escuta, pelos siléncios e pela densidade das palavras.
Sua interpretacdo preserva o mistério que cerca a figura de Clarice e permite que o publico
acompanhe uma mulher atravessada por duavidas, desejos e reflexbes. A poesia
melancdlica presente na dramaturgia ganha corpo em uma atuacdo que valoriza 0s
pequenos movimentos e os tempos de pausa, criando uma presenca cénica capaz de
aproximar a escritora de nossa experiéncia cotidiana sem reduzir a complexidade que
tornou sua obra tdo marcante.

Na dire¢cdo, Karine Jansen privilegia a dimensdo humana de Clarice Lispector,_

recusando a imagem monumental da escritora. A encenacédo valoriza os siléncios e os
momentos de contemplacdo, criando uma relacdo de intimidade entre personagem e
plateia. Essa proximidade transforma a autora em uma presenca reconhecivel em sum
inquietacdes mais profundas e faz do espetaculo um espaco de reflexado sobre a existéncia,

a criacdo artistica e os afetos.

A cenografia e o figurino colaboram decisivamente para essa atmosfera. O espaco
cénico sugere um tempo suspenso, um lugar que poderia pertencer a qualquer década ou
mesmo aos dias atuais. O figurino assinado por Bonelly Pignatario contribui imediatamente
para a visualizacdo dessa persona enigmatica. A saia evasé, a blusa em tons de azul e as
joias discretas e elegantes evocam simultaneamente delicadeza e autoridade. O traje
dialoga com a dimenséo intelectual da personagem sem abrir mdo de sua humanidade.
Também merece destaque a caracterizacdo, que opta por elementos essenciais da
aparéncia de Lispector. A maquiagem, suave e marcante na medida certa, transforma
sutiimente o rosto de Larissa Latif, permitindo reconhecer ecos da escritora sem recorrer
ao excesso ou a reproducdo literal. E uma escolha coerente com toda a proposta estética
do espetaculo.

Em uma cidade como Belém, marcada por constantes desafios de circulacdo e
permanéncia das artes cénicas, a existéncia de um espetaculo como Clarice, para sempre

possui valor especial. Ao longo da apresentacéo, a atriz despertava no publico um desejo



guase espontaneo de conversar com ela, de responder as perguntas lancadas em cena e
de prolongar aquele encontro para além do palco. Criava-se uma rara sensacdo de
comunhao que sO o teatro é capaz de proporcionar.

Talvez algumas escolhas de ritmo possam parecer lentas para uma época
condicionada pela velocidade dos reels, stories e conteudos consumidos em segundos.
Ainda assim, cada pausa, cada siléncio e cada palavra carregam sentido. Nada soa vazio.
O espetéculo exige presenca e, em troca, oferece profundidade.

Ao final, poucos podem ter saido indiferentes daquela sala. Ninguém passou incélume
a forca contida da escrita de Clarice Lispector nem a presenca que Larissa Latif foi capaz
de materializar diante do publico. Durante 45 minutos, a escritora esteve ali. E permaneceu
um pouco mais depois que as luzes se apagaram. O espetaculo segue em cartaz nos dias
13,14, 20 e 21 de junho, na Pérola da Campina. Vale conferir.

Junho de 2026
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Das dores as cores

Montagem Teatral: Nas noites de S&o Joé&o

32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producdo Cénica/UFPA

David Costa de Araujo?

Ha muitas formas de se perceber que o més de junho chegou: as ruas ficam
enfeitadas com bandeirinhas coloridas, vocé sente o cheiro do mingau de milho e do bolo
podre em cada esquina, avista criangas indo para as escolas com roupas de quadrilha, com
a trilha sonora sendo composta por sons de bombinhas e estalinhos embalados em ritmos
juninos; em Belém mais especificamente, € no més de junho que acontece o famoso
Arrastdo do Pavulagem, onde milhares de pessoas ocupam a Praca da Republica aos
domingos para aproveitar a tradicdo e cultura. Contudo, além dessas caracteristicas mais

notaveis, o més de junho também & um periodo de luta e memoria, ja que € o més do.

orgulho LGBTQIA+, e é pensando nessas duas tematicas que foi concebido o espetélculE
"Nas Noites de Sdo Joao", que faz uso da estética junina em sua composicdo de som:
figurinos e cenarios, e aborda vivéncia queer na sua narrativa, especialmente no que ta%
a transsexualidade, e a arte Drag Queen.

O que mais me chamou a atencdo foi o conceito da ideia de "bastidores" aqui
apresentada, pois a principal ambientacdo do espetaculo simula um grande camarim, onde
0S personagens estdo se “‘montando” e interagindo em um grande fluxo de falas,
movimentos e performances musicais, tudo com bastante uso da comédia e da quebra de
guarta parede, ja que os atores interagem com os operadores de sonoplastia e iluminacéao
do teatro de dentro da propria cena. Mas entre uma tirada cémica e outra, existem angustias
e dores que vazam de dentro de cada um personagem/ator/atriz, sejam de formas sutis ou
mais abertas, ha um momento de interagcdo com o publico onde um dos personagens se
senta nos primeiros bancos da plateia e vira para um dos espectadores dizendo: “sabiam
gue a minha mae nunca veio assistir uma pe¢a minha?”; e em outra sequéncia, uma atriz
grita a plenos pulmdes: "eu queria um amor que nao tivesse vergonha de segurar minha

mao na rua". Me senti tocado, é quase desconfortavel perceber o quanto ainda é
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normalizado o abandono e a negligéncia, seja familiar ou social, com pessoas que possuem
sexualidades que diferem do padré&o heteronormativo.

Foi por essa hora que me veio o0 estalo do porqué associar tematica junina com a
arte Drag Queen, o més de junho € um més festivo, vistoso e colorido, mas ha marcas por
trds de toda essa Gtica, ha trabalho. Alguém passou varias horas desenhando e cortando
milhares de bandeirinhas para enfeitar as ruas, alguém pode ter se queimado durante o
preparo do melhor mingau de milho que vocé vai comer na sua vida, alguma costureira
passou noites em claro cortando e remendando tecidos para um figurino de festa junina, e
talvez tenha até se furado com uma agulha sem ninguém saber. Assim mesmo € a
percepcao de ver uma Drag Queen no palco, seja ela transsexual ou ndo. Se vocé ver
aquele ser vistoso, divino, cheio de brilho, luz e energia, saiba que provavelmente ha uma
historia cheia de marcas, profunda, riscada e até quebrada por dentro. Mas no fim essa &
a beleza de tudo, € o que se extrai, e 0 quanto vocé pode transformar os seus fios, cacos
e retalhos em algo lindo para o mundo ver.

Junho de 2026
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Precisamos salvar o planeta Terra.

Montagem: “Bonito, Nao?”

Teatro de Caixa: Coletivo Animadores de Caixa

Keila Raquel Nunes Araujo?!
Durante o encontro que ocorreu no dia 10 de junho de 2026, no Atelié 705 — Casa de
Bonecaria, localizado na Travessa Campos Sales, em Belém-PA, como parte das
atividades da Disciplina Conexdes — Teatro e Filosofia do Curso Superior Tecnolégico em
Producéo Cénica da UFPa, ministrada pelo professor Edson Fernando, vivenciei o teatro
em dimensdes reduzidas, o teatro de caixa. Compartilho a experiéncia que tive com a caixa
“Bonito, ndo?”, desenvolvida e apresentada por Anibal Pacha, ator/manipulador do
Coletivo de Animadores de Caixa.
Ao me aproximar da caixa, Anibal pergunta para mim: queres ver o0 que tem nesta

caixa? Digo que sim. Entdo, ele faz a segunda pergunta: Tens certeza? Fico curiosa e_

apreensiva. O que tera de tao ruim no interior da caixa, que tem no exterior pintura e textur
gue imita um tronco de arvore? Ele diz que o que vou ver dentro da caixa foi algo que al-
.ﬁ. '_'

impactou profundamente quando chegou a cidade de Marab4, no Para.

CRETINO

Logo que meu olhar mergulha no interior da caixa, uma sensacao ruim toma conta
de mim. Fico sufocada com o cheiro de queimado e me sinto muito incomodada com o
barulho de motoserra, o que torna a cena ainda mais perturbadora. A terra sente dor, a
mata chora e 0 homem insensivel destréi a vida. Angustiada, sinto vontade de chorar junto
com a mata.

Em questdo de segundos, minha mente € invadida por imagens de destruicao:
animais mortos, flores e frutos perdidos, a sombra das arvores desfeita e o sol impiedoso
dominando a paisagem. E como se o0 mundo estivesse chegando ao fim.

Bonito para quem derruba a mata em nome do lucro. Bonito, ndo € mesmo? Depois
da destruicéo, restara apenas um cenario sem sombra, sem frutos, sem flores, sem agua e
sem vida.

A arvore tomba ao chéo pela acdo da motoserra e, em seguida, um grito forte ecoa:

“Madeiraaaaa!” Fico assustada.
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Entdo, sou questionada por Anibal sobre qual arvore eu plantaria para resolver o0s
problemas das queimadas e desmatamento da floresta. E minha resposta me leva ao tempo
de infancia na cidade de Braganca, quando subia em jambeiros, apanhava os jambos,
descansava na sombra daquelas arvores enormes e me encantava com o tapete colorido
de flores que caiam, anunciando a chegada de novos frutos.

Ao observar a caixa Bonito, ndo? que retrata a destruicdo das florestas, sinto uma
mistura de tristeza e indignacgéo. Isso reafirma em mim a consciéncia da responsabilidade
gue tenho de preservar a natureza, o que garante a continuidade da vida no mundo.

Julho de 2026
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Estilhacos de Existéncias Silenciadas.
Experimento Cénico: Pistoia
Montagem: Os Mequetrefes

Adriana Gilzy Régo Azevedo?

O fazer teatral frequentemente encontra nos espacos ndo convencionais o terreno
fértil para alcancar seu apice. E o que se observa na encenacdo do espetaculo Pistoia,
realizado na Passagem Pedreirinha, no bairro do Guama, um relevante territorio de
resisténcia e agregacao antivioléncia por meio da arte popular, de suma importancia para
a cidade. E foi neste cenério tdo emblematico que Pistoia se instalou, ressignificando uma
garagem para transformar esse espago de vivéncia urbana no universo complexo e
sufocante das memdrias do soldado Ulisses.

Ao adentrar o restrito espa¢go daquela garagem, o publico é despido do cotidiano
comum e conduzido a um mergulho total no universo intimo e mental do protagonista. A

cenografia minimalista, composta essencialmente por um beliche e poucos elementos-

cénicos, gera uma atmosfera ambigua que oscila entre a clausura asfixiante dos cenarios
de guerra e a grandeza subjetiva da memoria do soldado. Essa compressao espacial atugi
como um gatilho cénico preciso: ao estreitar a distancia entre o espectador e o atorgnaﬁ
direcdo transforma a aparente simplicidade técnica em uma complexa conexdo e empatia.

A iluminacdo, operada de maneira crua através de uma Unica lanterna que varia de
tonalidades para demarcar os deslocamentos geograficos e temporais dos relatos de
Ulisses, costura-se de formaimpecéavel a sonoplastia e a partitura corporal do ator. Nenhum
elemento esta ali em vao; cada componente visual e sonoro € uma escolha estética
deliberada para materializar o desamparo e o horror das violéncias que Ulisses sofre.

Embora a narrativa de Pistoia se ambiente na Segunda Guerra Mundial, o
espetaculo evoca fraturas geopoliticas intensamente contemporaneas. A montagem joga
luz sobre as engrenagens do imperialismo, expondo a forma negligente como as grandes
poténcias historicamente enxergam e descartam os corpos latinos, periféricos, nortistas e
negros. A obra pontua com precisdo o cenario politico, utilizando a prépria ambientacéo da
época, como a presenca do radio, para reconstruir a atmosfera de controle e propaganda

que impulsionou o alistamento desses sujeitos.
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E nessa encruzilhada politica que a peca realiza seu salto dialético mais pungente,
materializando-se na relacdo direta entre o ator e o publico. Longe de ser um mero recurso
interativo, a quebra da quarta parede e as provocacoOes feitas aos espectadores dentro
daquele espaco confinado funcionam como um grande dispositivo de partilha da dor. Ao
convidar o publico a interagir, a direcdo faz com que a plateia deixe de ser testemunha
passiva e passe a carregar, coletivamente, o peso do trauma de Ulisses. Essa conexdo
estabelecida atinge uma dimensao sufocante, tornando impossivel desviar os olhos: o
espectador ri, chora, sente raiva e revolta junto com o protagonista. Essas interacdes
viscerais guiam o publico até um desfecho avassalador, operando como um arrancar de
véus e rasgando o silenciamento historico para dar visibilidade a corpos que a historiografia
oficial tentou apagar. Através do corpo do ator que pulsa e sofre a poucos centimetros de
distancia, Pistoia resgata essa memoéria deliberadamente silenciada, fazendo com que o
espectador vivencie na pele as contradicées e os horrores de uma guerra que também é
nossa.

Tamanha profundidade estética e politica é fruto do rigor e do esforco de pesquisa

do grupo Os Mequetrefes. O grupo demonstra que a periferia e a ancestralidade nao sag
apenas temas, mas sim as préprias lentes pelas quais se reconstréi a historia. PIStOIa:%
consolida-se, portanto, como uma montagem urgente e indispensavel, provando quecfm
teatro popular e politizado € capaz de transformar uma garagem em um quilombo de
memoria, afeto e insubmisséao historica.

Julho de 2026



Um retrato dificil de engolir
Montagem: “ReTratos”
Teatro de Caixa: Coletivo de Animadores de Caixa

Malu Guedelhat

No dia 10 de junho, a turma do terceiro semestre de producao cénica embarcou em
uma viagem para além dos muros do castelo rosa da Escola de Teatro e Dan¢a da UFPA:
nos dirigimos ao centro comercial da cidade de Belém, rumo ao Atelié de Bonecaria
localizado na Travessa Campos Sales, 705.

O fato de sair do local de costume ja é, por si s6, uma aventura. O gosto da novidade,
a quebra da rotina, esse tipo de coisa agrega a uma expectativa magica do inusitado. Se
tratando de um atelié de artes, de bonecaria, ndo tinha como esperar outra coisa senao
magia e, definitivamente, falando por mim, um encantamento certamente aconteceu.

A proposta era imergir nas historias contadas através de caixas que nos capturaram

o olhar, a atencdo, a emocdo, o olfato numa experiéncia realmente imersiva. NoOs-

apresentaram trés caixas: “Bonito, ndo?”, “Saudade dos Sonho” e “ReTratos”. E

Aqui, hoje e agora, eu gostaria de comentar sobre “ReTratos”, caixa do professoj
Edson Fernando que faz uma critica a piramide social que o sistema capitalista instauraTz&%
nossa realidade. Um retrato dificil de engolir, pois a injustica deste sistema custa muito em
varios aspectos: psicologicos, emocionais, fisicos, financeiros... normaliza € mantém
desigualdades para além de classe, como género e raca.

E uma gastura cotidiana, em que a classe trabalhadora, que enfrenta jornadas
enormes de trabalho e ndo tem uma remuneracao tdo compativel ou justa se comparado
com grandes empresarios, milionarios que recebem em um més o que muitos nao
contabilizam em um ano.

A sensacdao de impoténcia e revolta diante disso se manifesta ao mergulhar na histéria
contada dentro da caixa “ReTratos” e nos convida, ao final, a nos rebelarmos, a fazermos
a diferenca tal qual outros grandes nomes da luta de classes fizeram. Ele nos provoca e

nos inspira, ele nos envolve e nos da uma esperanca de mudanca deste cenario.

! Graduanda do Curso de Produgdo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina “Conexdées Teatro
e Filosofia” ministrada pelo professor Edson Fernando;



Acho incrivel o poder que uma ideia tdo simples é capaz de causar. A engenhoca, a
musica de Chico Science e Nacao Zumbi, as figuras, o espelho, o retrato em branco, preto
e todas as cores e a fagulha de um estalo.

Genial a viagem que fizemos, ali, na Travessa Campos Sales, mas muito mais longe,
onde as caixas nos levaram.
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A Marginal Manuela

Montagem Teatral: Marginal
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producdo Cénica/UFPA

Arth Souza Silva Lopes?

Foi um outro dia para acentuar 0 meu risco de vida. Tentaram me assaltar, mas eu
revidei e botei os ladrbes para correr. Eles queriam alguma coisa da minha mochila, mal
eles sabiam que eu carrego o mundo nela, que eu ndo ia deixar e que eu ia preferir, sem
pensar, morrer mais uma vez, deixando meu impulso por justica gritar mais alto que a minha
prépria sobrevivéncia. Esse acontecido foi o estopim para tomar a decisdo: “Hoje, eu vou
faltar uma parte da aula e vou assistir Marginal!” Assim o fiz, e que bom que o fiz. Pude me
por a processar melhor o que me ocorreu no dia e me identificar profundamente com o que

eu viria presenciar.

Ao assistir Marginal, no Teatro Universitario Claudio Barradas (TUCB), na sessac .
Unica e ultima, as 19h30, do dia 03 de julho de 2026, me depararei com um espetaculo qué -f:?
equilibra uma imensa forca poética, psiquica e politica. A peca traz a trajetéria de Manu%
uma mulher trans preta que vive em situacdo de rua, qual acaba tendo que lidar com as
forcas/vozes da sua mente permeada de traumas, quais se revelam memdarias/rupturas que
afetam sua identidade/realidade ao se confrontar com a dificil situagdo de quem néo tem o
gue comer, e endosso a pergunta que move o espetaculo, € a mesma que baseia a vida de
muitas cidadas e cidadaos, brasileiras e brasileiros: “Existir ou sobreviver?”

Logo de cara, surge a silhueta de uma pessoa deitada projetada numa panada branca
gue faz alusédo a entrada de uma barraca, a intérprete-atriz atravessa, a luz a encontra. O

publico é arrebatado pela presenca cénica de Anastacia Marshelly, dando vida a Manuela,

1 ARTH é pessoa ndo-binaria, afro-amaz6nida, multiartista, artivista, pesquisadora e arte-educadora, nascida
e criada na periferia entre o bairro Jurunas e Condor, em Belém (PA). Atualmente, esta vinculada ao Mestrado
Profissional em Artes da Cena - Turma Especial: Laborat6rio em Artes e Mediacao Cultural, pelo Programa
de Pds-graduacéo Profissional em Artes da Cena (PROA) da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).
E especialista em Artes (UFPel), possui graduagéo em Letras Lingua Portuguesa (UFPA) e com formac&o
técnica em Teatro (ETDUFPA), em formacao superior em Licenciatura Em Teatro (UFPA). Atua transitando
entre o palco e a rua nas areas de Artes, Cultura e Sociedade. Como ator/atriz-criadora, desenvolve
dramaturgias pretas e amazodnidas a partir de vivéncias periféricas, além de integrar o0 movimento Hip-Hop
como slammer e slammaster do SLAM COMPARENCIA no bairro do Guama e ser integrando do Coletivo
Hip-Hop Pai D’Egua.



provocando o publico com frases de afrontamento, do tipo: “Téo olhando o qué?”. Com
muitos anos de experiéncia e um dominio corporal vindo de sua bagagem como excelente
dancarina e intérprete, Anastacia apresenta um arcabouco e uma firmeza impar no palco.
Eu digo: Presenca!

Essa poténcia, contudo, acabou revelando uma desvantagem nos outros trés
integrantes do elenco. E, aqui, € importante ressaltar que ndo se trata de uma competicao
de quem é melhor ou pior, ou uma avaliagcdo que nao considera que o oficio artistico requer
experiéncia. O que importa — o que deve ser levado em consideracédo — é o relato daquilo
gue ficou evidente na cena: uma auséncia de experiéncia cénica das outras pessoas
atuantes, e que, evidentemente, se esforcaram muito para tentar alcancar a sua
presencialidade.

Essas trés pessoas atuantes dividiam-se na personificacdo da mente de Manuela,
representando as instancias da psicanalise freudiana: o Id (o impulso), o Ego (o equilibrio)
e 0 Superego (a moralidade). Embora o grupo tenha enfrentado dificuldades para alcancar

0 apice dessa firmeza em cena, houve resgates importantes.

A atriz que fez o Id e o ator que fez o Superego conseguiram, em determinados
momentos, chegar perto de um presencialidade condizente ao da protagonista. O destaque
absoluto do trio vai para o ator que interpretou o Superego, o Unico que conseguiu m
durabilidade para uma forca de presenca cénica condizente, com uma excelente leitura do
ambiente, ele utilizou "cacos" oportunos e geniais na relacdo com a plateia, ditando o ritmo
e contribuindo imensamente para a construcéo coletiva de algumas cenas.

Outro ponto que salta aos olhos é a cenografia. Pensada a partir do contexto de
vulnerabilidade da personagem, a ambientacdo reconstréi a expectativa social da rua
através de residuos sélidos descartaveis e reaproveitados. E uma soluc&o criativa e uma
alternativa sustentavel, louvavel diante de uma provavel e frequente situacao de escassez
de recursos para producéo teatral na cidade. O lixo espalhado, propondo uma imerséo,
funciona perfeitamente como metafora para a mente conturbada, traumatizada e sofrida de
Manuela em sua relagdo com o Id, o Ego e o Superego.

Porém, o conceito esbarrou um pouco na funcionalidade. Houve uma visivel
dificuldade de algumas pessoas atuantes em se relacionarem com esses objetos no meio
do caminho. O mapa de movimentacdo pelo espaco cénico acabou atrapalhado pelo
‘entulho”; as pessoas atuantes pisavam, desequilibravam-se e, em certos momentos,
precisavam bater na cenografia para retird-la do caminho. Embora as recuperagdes tenham

sido muito rapidas, o vaivém de objetos que deveriam fixar a ambientacdo gerou ruido —



talvez essa relacdo tenha sido intencional. Mas é possivel ajustar a intimidade com o
cenario pela sua grande importancia na linguagem visual do espetaculo para que a imersao
nao quebre a ilusdo cénica.

No que se refere aos aspectos de sonoplastia e iluminagéo, o espetaculo operou de
forma muito precisa dentro do tempo dito “certo” — o que difere de outras experiéncias no
TUCB. Havia um certo delay nos equipamentos de luz — como sempre —, mas esse atraso
acabou combinando com a atmosfera fragmentada da peca. O maior mérito por amarrar
essa engrenagem técnica foi de quem estava atuando. Anastacia Marshelly conseguiu
entrar perfeitamente no ritmo da luz, da musicalidade e da sonoplastia. Como protagonista,
foi ela quem conduziu e sustentou o espetaculo, se relacionando de forma expressiva e
inteligente com as oscilacbes e limitagcdes técnicas que os equipamentos do TUCB
possuem.

E aqui relato uma coisa interessante: Algumas pessoas espectadoras demonstraram
ndo aprovar o desfecho de Manuela, que termina a peca amarrada por seus préprios

pensamentos e sai de cena esculachada pelo Id, Ego e Superego. Mas cabe a provocacao:_

que desfecho positivo, seja poético ou realista, seria possivel criar para uma persona na
condicéo de vulnerabilidade extrema de Manuela? :
Al=

E ai que reside a grande virada de chave do espetaculo. Quando a personagem Saiss—
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de cena toda amarrada, ocorre um blackout. Ao retornarem, as pessoas atuantes revelam
gue tudo aquilo foi uma grande encenacao convocando a equipe técnica para arrumar o
cenario. O uso da metalinguagem, o teatro dentro do teatro, as artes cénicas revelando a
si mesmas, transforma a experiéncia. No final das contas, o espetaculo responde ao seu
préprio dilema entregando a arte como resposta. Diante da pergunta "Existir ou
sobreviver?", o teatro surge como o espaco onde, finalmente, € possivel existir.

Marginal possui uma for¢a poética, psiquica e politica grandiosa e necessaria, capaz
de nos provocar profundamente, nos arrancar lagrimas e altos risos. Que as observagoes
aqui relatadas sirvam de mola propulsora para que este espetaculo volte a ser encenado
outras vezes. Bem, eu super assistiria de novo e acredito que outras, muitas outras pessoas
deveriam assistir também...
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Marginal: Entre o Corpo, a Mente e a Excluséo Social

Montagem Teatral: Marginal
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Maria Luiza Rodrigues?

Marginal apresenta a trajetoria de Manuela, uma mulher trans em situagéo de rua, e
constréi a partir dessa historia uma reflexdo sensivel e impactante sobre excluséo social,
identidade e violéncia. Embora o foco esteja nessa vivéncia individual, o espetaculo
rapidamente ultrapassa essa dimensao pessoal e amplia o olhar para uma realidade
coletiva, marcada por processos continuos de marginalizacdo, abandono e desigualdade
estrutural que atravessam diferentes corpos e trajetorias.

O proprio titulo ja produz um deslocamento importante de sentido: “Marginal” deixa de

ser entendido apenas na associacdo mais comum com criminalidade e passa a revelar.

aqueles que sdo colocados & margem da sociedade, muitas vezes sem possibilidade rea .
de reintegracdo. Nesse contexto, Manuela ndo aparece como exceg¢do, mas com(é
consequéncia direta de uma estrutura social que produz e naturaliza exclusdes. Essa |dg|;1%
se intensifica na construcdo do espac¢o cénico, composto por lixo, restos e elementos
improvisados, criando um ambiente de precariedade que ndo serve apenas como cenario,

mas como extensdo da propria condicdo da personagem. A iluminacéo, por sua vez, tem
papel fundamental ao direcionar o olhar do publico e marcar mudancas sutis de atmosfera,
contribuindo para a construcdo emocional das cenas e para a sensacao de instabilidade

que atravessa a narrativa.

Um dos aspectos mais marcantes do espetaculo é a atuacdo da intérprete de
Manuela. Mesmo sem recorrer ao choro explicito ou a recursos exagerados de
dramatizacéo, o sofrimento aparece de forma muito intensa e constante no corpo, na voz e
na expressao facial, revelando uma entrega fisica que se mantém ao longo de toda a
apresentacdo. Esse desgaste progressivo da personagem nao soa artificial, mas coerente
com a dureza da experiéncia representada, fazendo com que o publico acompanhe nao
apenas uma histéria, mas um corpo em permanente estado de tensdo. Outro recurso

importante € a forma como os conflitos internos da protagonista sao externalizados por meio

! Graduanda do Curso de Producéo Cénica — UFPA; Bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo
a Producao Artistica — PIBIPA 2026 pelo Projeto Tribuna do Cretino;



das figuras do id, ego e superego, que deixam de ser apenas conceitos tedricos e passam
a atuar como presencas cénicas. Essa escolha transforma processos psicolégicos em acao
concreta, criando um dialogo interno que ajuda a tornar visivel aquilo que, na vida real,
muitas vezes permanece silencioso ou fragmentado.

A danca também desempenha um papel essencial na constru¢éo da obra. Misturando
balé e danca contemporénea, ela funciona como uma espécie de linguagem paralela, que
expressa aquilo que ndo se organiza em palavras. Em varios momentos, o movimento
corporal parece assumir o lugar da fala, traduzindo emoc¢des como culpa, medo e
desamparo de maneira direta, mas sem explicacdo literal. As relacdes afetivas
apresentadas ao longo da narrativa reforcam ainda mais esse impacto emocional,
especialmente a morte de Erica, mulher trans em situac&o de rua e importante vinculo de
pertencimento para Manuela, que surge como um trauma central que atravessa toda a obra.
A relacdo com a mée também contribui para aprofundar esse campo emocional, sobretudo
na repeticao da frase “ela morreu e eu ndo pude fazer nada”, que funciona quase como um

eco constante de impoténcia e culpa.

Ao final da apresentacdo, o espetaculo ndo se encerra de maneira abrupta. EIE .
permanece, de forma sutil, no siléncio que se instala depois, no impacto que contlnua )|
reverberando enquanto o publico ainda processa o que viu em cena. Essa permane%
reforca a poténcia da obra, que nédo se limita a representacédo de uma histéria, mas provoca
um estado de reflexdo prolongado. Além disso, o espetaculo estabelece conexdes com
pesquisas vinculadas ao projeto Vozes da Rua, ampliando seu didlogo com experiéncias
reais e debates sociais contemporaneos. Também se articula com discussées em torno de
um Projeto de Lei de Florianépolis voltado a populacdo em situacdo de rua, especialmente
no que diz respeito a saude mental e as politicas de internacao involuntaria, o que reforca
ainda mais a relevancia social do tema abordado.

No conjunto, Marginal se destaca por transformar experiéncias de exclusdo em
linguagem cénica sensivel e potente, articulando corpo, dancga e construcao psicologica de
forma integrada. Mais do que narrar a historia de uma personagem, o espetaculo convida
0 publico a atravessar, ainda que por instantes, uma realidade marcada por invisibilidade e
violéncia estrutural, produzindo ndo apenas empatia, mas também desconforto e reflexado.
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Vocé faz parte da caixa

Montagem: “Saudade do Sonho”

Teatro de Caixa: Coletivo de Animadores de Caixa

Jaqueline Barbosa!

Dia dez de junho no Atelié 705 - Casa de Bonecaria, as dezenove horas, ocorreu uma
apresentacao dos Caixeiros de Belém do Para. A turma de Producdo Cénica 2025 foi
convidada para prestigiar e analisar as caixas em exposi¢cao que tinham como titulo:
“Bonito nao?”, “ReTratos” e “Saudade do Sonho”.

Cada caixa traz consigo um pouco da identidade do caixeiro que a manuseia, é
perceptivel que quanto mais a caixa estiver préxima ao corpo do caixeiro mais intimidade
h& entre a caixa e 0 mensageiro, deixando a troca da mensagem com o espectador um
pouco mais profunda. A caixa “Saudade do Sonho”, por exemplo, estava acoplada ao

corpo da caixeira Mariléa Aguiar e o espectador precisava adentrar por um tecido de=

algodao, e ficar imerso, praticamente dentro da caixa; e sem perceber vocé entrou em outra
dimenséo, vocé faz parte da caixa, a caixa era vocé, vocé era a caixa. Sem saber ainda 9
nome da caixa, a primeira sensacdo que eu senti foi que parecia que eu estava em %
sonho: o cheirinho de madeira, me levou as lembrancas da minha infancia, dos meus lapis

de cores, tinha tantos detalhes, pequenos detalhes, era tdo bem-feito, ndo tinha nenhum
defeito. Mariléia com a caixa grudada no seu térax, proximo ao coracdo, passou uma
singela mensagem.

E sabe o que era? Uma miniatura em madeira de um menino, sentado em frente a
uma mesa, folheando seu livrinho. E esse livrinho era folheado pela Caixeira. La dentro da
caixa o0 tempo parecia passar devagar, mas quando comecei a analisar os detalhes, o
tempo parece que correu como um sonho, que eu ndo poderia mais voltar. As maos de
Mariléa me chamaram atencdo, se encaixaram perfeitamente no cenario, os tracos, as
cores, a delicadeza.

Eu ndo mudaria nada, mas talvez eu acrescentaria um singelo som de batida de
coracao, pois a caixa tras essa sensacao de ternura, de memoria afetiva, uma memdria da

Mariléa que me tocou, me identifiquei.

! Graduanda do Curso de Produgdo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina “Conexdes Teatro
e Filosofia” ministrada pelo professor Edson Fernando;
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Eguaaa da Operal

Montagem: “Lé& Serva Padrona — Uma Releitura Paraense”
XXV Festival de Opera do Theatro da Paz
Jaqueline Barbosa!

No ultimo domingo do més de Maio, as 19h, em uma noite nada chuvosa em Belém
do Para, cenario perfeito para assistir um bom espetaculo do XXV Festival de Opera em
um dos mais belos e iconicos teatro do norte, o Theatro da Paz, prestigiei a obra Opera La
Serva Padrona — uma releitura paraense.

Uma pecga cantada no estilo 6épera, com uma mistura de italiano com “portugués
paraense”, pois imagino eu pelas minhas experiéncias que alguém que nao tenha o menor
contato com as girias paraenses com certeza precisaria de um “tradutor paraense”, assim
como muitos provavelmente precisaram da traducéo do italiano para o portugués no telao

acima do palco.

O espetaculo era composto por trés personagens, Uberto, o patrdo rico e solteirdo
Serpina, a criada esperta e determinada a virar patroa e Vespone, criado mudo de Uberté =
e amigo/comparsa de Serpina. Na cenografia do palco uma obra de arte paraense q‘?&%
remete ao movimento arquiteténico “Raio que o parta’” — simbolo do modernismo popular
de Belém — no topo da porta central do cenario, ha um detalhe triangular amarelo que
remete diretamente ao desenho do raio, numa uma composicao de cores e formas em tons
pasteis e blocos vazados que remetem a década de 40. Ao lado esquerdo de quem assiste
temos um banco estilo sofa de madeira com plantas amazdénicas ao redor, como por
exemplo a mais tradicional planta caladium, rosa por dentro e verde ao contorno da folha,

e ao lado direito uma mesa quadrada com porcelanas tipicas de uma mesa paraense.

O figurino de Uberto, composto por quatro pecas nas cores purpura, branco e detalhes
dourado, cores que na época representava sinébnimo de poder, rigueza, luxo e realeza.
Juntamente com a peruca branca, que deixa claro que o personagem Uberto era
“estribado”. O figurino de Serpina, composto de um vestido godé de chita com estampa
vermelha, uma manga bufante amarela e um avental branco, um salto boneca, um colar
exagerado e uma touca preta na cabeca. Serpina merecia uma troca de figurino logo que

se torna “Padrona”, mas so fez tirar o avental e a touca da cabeca. O figurino de estampa

! Graduanda do Curso de Produgdo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina “Conexdes Teatro
e Filosofia” ministrada pelo professor Edson Fernando;



floral que lembra arraia e artesanato permaneceu. O figurino de Vespone, um macacéao de
manga longa todo quadriculado, bota preta e um agasalho por cima do ombro, parecia estar
de pijaméo.

Mas algo me chamou atencao, a orquestra que fez tudo no tempo perfeito; e a maestra
entdo? Era perceptivel a entrega dela, os labios se mexendo de acordo com a fala de cada
personagem, e o figurino da moga? Simplesmente impecéavel, um blazer preto com brilhos,
a calca com um detalhe de pregas ao lado sem miséria de tecido e um corte em evasé para
aparecer de forma elegante um pouco das pernas, tinha um molejo, o brilho e a postura da
maestra. Bravo de mais!

A dpera trouxe frases tipicas paraenses em momentos estratégicos, que tirou risos
sinceros do publico que se identificou com toda certeza, tenho certeza porque sou paraense
e reconheco um paraense!

Quando o publico comecou a ficar mufino o maravilhoso grupo de orquestra soltou um
brega marcante, égua da sensacéo gostosa, finalizaram da melhor forma. Minha companhia

gue foi por pura espontanea obrigacdo de me acompanhar, pois imaginava que opera era_

algo chato e sonolento, teve seu primeiro contato, e acredita s6? Ele amou, e me convidot
por espontanea vontade para assistir o proximo espetaculo em cartaz. Entdo acredito que
a releitura da opera para o estilo paraense conseguiu alcancar e tocar de forma Iudlcm
publico, deixo aqui os meus parabéns!

Egua da 6pera, Bravo!
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Os Herdis da Opera Paraense

Montagem: “Os Herdis”
XXV Festival de Opera do Theatro da Paz

Malu Guedelhat

No domingo do dia 24 de maio, fui assistir a 6pera “Os Herdis” a convite do meu pai.
O espetaculo aconteceu dentro da programacéo do ja tradicional Festival de Opera no palco
do suntuoso Theatro da Paz.

Primeiramente, para contextualizar um pouco sobre a obra em questéo, descobri pelo
meu pai, se tratar de uma Opera composta por um autor paraense, 0 Meneleu Campos
(1872-1927) e, através do programa disponibilizado via QR CODE no teatro, li algumas
curiosidades sobre a obra como o fato de que a partitura orquestral completa foi dada como

perdida por muitos e muitos anos e historiadores indicavam a reducdo para canto e piano

como a unica testemunha sobrevivente da composi¢cdo do magnum opus de Campos.
Foi gracas a esforcos da gestao da Secretaria de Cultura do Estado do Para que fofg

iniciada uma pesquisa com ponte no Rio de Janeiro para resgatar o manuscrito e com-a'
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ajuda da Biblioteca Nacional, foi encontrada a partitura.

Com 120 anos de espera, apds processos de revisao e editoracdo, agora no ano de
2026, finalmente a 6pera tem sua estreia dentro da programacéo do 25° Festival de Opera
do Theatro da Paz.

Me senti mais animada ao saber que era uma arte feita por um paraense e com elenco
e producdo majoritariamente paraenses também! Me senti honrada ao reconhecer que
assisti a estreia deste espetaculo.

Bom, a Opera gira em torno dos conflitos politicos e da luta dos italianos pela
independéncia do pais em 1848. E ambientada em Mildo, durante a dominag&o austriaca
da Lombardia e retrata a tenséo entre a lealdade politica e os ideais revolucionarios dentro
da familia Dedomini. O Conde permanece fiel ao governo invasor, enquanto os seus filhos
aderem a luta pela libertacdo italiana e é ai, que brota um romance proibido entre a filha

deste conde e um oficial austriaco.

! Graduanda do Curso de Produgdo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina “Conexdes Teatro
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Os cenarios foram simples, foram utilizadas panadas cenogréficas, o que facilitava a
troca dos cenarios, de forma dindmica e préatica, mas que deixava a desejar esteticamente
falando. Ja os figurinos estavam muito bem confeccionados e alinhados, assim como toda
a caracterizacao dos personagens e do coro de forma geral.

O que me chamou muita atencéo foi a entrega musical propriamente dita: as melodias,
o arranjo dessa Opera € lindissimo e a performance vocal de todos os personagens do
enredo é de tirar o folego. E como se bastasse apenas a entrega vocal e musical e isso
fizesse sentir menos a falta de um cenério mais elaborado e complexo.

Cresci acompanhando algumas Gperas deste festival, e, apesar de ndo ser nenhuma
especialista no assunto, muitas foram marcantes pelo todo, mas essa, me pegou pela
sutileza, pelo cerne da coisa toda: a matéria da musica. Acho que o bairrismo também
contribui para esse meu sentimento, bate um orgulho presenciar um trabalho desse
produzido por um paraense e erguido majoritariamente por paraenses. Mas, como nem
tudo séo flores, gostaria de ressaltar a importancia de uma contextualizacdo da obra mais

ampla nos programas distribuidos. Apesar de contarem causos sobre a partitura em si, ndo_

encontrei nada de sinopse nele, precisando pesquisar na internet para me familiarizas
melhor. E isso é importante justamente para que possamos melhor absorver o que esté
sendo apresentado. f
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Apesar disso, no geral, foi o tipo de coisa que inspira. Por ndo ser algo tdo comum
encontrar por ai 6peras da nossa regiao, ao se deparar com uma, faz parecer que tudo é
possivel.

No mais, apos quatro atos, que ndo me foram nem um pouco cansativos, e de me
sentir extremamente envolvida com a trama, posso afirmar que vale toda a pena do mundo
assistir “Os Herois” de Meneleu Campos e vibrar com heroismos da nossa terra.

Julho de 2026



Marco do Atravessamento: Entre o Riso e a Reflexao

Montagem: Marco do Atravessamento
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Maria Luiza Rodrigues?

Assistir a Marco do Atravessamento, de Victoria Rodrigues, apresentada pela
ETDUFPA, foi uma experiéncia que foi muito além do entretenimento. Utilizando a
linguagem da palhacaria, o espetaculo consegue arrancar risadas do publico enquanto
provoca reflexdes sobre questdes que fazem parte da realidade paraense, amazonica e
brasileira. Ao longo da apresentacdo, temas como manipulacao politica, exploracéo da fé,
desigualdade de poder e valorizacdo da memoria coletiva aparecem de forma leve, mas
sem perder a forca da critica.

Um dos aspectos que mais me chamou a atencédo foi a forma como o espetaculo

retrata as relacdes de poder. Em diversos momentos, fica evidente a critica a um sistema:

em que quem possui mais influéncia econdmica, politica ou social acaba determinando osg
rumos da vida de tantas outras pessoas. E dificil assistir a essas cenas sem fazer umér»
relacdo com a realidade brasileira, onde promessas de mudanca costumam surgir a caggTins
eleicdo, mas nem sempre se transformam em melhorias concretas para a populacao.

Nesse contexto, a personagem Angelina Angelical representa muito bem o
charlatanismo praticado em nome da fé. Ela lembra figuras que se aproveitam da confianca
e da esperanca das pessoas para obter beneficios préprios, transformando a religido em
um instrumento de manipulacdo. Em nenhum momento interpretei essa critica como um
ataque a fé, mas sim ao uso dela para enganar e explorar quem esta em situacao de
vulnerabilidade.

Outro personagem que contribui bastante para essa reflexdo € Robinho. Sua presenca
me fez pensar em como certas estruturas de poder parecem mudar apenas na aparéncia.
Novos discursos surgem, Novos rostos aparecem, mas muitas vezes a logica da exploracéo
continua a mesma. O humor torna essa critica mais acessivel e faz com que o publico

reconheca essas situacdes sem que a peca perca sua leveza.

! Graduanda do Curso de Producéo Cénica — UFPA; Bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacio
a Producao Artistica — PIBIPA 2026 pelo projeto de extensao Tribuna do Cretino;



Entre todos os momentos da apresentacdo, um dos que mais ficou comigo foi a
pergunta: “Ha quanto tempo vocé ndo senta para escutar as histérias da sua avd?”. Apesar
de simples, essa fala carrega um significado muito forte. Ela faz pensar em como, na
correria do dia a dia, muitas vezes deixamos de ouvir as pessoas mais velhas e de valorizar
tudo o que elas tém para compartilhar. E um lembrete de que a memoria também faz parte
da nossa identidade e merece ser preservada.

A escolha da palhacaria como linguagem artistica fortalece ainda mais a proposta do
espetaculo. O riso ndo serve apenas para divertir, mas também para aproximar o publico
de assuntos que, em outros contextos, poderiam parecer pesados ou distantes. Enquanto
ri das situacbes apresentadas em cena, o espectador também acaba refletindo sobre
problemas que fazem parte do seu cotidiano.

Outro momento que considero importante foi a fala da propria autora ao final da
apresentacao, quando comentou sobre as dificuldades enfrentadas pela instituicao e pelos
estudantes. Esse encerramento criou uma ligacdo muito interessante entre a obra e a

realidade de quem produz arte e cultura. Mais do que apresentar uma critica social, 0_

espetaculo também evidencia os desafios vividos por aqueles que tornam esse tipo dé‘ﬁf
trabalho possivel. :

Ao final da apresentacao, ficou claro para mim que Marco do Atravessamento utlllziﬁ
o humor como uma ferramenta para provocar reflexdo. A peca diverte, mas também
incomoda na medida certa, levando o publico a pensar sobre questdes que continuam
presentes na sociedade. E justamente essa capacidade de fazer rir e, a0 mesmo tempo,
despertar questionamentos que torna o espetaculo tdo marcante.

Julho de 2026



Pelas Grades da Cela, Eu Vi Uma Realidade Cruelmente Livre

Montagem teatral: Barrela

Montagem: Atuacédo Cénica 2026.1 — Turma Stanislavski — Cia N6s Outros

Eduarda Falesi!

Registro da Montagem “Barrela” Por Eduarda Falesi

CRETINO

Eu ja comeco dizendo que fiquei impunemente impactada desde o momento que me

sentei na plateia, com a organizacdo da cena: a claustrofobica cenografia, o siléncio
perturbador do publico, os ruidos de esgoto da sonoplastia e a distribuicdo espacial dos
atores amontoados entre si. A ideia de ja receber e colocar a plateia no clima do espaco de
carcere foi uma preparacao psicolégica que o publico precisava para se conectar com que
estaria por vir.

Em relacéo aos atuantes, achei que o diretor foi certeiro na escolha dos personagens.
N&o sei se foi uma audicéo ou se foi pelo esteredtipo de cada um, porém, senti que todos
se entregaram muito bem aos papéis. Senti que todos defenderam bem seus personagens,
mas destaco aqui o Marco Araujo (Bereco) pela presenca muito forte no papel que Ihe foi
dado. Eu me senti dentro da histéria, dentro de um filme e dentro do Teatro. Vale ressaltar
gue todos sem excec¢ao estavam presentes em cena, e isso era visivel nos corpos inquietos,

as vezes dilatados, as vezes sutilmente por algum gesto nas maos, ou nos pPés, ou No rosto,

! Discente do Curso Técnico de Teatro 2026 da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA). Atividade profissional: Atriz, Dancarina e Coredégrafa.



mas todos presentes em cena. As nuances no Marco, Walan e Ana estavam muito bem
trabalhadas a meu ver de espectadora.

A iluminag&o manipulada por Isabela Bravim também estava muito bem calculada, o
gue foi essencial para nos fazer perceber a mudanca de tempo e transicdes de cenas.
Apesar do calor que os aparelhos de ar-condicionado desligados provocaram no espago
fechado e sem nenhuma outra ventilacao, propositalmente idealizado pelo diretor, eu gosto
da ideia de adotar essa experiéncia sinestésica, o que vale também para a escolha dos
atuantes em néo ter lavado os figurinos usados diversas vezes nos ensaios, o que é uma
estratégia positiva a meu ver, para preparar ou colocar o atuante ainda mais imerso na
construcdo da personagem no contexto da historia.

O que mais me tocou e talvez uma das intengcdes mais importantes para capturar a
atencao do publico na peca, foi o clima de tensao do inicio ao fim. A plateia ficou atenta ja
prevendo que alguma desgraca iria acontecer. Particularmente, cenas de abuso sexual me
incomodam bastante por ser mulher, por ter crescido com medo e passando por situagdes

de vulnerabilidade e traumas desse tipo. Apesar da atriz Anna Mathis ter feito muito bem o_

papel do garoto playboy naquelas condicdes, ainda sim, para mim foi dificil ndo enxergar
mulher fazendo o personagem masculino. Isso porque eu me coloquei naquele estado de
terror em ser uma mulher naquela condicéo. Talvez, se fosse realmente um homem naqugm
papel, eu teria uma outra visdo, ainda sim dilacerada, mas sem identificacdo psicolégica
com a personagem. De qualquer modo, acredito que uma mulher fazer o papel de um garoto
gue sofre estupro dentro de um presidio foi uma sacada positiva para fazer todos,
independente do género se sentissem dilacerados.

Assim como a escolha estética de como fazer a cena optando por apagar as luzes e
o terror psicologico, 0 que sai da zona de espetacularizacdo da violéncia, doi muito mais
por mexer particularmente na imaginacao de cada espectador, o que também se assemelha
a forma como o teatro grego na antiguidade ndo mostrava explicitamente as cenas de
violéncia, fazendo com que o0s personagens saissem da cena e o coro narrava a fatalidade
(como em Edipo, quando sua mie se mata e ndo se vé a atriz em cena mostrando seu
enforcamento, mas a cena é narrada por quem esta no palco). Por esse cuidado com a
violéncia visual e optar pelo psicolégico (apesar de que na antiguidade eram mais por
guestdes religiosas), ainda vejo as melhores escolhas para o cuidado com a plateia.

Por fim, fiquei muito feliz por presenciar a evolucdo dos colegas atores e o diretor ao
seguir a linha dos classicos brasileiros que continuam tdo atuais quanto, trazendo

elementos contemporéneos, escolhas de caracterizagdo ndo estereotipadas, mas que



fortemente sdo associadas a ideias de sujeira, ratos, condi¢cdes desfavoraveis e muito
presentes ndo s6 em carcere, mas livremente nas ruas e calcadas que muitas vezes sédo
ignoradas por nos.

Espero que o grupo continue buscando e fazendo com que cada espetaculo acontega
com o frescor do primeiro dia. Eu acredito que néo existe um dia igual ao outro e assim
como ndo podemos nos acomodar em cena, também ndo devemos nos acomodar em
relacdo ao sistema falho que transforma os detentos em bichos movidos por instinto,
intensificados pela crueldade que |hes foi dada, fora e atras das grades.

EVOE!
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As memoérias que emanam dos afetos ressoam por infinito tempo

Montagem Teatral: O tempo que a chuva néo levou
Montagem: Grupo Cuira do Par&

Eduarda Falesit

2 R
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Registro da Montagem “O tempo que a chuva nao levou” Por Paula Bastos

DO

Engana-se quem pensa que o espetaculo comeca apés passar o bilhete para a anfifria

da casa teatro, sentar na plateia e respirar fundo enquanto as luzes se apagam; na verdade,
a historia ja comeca a partir do momento em que vocé “viaja” a caminho do casarao,
passando pelo bairro mais antigo de Belém, conhecido por nés como “Cidade Velha”, cujas
ruas evidenciam o percurso através dos tempos feito pela cidade com exemplares de
arquitetura eclética da virada do século XIX, periodo conhecido como a Belle Epoque de
Belém, coexistindo com casas art déco, “raio que o parta” e até edificagdes do periodo da
fundacdo da cidade ha mais de quatro séculos. Situar-se no lugar em que se esta, € o
prélogo para se deixar navegar pelo tempo que a chuva néo levou. E no meio disso tudo,
os artistas de teatro em pleno século XXI, embarcam com “os viajantes” através do casarao,
e assim como as ruas 0s recebem, a cena comeca fazendo uma evocacéo historica ao
combinar o suor daqueles corpos, antes, fixados em retratos de familia, cheirando a mofo,
gue carregam a memoria de um lugar umido que ja passou, mas se faz vivo nos resquicios

do presente.

! Discente do Curso Técnico de Teatro 2026 da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA). Atividade profissional: Atriz, Dancarina e Coredégrafa.



Se toda traducdo é uma traicédo, aqui € posto a mesa, esta deliciosa adaptacao de “Tio
Vania”, do dramaturgo russo Anton Tchékhov, que ambientada numa visédo essencialmente
paraense, nos faz recordar como a antropofagia é capaz de fortalecer culturalmente e
contra a faléncia econdmica exploratéria, tal como perceberam os modernistas de 1922.
Esse faminto passeio literario que em comunhao com a obra classica estrangeira e 0 Nnosso
proprio tempero amazoénico, sem fazer mencdes estereotipadas ou caricaturadas que ndo
traduzem o intraduzivel, ela nos diz: somos seres sinestésicos; molhados, visagentos, gosto
guente de tucupi, duros como a mandioca e fervidos durante 7 dias semanais. Aqui a pausa
tchekhoviana, vira tempo da chuva, antes ou depois dela cair. Esta senhora chuva que nao
€ um elemento cenogréfico da nossa regido, mas uma personagem onipresente na nossa
histéria.

Nesta montagem, ndo estamos presenciando um conflito frio europeu, tdo pouco uma
ensolarada releitura indigena, mas sim um abafado e silencioso conflito humano, que
independe de passaporte. Se rememorarmos 0S NOSS0S conterrdneos literarios, como

Dalcidio Jurandir em Chove Nos Campos de Cachoeira onde o autor mescla o cenario de_

decadéncia econdomica da AmazoOnia, poés-ciclo da borracha com uma profundg
introspecc¢ao psicologica, em vez de focar somente na denuncia social. Neste espetaculo
somos mareados com recortes da obra original russa e uma adaptacao recheada—iegﬂ
densidade das relacdes sociais, sonhadoras dos personagens e o0 peso da realidade local.
Trazendo, ao meu olhar de espectadora, algumas nuances dalcidianas, junto a concepc¢ao
antropofagica da peca.

O corpo ndo tem memodria, corpo € memoria. Se eu pudesse resumir 0s registros
cénicos de cada personagem, seria dizendo o quanto fiquei encantada com 0s corpos
cheios de vivacidade de cada atuante. Desde a primeira aparicdo, quando Marina (Safira
Clausberg) surge como uma mulher de corpo aparentemente exausto do trabalho e das
passagens da vida, assim como a casa e as florestas, ela sente as dores do tempo, mas
resiste com esforco para se manter em pé. Ao mesmo tempo, com a forca de uma ventania,
gira e canta ao som dos passaros. Essa mulher que se assemelha a uma entidade, pode
ser também uma pajé, e quicd, uma Matinta trazendo pressagios, e as personagens
dialogam com ela, como quem faz uma prece. Marina, que é também a baba, nos convida
para embarcar nesta travessia de memorias. E assim me senti como uma criancga cheia de
maravilhamento outra vez, na casa velha da minha infancia, quando a luz faltava quase
sempre tarde da noite, a chuva caia no imenso jardim e minha tia acendia as velas enquanto

minha avo contava as aventuras do seu pai na Belém de outro tempo. Essas lembrancas



de menina, habitadas no territorio dos afetos, foram ativadas quando se tornou impossivel
tirar a atencdo de cada personagem e 0 que cada um tem a nos propor. A direcao e
encenacdo regida com maestria por Paulo Santana é o cerne para que o publico tenha,
principalmente hoje, o desejo de garantir um bilhete e ir 14 assistir.

Estamos sempre com os olhos do presente, voltando ao passado. Por este cuidado
da direcdo e o primor do grupo pulsando junto, ndo se vé uma reprodugdo ou uma
anacronia, jogando algo de um tempo sobre outro tempo. Vemos uma histéria contada onde
o tempo segue o fluxo dos sonhos. Das lembrancas de uma isolada morada, a visita de um
médico que se envolve com 0s moradores, mas se mantém distante, enquanto expde sua
visdo ambientalista preocupada com a devastacao das terras amazonicas. A tensao entre
a familia ao discutir os rumos da propriedade, o etarismo e a juventude sédo questdes que
ficam ao julgamento do publico: seria uma relacdo de apego a uma vida com seguranca
estavel ou um desperdicio precioso de uma vida livre que ndo garante certezas? “As
incertezas alimentam a esperanca”. A aproximagcdo com a morte e as despedidas faz do

tempo um efeito corrosivo, até que um dia “despertamos” e perguntamos: Sera que_

aproveitei as belas passagens da vida ou passei tempo demais trabalhando para entéo urr
dia poder vivé-las? A estagnacdo existencial, as desilusbes amorosas e oniricas scf
entrelacam numa boca de lobo, sustentando uma rede de criticas marcadas pelo tem%
deixando uma heranca decadente para as geracdes seguintes — sdo alguns dos simbolos
gue permanecem como a resisténcia dos burgueses em ser um eco de uma cultura
narcisista — um tédio para as poucas ou quase nenhuma mudanca sistémica, enquanto a
sociedade adoece e nossos lacos sociais sao rompidos.

Nés, artistas, temos que convir que nos tempos que correm continuar vivo ja é uma
arte. O teatro pode ser a representacdo do comportamento humano, com a graciosidade
da poesia, generosas pitadas de humor e uma dose de melancolia. E € isso que esse
maravilhoso espetaculo devorou e se deliciou até a digestdo: “Continuar vivendo. Nos
vamos continuar vivendo, titio. Vamos atravessar uma fileira interminavel de dias tediosos.
E noites tediosas. Vamos aceitar com toda paciéncia as provacdes que o destino nos
impuser.”

EVOE!
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A neve derrete no inferno verde

Montagem Teatral: O tempo que a chuva néo levou
Montagem: Grupo Cuira do Paréa
Hudson Andrade?!

“‘Muita neve. Muito branco.” Foi assim que o Adriano Barroso se referiu a obra de
Anton Tchekhov (1860 — 1904), um dos grandes dramaturgos russos que nos legou
classicos do teatro muitos anos atras, quando discutiamos textos para montagens teatrais.
Pois foi exatamente Barroso que adaptou a obra Tio Vania, cuja primeira encenacao foi em
1897 e a primeira montagem russa, em 1899, para o Teatro de Arte de Moscou, com direcéo
de Constantin Stanislavski. E € exatamente pela dramaturgia que eu desejo comecar a
tecer esses cipds. Tchekhov (vou escrever assim, ta bom?! Achei fino!) € considerado um
escritor da condicdo humana. Alguém que escreveu obras que, nas palavras do diretor

Antonio Abujamra: “ndo escreveu obras ha mais de cem anos, ele escreveu ontem sobre-

nds aqui, sempre” (2007). Os escritos de Tchekhov séo reconhecidos por serem ricos eng
detalhes, sem romantizacdo nem idealizacdo da realidade, com enredos complexos‘ 1
ironicos e filosoficos. Nos textos curtos dos personagens revela-se uma enor{:nn.eé“T
complexidade. Agora imagine ser a pessoa gue traduz todo esse universo russo, branco e
gelado para as amazobnicas paisagens verdejantes, suarentas, ndo raro sufocantes. Ao
invés da estepe, arvores gigantescas que invadem um casardo antigo de cujos galhos
brotam casulos. Aquelas pessoas que ostentam algo que ndo mais sao ou tém
permanecem. Seus jogos de poder, seus desejos obscuros, sua solidao. Isso € igual. As
falas saem aos borbotbes e vai-se criando uma narrativa caudalosa como rios. Podemos
dizer que velhice, soliddo, sonhos desfeitos, rumos perdidos sdo naquela Russia e no Brasil
de hoje, semelhantes. Ndo devemos, por ora, julgar se isso € bom, ou mau. O trabalho de
Adriano Barroso € muito bom. Tem identidade prépria e particularidades que nao vemos
em outros de seus escritos. E comunica. Nao se torna algo capaz de nos distanciar do
original, mas acende a vontade para quem, como eu, que ndo li essa dramaturgia, de

conhecer a fonte.

L Ator e diretor teatral. Participante do Minicurso "Critica teatral e semidtica: estudos introdutérios" promovido
pelo projeto de extensdo TRIBUNA DO CRETINO em 2025;



Nessa tessitura vegetal que me proponho chego a encenacédo. A cenografia de Jeff
Cecim traz para dentro da Casa Cuira, local desta primeira temporada, a floresta. Como em
outros momentos da histéria, a Amazonia come aquilo que a invade. Nés somos colocados
dentro dessa casa-mata (ou dessa selva-lar) cheia de sombras ndo importa seja dia ou
noite. Parte do elenco sai de redes-casulos como larvas que ndo aprenderam nem
aprenderdo a voar. Seguirdo rastejando. Santana propde sua direcdo com figurinos
sobrepostos, volumosos, maquiagem carregada — ambos terrosos —, personagens fluidos,
atuacoes exigentes. Sob sua direcao os atores tém condi¢cOes de criar, mas ele dificilmente
aceita pouco e se isso acontece — e acontece! — ndo é porque ele nao tenha feito a sua
parte. N&o cabe histrionismo nem apatia — ainda que isso apareca — e nesse sentido nos,
publico, mantemo-nos em atenc¢&o constante. E curioso que na divulgacao se leia Dire¢éo
e Encenacgéo de Paulo Santana. Certamente ndo Sdo a mesma coisa e eu particularmente,
rejeito esse epiteto de diretor em meus trabalhos porque tem um ar arrogante e porque, na
minha perspectiva, € uma relacéo vertical entre quem conduz a montagem, o elenco e

equipe técnica. Uma ultima palavra nem sempre discutida. Mas entendo seu sentido_

enquanto a instancia que, ao fim e ao cabo, define (ou determina) as escolhas da poética
adotada. Sendo um trabalho para o qual foi convidado — o grupo original de Santana & 9
Palha — e com as demandas de atender a um edital, cabe esse lugar do diretor. m

Cinco almas nos contam essa historia. Da cena inicial, numa antessala, onde Baba
(Safira Clausberg) nos situa no tempo e espaco onde se desenrolara a trama, as cenas no
interior da casa-mata, 0s personagens nos exigem atencao, apesar de que nao quebram a
guarta parede ainda que estejam a centimetros de nds. O tronco desse grupo é Luiz Carlos
Girard. Seu tio Firmino € um personagem que vai do cémico ao tragico numa velocidade
alucinante. Sua presenca cénica € firme, sua 6tima prosodia garante que sorvamos o texto
Seja em sussurros, sejam aos gritos (e ha muitos...). estar em cena com ele € um exercicio
de atuacéo constante, de atencéo. Do contrario: sal' como diriamos local e atualmente. Nas
palavras do préprio autor sobre suas obras, as cenas se amontoam, se apertam, ofuscam
umas as outras e diluem a impresséao do conjunto. N&o temos essa sensacao em O Tempo,
porque algumas atuacdes acabam puxando o ritmo para baixo, desconectadas de uma
pulsacdo maior, interpretativas. Se ndo prejudicam o conjunto de forma significativa,
surgem como lacunas que nos permitiria sair dessa atmosfera nédo fosse exatamente o todo.

O tempo que a Chuva ndo Lavou é um espetaculo que merece muito ser visto. Que
deve ser visto para olhar para nés, para o teatro russo, para a condicdo humana — objetivo

de todas as obras de teatro, segundo Barbara Heliodora (1923 — 2015). Deve ser visto para



celebrar o teatro feito no e para o Para, para o Brasil. Que mostra uma Amazdénia nao cliché,
“acabocada” e por isso, universal.

Meu salve e minha gratiddo a cada pessoa que compds esse emaranhado de galhos
e raizes.
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Raizes, Afetos e Rimas: olhares (nem téo) estranhos sobre o teatro.
Montagem Teatral: Olhares Estranhos

32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Maria Luisa Rodrigues
O teatro € uma arte que atravessa. Que, em algum momento, fara vocé encarar suas

vivéncias de uma maneira diferente. E foi isso que senti no ultimo dia dezoito de julho,
guando assisti a montagem Olhares Estranhos.
Acredito que esse ndo seja um espetaculo para ser analisado de maneira rapida,
musicas, a visualidade... tudo deve ser visto com atencao.

dadas as diversas camadas que existiam na encenacéo. A vivéncia trazida pelos atores, as

marginalizadas pela sociedade.

Olhares Estranhos trouxe, para o palco do Barradas, a voz e a vivéncia da periferia.
O diretor utilizou das rimas e do teatro para nos revelar narrativas esquecidas, muitas vezes-

Quanto a questdo narrativa, penso que a historia oscilou entre os pontos de vista de
dois personagens: o do protagonista e o da mae, que foi 0 que mais me atravessou.

CRETINO

Os elementos cenograficos deram a entender que a histéria se passava no inicio dos
havia um certo qué de nostalgia ali. Algo sobre um passado que ainda vive e deixa marcas.

anos 2000. O radio na mesa, o CD dos Racionais que estava nas maos do protagonista...

violentamente pelo crime.

Na trama, acompanhamos as vivéncias de um jovem negro e periférico, que mora com
gue habitam em seu ser, a mais dolorosa é a da morte de seu pai. Sangue derramado

sua mae e convive diariamente com davidas e memorias em sua cabeca. Das memoarias

“Todas essas esquinas me lembram seu pai.”, disse a mae, interpretada por Elaina

Ferreira. O baque que tive ao compreender aguelas palavras foi forte, mas ndo superou o

gue veio depois. Em seguida, a personagem relatava que seria forte por seu filho, que
gueria vé-lo feliz e bem, mesmo com a auséncia do pai.

Meus olhos comecaram a marejar. Me vi lembrando de minhas vivéncias, enquanto

moradora do Guama e filha de méae solteira. Lembrei de quando minha méde me abracava

1 Graduanda do Curso de Licenciatura em Teatro- UFPA;



e dizia que eu deveria ser forte como ela. De quando ela ressaltou o quéo importante é o
estudo. Ela esteve comigo quando meu nome apareceu no listdo da UFPA, comemorando.

Talvez esse seja um dos propoésitos do teatro: provocar o espectador para que ele
olhe para dentro. Criar mundos (ou retratar pedagcos do mundo que ja existem).

Agradeco ao Bobeli, diretor do espetaculo, por ter produzido uma obra tdo sensivel e
necessaria. Foi incrivel!

Julho de 2026
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Os Alquimistas Estao Chegando.
Anotacdes telUricas sobre o espetaculo “Alquimia: Os 7 Portdes do Corpo”

Montagem teatral: Alquimia: Os 7 Portdes do Corpo.

Montagem: Espaco das Artes de Belém — Turma de Teatro Ritual/Artaud

Hudson Andrade?

Alquimia: Os 7 Portdes do Corpo é um espetaculo teatral. Ou uma experimentacdo
cénica, como prefere o seu diretor, Breno Monteiro. E uma obra de arte cénica.

Acho muito importante comecar assim e me posicionar sobre como desenvolverei
essa escrita. Como um homem de teatro, meu lugar de fala é nas artes cénicas nesse
guesito em particular, entdo preciso comecar dizendo alguns pontos que para mim séo
importantes.

Alguimia ndo € uma sesséo de arte terapia. Nao foi proposto nem executado por arte

terapeutas. Alquimia é um espetéaculo teatral.

Alguimia ndo é uma liturgia, posto que néo foi oficiado pelo sacerdote, ou sacerdotisé
de nenhuma denominacao. Alquimia é um espetaculo teatral. 7} .7

Alguimia promove sensacdes, desperta emoc¢des, mobiliza reflexdes. Alquimia ém‘ﬁ;ﬁ
espetaculo teatral.

Alguimia pode promover catarse? Pode. Afinal, € um espetaculo teatral.

Dito isso, podemos seguir com estas anotacoes.

O teatro enquanto ritual ndo esta presente apenas em Antonin Artaud (1896 — 1948),
poeta, ator, diretor, dramaturgo e roteirista de teatro francés. Sua obra O Teatro e seu
Duplo é uma das referéncias mundiais do teatro. O polonés Jerzy Grotowski (1933 — 1999)
também estudou essa vertente e afirmou que “O teatro é a unica dentre as artes a possuir
o privilégio da ritualidade.”.

Quando pensamos em teatro, pensamos em ritual. Esse fenbmeno esta na sua origem
e nao estou apenas me referindo ao culto dionisiaco que originaria o teatro grego, mas a
diferentes manifestacdes religiosas que possuiam sua prépria poética, encenacao, figurino,
aderecos, dramaturgia, etc... Grotowski percebe que ndo é possivel retomar uma tal

ritualidade do teatro porgque seria necessario uma unidade entre religiées, publico e elenco

L Ator e diretor teatral. Participante do Minicurso "Critica teatral e semidtica: estudos introdutérios" promovido
pelo projeto de extensdo TRIBUNA DO CRETINO em 2025;



e isso ndo era possivel. Nao sendo provavel a existéncia de um “ritual laico”, Grotowski
encaminha sua perspectiva e trabalho ritual para o corpo do/a atuante.

Em sua dissertacdo de mestrado, o professor Edson Fernando S. Silva aponta que
guando se trata de Artaud, somos encaminhados geralmente a duas perspectivas: a
primeira um culto sagrado que abrigaria variacdes de acdes catarticas e outra, de premissa
semidtica e filosofica (2011). Creio que as escolhas de Monteiro e sua equipe foram por
esse primeiro caminho. O que se vé em cena Sao corpos que buscam uma gestualidade
languida, uma sexualidade tantrica, elementos simbdlicos, musicalidade e interacdo com a
plateia na busca de estimular o corpo e a mente na direcéo de algo. Artaud nao é facil para
ninguém e nem se preconiza que o seja. Quem deseja uma experiéncia artaudiana precisa
mais do que estudar Artaud. Precisa vivé-lo. Precisa apreender seu teatro imagético; seu
teatro tem uma funcdo organica e para atingir a vida é preciso passar pelo corpo (ele de
novo). O mundo de Artaud é efémero como o préprio teatro, mas tangente ao real, o que
exige que seja 0 mais verdadeiro e vivo possivel. E isso tudo € muito complexo porque

teatro enquanto arte néo é realidade, mas sem realidade, verdade, organicidade, nédo se_

tem teatro.
N&o se sabe 0 que acontecera em uma sessao de Alquimia. Nada é dito no release

e nada é explicado ao publico de até doze pessoas que pode acessar a sala de espetacu’gsm

do EAB. E aqui um adendo importante: o Espaco das Artes de Belém é um espaco cénico

e cultural muito significativo, com cursos e producdes numerosas. Vale a pena conferir.

Retomando: sentamos em trés bancos longos de madeira e temos a nossa frente um altar

coberto com tecido branco, iluminado. O elenco entra. A musica comeca e mais nao direi

para ndo quebrar a experiéncia de quem assistir ao espetaculo em outro momento. O que

cabe dizer é que o espetaculo se desenrola em sete momentos, como o préprio home

sugere. Confesso que la pelo quinto eu estava um tanto entediado porque a dramaturgia

nao possui nenhum momento apical. Ela inicia, desenvolve e encerra sem nenhuma curva,

pachorrenta. A prépria trilha sonora nos coloca numa condicdo quase de mantra. Quase,

porque ndo se propde meditativa. O momento em que ha texto é o mais fragil de toda a

encenacdo. Como um dramaturgo, uma pessoa apaixonada por texto e sua projegao, esse

foi o momento que me incomodou. Em conversa com parte do elenco, descobri que € uma

fala improvisada. Tenso. Para improvisar € necessario uma base muito sélida, um repertoério

enorme e uma habilidade técnica consistente. De qualquer forma eu me dispus e entreguei

ao que me era oferecido sem reservas, sem empafia, mas sem perder de vista que

experenciava um espetaculo teatral, como frisei exaustivamente na introdugéo desse texto.



O Teatro Ritual pressupde corpo. Um corpo vivo, dilatado, corpo-alma, corpo sem
orgaos. Um corpo fora do corpo e estritamente ligado ao fisico, ao material. O elenco tem
esse corpo, mas timido. Talvez algo tenha sido deixado de lado nas escolhas que
culminaram na poética apresentada e isso ndo é bom nem mal, mas escolha e
consequéncia. Talvez a perspectiva de um ritual numa dimensdo mais teoldgica, mistica,
tenha deixado de lado o vigor de outros rituais, de deuses e deusas mais dinamicos,
dancantes, orgiasticos. Escolhas.

Alquimia: os 7 Portdes do Corpo é um trabalho honesto. Corajoso, porque envereda
por um caminho, uma teoria, uma pratica incomum e espinhosa e mais amadurecido, trara
resultados muito interessantes. Afinal, alquimia é, lato senso, a transformacédo da pedra
bruta em ouro puro, e o teatro €, stricto senso, a vida.

Como diria Artaud: “N&o concebo uma obra de arte dissociada da vida”.

Julho de 2026
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Os Caixeiros — lai, Viajou?

Montagens em Teatro de Caixa: “Saudade do Sonho” — “Bonito, Nao?” — “ReTratos”

Montagens: Coletivo de Animadores de Caixa
Luana Valadares Pantojat!

A experiéncia com o Teatro de Caixa me surpreendeu pela capacidade de provocar
reflexbes profundas utilizando poucos elementos cénicos. As trés caixas apresentadas —
“Saudade do Sonho”, “Bonito, Nao?” e “ReTratos” — abordavam temas distintos, mas
todas estabeleceram um didlogo intimo com o espectador, seja por meio da memodria, da
critica social ou da sensibilizacdo diante das questdes ambientais.

A primeira caixa, Saudade do Sonho, foi a apresentacdo que mais me emocionou. A
caixeira permanecia com a caixa acoplada ao corpo, na regiao do abdémen, estabelecendo

desde o inicio uma relacao de intimidade com a cena. No interior da caixa, uma luz amarela

iluminava um pequeno boneco que parecia representar uma crianca folheando um livra

Durante aproximadamente cinco minutos, apenas essa acao era realizada.

A simplicidade da proposta foi justamente o que lhe conferiu tanta poténcia. Sem falasi,; :
musica ou grandes recursos Cénicos, a apresentacao criava espaco para que cada
espectador acessasse suas proprias lembrancas. A delicadeza da iluminacédo, do
movimento e da composicao despertava memorias afetivas ligadas a infancia, mas essas
memarias ndo precisavam ser necessariamente vivéncias diretas de quem assistia. No meu
caso, por exemplo, a cena me levou as histérias que minha mée contava sobre a infancia
dela e dos irmaos, quando viviam na llha das Oncas. Embora eu nao tenha vivido aquelas
experiéncias, elas fazem parte da minha constituicéo, pois foram transmitidas por pessoas
gue ajudaram a formar quem sou hoje.

A integracdo da caixa ao corpo da caixeira reforcava essa dimenséo intima, como se
aquelas recordacbes partissem dela e, ao mesmo tempo, encontrassem eco nas
experiéncias, lembrancas e herancas afetivas de cada espectador. Foi uma apresentacao
sensivel, capaz de transformar um gesto minimo em uma experiéncia profundamente

emocional.

! Graduanda do Curso de Produgdo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina "Conexdes: Teatro
e Filosofia" ministrada pelo professor Edson Fernando;



A segunda caixa, Bonito, Ndo? apresentava uma critica ao desmatamento por meio
de uma experiéncia profundamente sensorial. Diferentemente da primeira, a caixa era
sustentada por um dispositivo cenografico que remetia a um tronco de arvore consumido
pelas chamas, elevando-a a altura dos olhos do espectador. A prépria caixa também trazia,
em sua pintura externa, marcas que evocavam o fogo, fazendo com que toda a composicao
visual remetesse a devastagao provocada pelos incéndios e pelo desmatamento.

Dessa maneira, durante a apresentacdo, o caixeiro conduzia o publico por meio da
fala e da interacdo constante. Apenas ao final, afastou-se da caixa para perguntar a cada
espectador qual arvore plantaria se tivesse essa possibilidade. Interpretei esse gesto como
um convite para que deixassemos a posi¢cao de observadores e refletissemos sobre nossa
propria responsabilidade diante das questdes ambientais.

A apresentacgdo articulava fala, muasica, cheiros, estimulos visuais e até mesmo a
escrita, envolvendo diferentes sentidos para provocar reflexdo e desconforto. Quando fui
guestionada, respondi que plantaria um salgueiro, por associa-lo a resisténcia e a luta. Esse

pequeno didlogo tornou a experiéncia ainda mais pessoal e reforcou a ideia de que cada_

individuo pode assumir um papel ativo diante das questbes ambientais. A diversidade dé.
linguagens utilizadas fortalecia a critica e ampliava o impacto da apresentacao. '
A=

A terceira caixa, ReTratos, abordava as relacdes de poder, a consciéncia de classm
0S papéis ocupados pelos diferentes grupos sociais. A estrutura apresentava, na parte
superior, figuras associadas ao poder econémico e politico; na inferior, trabalhadores como
professores, garis e profissionais da saude. Durante a apresentacéo, aqueles que estavam
embaixo tentavam ascender, mas eram constantemente derrubados pelas figuras do topo,
em uma metafora visual clara sobre as desigualdades sociais.

Ao lado da caixa também estavam imagens de personagens historicos ligados aos
movimentos sociais e a defesa dos povos indigenas, ampliando as possibilidades de leitura
da obra. Assim como em Bonito, Ndo? o caixeiro conduzia a experiéncia por meio do
didlogo com o publico, perguntando se reconheciamos aquelas figuras e, principalmente,
em qual posicdo da estrutura nos enxergavamos. Essa interacdo fazia com que a critica
extrapolasse a cena e convidasse cada espectador a refletir sobre seu préprio lugar dentro
da sociedade.

De maneira geral, foi uma experiéncia extremamente inovadora para mim,
especialmente enquanto atriz. O Teatro de Caixa mostrou que ndo € a dimensao da cena
gue determina sua poténcia, mas a capacidade de mobilizar o olhar, a memadria e a

sensibilidade do espectador. Em um espaco reduzido, cada apresentacdo construiu



universos complexos, despertando emocdes e reflexdes por meio de recursos simples, mas
cuidadosamente elaborados.

Sai dessa experiéncia enriquecida tanto como artista quanto como espectadora. As
trés caixas demonstraram que o teatro pode comunicar muito utilizando poucos elementos,
desde que exista intencdo, sensibilidade e um verdadeiro didlogo com quem assiste. Foi
um encontro com uma linguagem delicada, inventiva e profundamente humana, capaz de
transformar o pequeno em algo muito grande.
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Eu vi o boto, mulheres quebrando ciclos de violéncias,
mas o problema da folclorizacé&o

Montagem: Eu vi o Boto
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Arth Souza Silva Lopes?

Eu vi e ouvi muitas coisas antes de assistir ao espetaculo, ha algum tempo vinha me
preparando para as davidas que as certezas viriam confirmar, mas ndo deixei de ir apoiar,
me pondo no lugar de pessoa espectadora, mas, também, de quem exercita o olhar e com
senso critico defender questbes despercebidas. Antes de transcorrer sobre o que
presenciei no Teatro Universitario Claudio Barradas (TUCB), na primeira sesséo, as 19h30,
do espetaculo Eu Vi o Boto, preciso contextualizar para quem nao teve oportunidade de ir
assistir.

Pois bem, o espetaculo foi profundamente inspirado no que muitas mulheres |

passaram ou ainda passam em algumas comunidades na Amazonia. Desse modo, conta af
histéria de uma jovem, chamada Verodnica, do interior do Para que passa 0 maior sufoco na'
mao de um homem que usa a religido para se aproximar e abusar dela. Eu Vi o BGTE e
carrega a forca da denuncia contra o abusador real e aqui, eu ja indico que, entretanto, tem

um ponto que faco questao de levantar mais adiante que embacou o espetaculo.

Logo em seus primeiros minutos, uma atmosfera de imersdo cruza a plateia e o
espaco cénico. A chegada do Boto, cortejando a cena desde a entrada do teatro e
percorrendo o corredor entre 0 publico ao som de uma musica, chega e danca carimbé com
Verdnica, constréi a ilusdo do encantamento tradicional. No entanto, essa atmosfera &
interrompida por uma batida seca de instrumento percussivo, um golpe que congela a
danca e instala um efeito de distanciamento cénico, qual formato se repetiu diversas vezes

durante o espetaculo. Nessa ruptura, uma pessoa atuante ficava encarregada de

L ARTH é pessoa ndo-binaria, afro-amazonida, multiartista, artivista, pesquisadora e arte-educadora, nascida
e criada na periferia entre o bairro Jurunas e Condor, em Belém (PA). Atualmente, esta vinculada ao Mestrado
Profissional em Artes da Cena - Turma Especial: Laboratorio em Artes e Mediacdo Cultural, pelo Programa
de Pdés-graduacéo Profissional em Artes da Cena (PROA) da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).
E especialista em Artes (UFPel), possui graduacéo em Letras Lingua Portuguesa (UFPA) e formag&o técnica
em Teatro (ETDUFPA), esta em formacéo superior em Licenciatura em Teatro (UFPA). Atua transitando entre
0 palco e a rua nas areas de Artes, Cultura e Sociedade. Como ator/atriz-criadora, desenvolve dramaturgias
pretas e amazénidas a partir de vivéncias periféricas. Além do palco ocupa a rua ao integrar 0 movimento
Hip-Hop como slammer e slammaster do SLAM COMPARENCIA no bairro do Guamé e ser integrante do
Coletivo Hip-Hop Pai D’Egua.



desconstruir a sua personagem para apresentar estatisticas realistas sobre feminicidio,
abusos sexuais e violéncia doméstica no Brasil. Esse recurso traz a tona a intencéo da
montagem de denunciar e trazer esses casos para o conhecimento do publico, assim se
caracterizando como ato politico.

A narrativa retrata com dureza a reproducao dos ciclos de agresséo. Dona Graca tenta
controlar o corpo jovem e rebelde da neta, Ver6nica, recorrendo inclusive a violéncia fisica,
essa postura que se explica, porém néo se justifica, com a revelacdo de que a prépria avo
€ vitima constante das surras de Seu Bento, o avd alcodlatra.

A chegada do Pastor Josué insere a critica ao abuso de poder religioso. Sob o manto
da falsa protecéo, ele convence Dona Graca a enviar a jovem ao encontro da igreja, onde
a molesta. O desamparo de Verdnica diante da falta de confianca da familia expde uma
ferida social profunda. A falta de amparo e credibilidade em Verbnica acarreta 0 momento
em que sob luz estroboscopica é abusada sexualmente. Nesse momento, o Pastor e o Boto
ficam de costas um para o outro até que o Boto gira e ocupa o lugar do religioso diante da

s

avo.

A figura da Benzedeira surge como a Unica forca capaz de escutar e acolher a palavre
de Veronica e tentar proteger Dona Graca das agressdes do marido. A encenagéo atlnge
momentos de pura catarse do publico através do confronto da Benzedeira contra o Pasff:m
Josué, em quem ela desfere um tapa na cara automaticamente provocando uma reacao
positiva da plateia, que gritava e aplaudia o gesto de justica imediato. O 4pice da resisténcia
feminina ocorre no embate contra Seu Bento, quando a Benzedeira empunhando uma faca
combina com a entrada inesperada da Dona Graca com uma espingarda. O publico foi ao
delirio. O efeito sonoro do tiro, acompanhado pela faisca e pela fumacga na ponta do cano,
selou o rompimento cénico daquele ciclo de submissao, culminando no desfecho em que
Verbnica esfaqueia o pastor na igreja para garantir que ele nunca mais violaria de novo o
seu corpo.

Aqui, eu ja aponto os agrados relacionados a cenografia. Eu estava sentido falta do
palco italiano — os corredores em outros espetaculos ndo estavam funcionando muito bem.

A cenografia de Eu Vi o Boto ndo necessitou de mirabolancias estruturais para alcancar
uma poética visual refinada e conectada com o territorio, diferente de outros espetaculos
da MEF (Mostra de Espetaculos de Formacédo — Producdo Cénica/lUFPA) que o Unico viés
de expressar nossa identidade territorial € através da linguistica, quando nds temos uma
vasta possibilidade de ambientar e imergir na nossa proépria cultura a partir da visualidade.

Por isso, o trabalho da equipe de cenografia assinada por Ronald Almeida, Erica Gées e



Diogo Lira se destacou pela sensibilidade em construir planos e texturas que traduzem a
espacialidade amazonica.

A presenca de pequenos estrados remete imediatamente aos trapiches e as pontes
de madeira das comunidades ribeirinhas e do interior, cria a geografia perfeita por onde
transitam os corpos, o perigo e o despercebido sagrado. As folhas espalhadas pelo chéao e
a delimitacdo sutil do espaco da igreja do Pastor Josué, os pontos de iluminacao,
demonstram um aproveitamento inteligente do espaco, permitindo que a narrativa flua sem
ruidos.

Dentre os detalhes cenograficos, um elemento em especial que erguido me chamou
atencéo, ja manifestando um prenudncio poético do drama familiar: o quadro fixado acima
da janela na casa de Dona Graga. A composicao traz trés figuras em faces lisas, sem olhos,
nariz ou qualquer outro traco, vejo ali a representacédo da desumanizagcao a que aqueles
corpos foram submetidos, da direita para a esquerda: a figura do avé Seu Bento, com o
rosto liso, corporifica 0 agressor implicito. As figuras de Verdnica com a faixa no sentido

dos olhos e de Dona Graga com uma faixa no sentido da boca, demonstram os sentidos_

vedados, enquanto uma é silenciada perante os abusos a outra se recusa a ver a violéncia
que assombra o lar. :
A=

Essa escolha cenografica opera como uma sintese visual do espetaculo antes mesmess —

CRETINO

de as palavras serem ditas: a casa € um espaco de interdicdo, onde ndo se pode ver e ndo
se pode falar. Quanto ao figurino, apresentou-se de forma coerente, sébria e totalmente
alinhada a proposta e a realidade das personagens, sem exageros e cumprindo bem o seu
papel narrativo. Toda a composicdo me fez refletir que eu ja havia prestigiado obras com
tamanha riqueza de detalhes cenograficos e com um drama denso, qual me remete as
pecas realistas, e me faz deduzir que, sem davida, essa se trata de um espetaculo realista
amazonico.

No geral, a encenacao acerta ao demonstrar como o patriarcado e a omisséo social
historicamente se utilizaram da histéria do encantado para acobertar o criminoso real (o
pastor, o avo, o patrdo, o vizinho etc.). No entanto, a pesquisa do espetaculo incorre em um
grave equivoco ao declarar, logo no inicio, que a histdria do Boto foi uma invencao criada
apenas com o proposito de mascarar abusos.

Os levantamentos de violéncia contra a mulher foram pertinentes em varios aspectos
e demonstraram uma profunda pesquisa quando se reporta a temas relacionados, o que o
espetaculo estad de muito parabéns e revela ser importantissimo. Contudo, é preciso ainda

assim refletir em outros aspectos que foram engolidos e ndo se enxergaram a necessidade



de subverter o olhar sobre o ancestral e o sagrado originario. E importante saber subverter
0 que é dito “sagrado hegemdnico” e ndo o confundir com as espiritualidades perseguidas
por ele.

Como artista-pesquisadora amazoénida, eu nao consigo deixar de perceber mais uma
vez essa limitacdo como premissa em um espetdculo teatral dentro do nosso proprio
territorio. A verdadeira historia do boto esta ligada a narrativas de metamorfose de gente
gue vira bicho e de bicho que vira de cosmologias e espiritualidades que antecedem em
séculos o processo colonial e a estrutura patriarcal. Ela pertence as cosmovisdes ancestrais
e as praticas de encantaria de diversos povos da Amazonia.

O Boto, em sua génese, € um encantado, faz parte das encantarias, € uma forca vital
regente das aguas, dos rios, das marés e do mistério territorial amazénico. Quando se reduz
sua existéncia total a farsa social para ocultar estupros, a dramaturgia acaba por reproduzir
um gesto colonial de deturpar a Amazéonia de sua dimensdo cosmologica e espiritual,
achatando uma narrativa ancestral para que ele caiba exclusivamente em um

enquadramento sociolégico ocidental, esse € o problema de folclorizacéo, quando retiramos_

os sentidos e significados originarios de manifestacdes culturais, tradicionais e saberes déﬂf
povos indigenas, africanos ou outros grupos historicamente vulneraveis e transformamos
eles em objetos de espetacularizacdo, entretenimento ou estudo de forma superflcm
descontextualizando seus valores historicos, sociais e espirituais.

O patriarcado utilizou e ressignificou a historia do boto como desculpa? Sim, e 0
espetaculo demonstra isso. Porém, a "costa larga" dada pela sociedade colonizadora nao
apaga sua verdadeira origem sagrada. Combater a violéncia contra a mulher ndo exige
desqualificar a encantaria das aguas. Aqui, eu deixo esse alerta de cuidado.

Enfim, Eu Vi o Boto entrega uma experiéncia teatral que o publico consegue vibrar,
apesar de algumas atuacdes entregues de forma forcada, atuantes querendo tirar risos
desproporcionalmente vestindo personagens sérios, como o caso do Pastor Josué, porém
0 uso inteligente do palco italiano, ainda assim experimental a partir dos planos, uma
cenografia primorosa que traduz em simbolos e trapiches e as dores do territério
amazonico.

A reacdo da plateia no TUCB reafirma a poténcia do teatro universitario feito por
estudantes em continuo processo de formacao, observem a importancia de se fazer uma
boa denuncia politica. Por isso, cabe o rigor da critica lembrar que a desconstrucao das

violéncias do presente ndo deve custar o0 apagamento das memoarias e das espiritualidades



sagradas que sustentam a identidade amaz6nica. O homem que comete o crime deve
responder a lei, j& a entidade que habita o rio pertence ao mistério.
Julho de 2026
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Botos que nadam entre rios de lagrimas

Montagem: Eu vi o Boto
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Maria Luisa Rodrigues?

Existem segredos dolorosos que se afundam debaixo dos rios. A montagem Eu Vi o
Boto, dirigida por Babi Simdes, desafia 0 espectador a encarar feridas abertas que, por
muito tempo, foram disfarcadas como “fruto de uma lenda amazoénica”.

Verdnica, interpretada por Anne Satierf, € uma personagem forte. Vinda de um ciclo
familiar repleto de abusos e violéncia, cresceu com 0 sonho de construir seu préprio futuro,
descentralizando ideais como o casamento e a religido (topico importantissimo daqui para
frente!).

Aos treze anos, Veronica foi morar com seus avoés, Bento (Rafael Lima) e Graca (Madu
Sousa). Durante o espetaculo, descobrimos que a relacao entre os dois é marcada por um

ciclo de controle, traicbes e mais violéncia.

‘Bate! Bate mesmo! N&o vai ser a primeira nem a ultima vez em que vocé fa
isso.”, disse Graga em uma discussdo com seu marido. Logo apds, a cena congelou e umyi;_
dos atores citou dados referentes a violéncia doméstica no Brasil. cRETING

Naquele momento, ndo soube discernir o que era mais chocante: o dado descrito pelo
ator ou a cena que estava acontecendo. Alias, isso aconteceu diversas vezes enquanto
assistia o espetaculo.

O conceito brechtiano do distanciamento surgia durante as cenas para conscientizar
e, quem sabe, abrir os olhos do publico para a realidade grotesca e cruel que vivemos.

E ndo paramos por aqui, visto que o pastor Josué existiu (e morreu tarde demais).
Walan, voceé interpretou muito bem esse personagem. A cada citacéo biblica deste homem,
era uma respirada funda minha, no intuito de ndo passar raiva.

Josué € um homem nojento, que justifica sua perversidade por meio do sagrado.
Durante diversos momentos, utilizou de sua autoridade e de suas crencgas para manipular
e abusar de Veronica.

A abordagem dele é suja. Seu linguajar é passivo-agressivo, querendo corrigir a

personalidade de sua vitima a todo custo por meio dos versiculos e da (suposta) aprovacao

1 Graduanda do Curso de Licenciatura em Teatro- UFPA;



de Deus. Percebendo vulnerabilidades para que ele possa molda-la, assim como muitos
homens em cargos de autoridade fazem.

Repulsa, choque, tristeza e medo. Foi possivel sentir tudo isso enquanto as cenas
entre o Josué e a Verdnica aconteciam. E desolador notar a correlacéo entre o desenrolar
da histéria e o que acontece fora dos palcos. H& muitos como ele por ai, mas a omissao 0s
protege.

Revoltante também foi perceber a dor de Verbnica sendo silenciada, tratada como
mentira (ou besteira). Essa foi uma das cenas que senti me atravessar com mais
profundidade, ainda mais por saber que a dor de uma menina (quase sempre) €
descredibilizada.

Chega a doer pensar que as lagrimas de Verbnica, um dia, foram as de outras
meninas. Eu Vi o Boto foi uma montagem atravessadora, necessaria. E importante que
temas como esses sejam tratados hoje, para que possamos nos sensibilizar e fazer algo a
respeito.

Muito obrigada pela existéncia desse trabalho, Babi! Foi lindo de se ver.

Julho de 2026
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Transposicédo de um Mito

Montagem: Eu vi o Boto
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacao — Curso de Producdo Cénica/UFPA

Luana Valadares Pantoja!

Eu Vi o Boto, espetaculo realizado na Mostra de Espetaculos de Formacédo MEF,
pelos alunos do curso de Producdo Cénica da UFPA, com a participacdo de artistas
convidados, parte de um dos mitos mais conhecidos da cultura amazoénica para discutir
uma realidade profundamente dolorosa e ainda presente em diversas comunidades
ribeirinhas do Para. Ao utilizar a figura mitica do boto como elemento dramaturgico, a
montagem evidencia como essa narrativa popular foi historicamente utilizada para justificar
gestacdes decorrentes de abusos sexuais sofridos por criangas e adolescentes, deslocando
a responsabilidade do agressor para o sobrenatural e perpetuando um ciclo de

silenciamento.

Mais do que abordar o abuso sexual em si, o espetaculo investiga a estrutura soci
que possibilita sua manutencdo. A dramaturgia apresenta mulheres sem acesso 2;1
instrucdo, familias marcadas pela vulnerabilidade e uma comunidade cujas prépr%
crencas e relacbes de poder acabam produzindo vitimas perfeitas. Nesse contexto, a
violéncia deixa de ser um acontecimento isolado e passa a ser compreendida como
resultado de uma organizacdo social que impede essas mulheres e meninas de
encontrarem protecgao.

A cenografia contribui significativamente para essa construgdo. Dividido em dois
espacos elevados por tablados, o palco apresenta, de um lado, a casa da familia da jovem
vitima do abuso e, do outro, a igreja. Essa disposi¢cdo espacial estabelece um didlogo
constante entre duas esferas de influéncia sobre aquela comunidade. A presenca da igreja,
representada pela figura do pastor, ndo funciona apenas como elemento religioso, mas
como simbolo do poder exercido por determinados homens que, amparados pela
autoridade conferida pela fé, encontram meios de acessar familias socialmente vulneraveis
e carentes de informacao e autonomia para proteger suas criangas.

A figura masculina é construida como representacdo da manutencao desse sistema

opressor. O espetaculo questiona até que ponto o homem, por ocupar tradicionalmente a

! Graduanda do Curso de Producéo Cénica — UFPA; Atividade desenvolvida na disciplina "Conexdes: Teatro
e Filosofia" ministrada pelo professor Edson Fernando;



posicdo de provedor, passa a acreditar possuir também o direito de controlar, agredir,
violentar e causar sofrimento a propria familia apenas por ser homem. Dessa maneira, a
obra propde uma reflexdo contundente sobre o machismo estrutural que atravessa essas
relacdes e legitima diferentes formas de violéncia.

Em determinado momento, a jovem violentada encontra coragem para relatar o
abuso sofrido, mas é desacreditada pela propria avé. Talvez esse seja um dos aspectos
mais dolorosos da montagem, pois evidencia como a imagem construida pelo agressor —
nesse caso, 0 pastor — também é sustentada pela propria comunidade. O espetaculo
demonstra que essa estrutura social inibe dendncias justamente porque quem rompe 0
siléncio frequentemente encontra desconfianca, descrédito e culpa antes mesmo de
gualquer acolhimento.

A montagem amplia ainda mais seu campo de discussdo ao abordar a intolerancia
religiosa. O pastor, que se apresenta como portador da verdade e da salvacéao, é colocado
em contraposicao a personagem ligada aos saberes populares — a curandeira, parteira e

conhecedora das ervas medicinais. Esse embate ultrapassa a dimenséo espiritual e_

evidencia conflitos historicos entre diferentes formas de compreender o cuidado, acura e &

prépria cultura amazoénica.

Outro recurso que fortalece o discurso da encenacéao € a quebra constante da quartass—

CRETINO

parede, em evidente dialogo com procedimentos brechtianos. Os atores interrompem a

narrativa para apresentar dados estatisticos reais sobre violéncia contra a mulher, abuso
sexual e intolerancia religiosa. Esses momentos retiram o publico do lugar confortavel da
contemplacédo e reafirmam que a realidade apresentada em cena nao pertence apenas ao
universo da ficcao.

Visualmente, o espetaculo demonstra grande cuidado compositivo. A cenografia,
construida com elementos que remetem a madeira e as casas de palafita, dialoga
diretamente com o ambiente ribeirinho onde a narrativa se desenvolve. O figurino também
estabelece essa mesma coeréncia estética, enquanto a direcdo incorpora dancas tipicas
que inserem imediatamente o publico na atmosfera amazonica. Logo na abertura, a
presenca da dangca em torno da figura do boto aproxima a plateia desse imaginario popular
para, posteriormente, desconstrui-lo ao revelar sua utilizacdo como mecanismo de
encobrimento da violéncia.

As construgdes imagéticas ao longo da encenacdo chamam atencéo pela delicadeza
e pela for¢ca poética. Os enquadramentos cénicos produzidos pela direcdo revelam um

refinamento visual que potencializa a narrativa sem competir com ela. Essas imagens



ajudam a desenhar, de maneira sensivel, a transposi¢céo entre mito e realidade, fazendo
com que o espectador compreenda ndo apenas onde essa nharrativa foi criada, mas
principalmente a funcédo social que ela passou a exercer.

Sai da experiéncia profundamente tocada. E um espetaculo que carrega peso,
sobretudo nas cenas de violéncia sexual, cuja constru¢gao cénica produz um impacto dificil
de ignorar. Nesses momentos, iluminacdo e desenho de luz desempenham papel
fundamental, intensificando a tensdo sem recorrer a recursos gratuitos. O desconforto
provocado ndo € um fim em si mesmo; ele existe para convocar o publico a olhar
diretamente para uma problemética frequentemente silenciada.

A sonoplastia acompanha essa construgdo com igual competéncia. Durante todo o
espetaculo, mas especialmente nas sequéncias de danga, a presenca da percussao — em
particular o tambor — fortalece o ritmo da encenacdo e amplia sua poténcia sensorial,
contribuindo para a atmosfera criada pela direcao.

Caso houvesse um aspecto a ser revisto, seria justamente a forma como ocorrem

algumas das quebras da quarta parede. Em diversos momentos, os atores caminham até

a boca de cena para realizar suas falas. Na minha percepcao, talvez nao houvesse—
necessidade desse deslocamento constante. Permanecer no espaco em que a acao Ja
estava acontecendo poderia preservar ainda mais a forca visual da cena e evitar pequeﬁm
rupturas na continuidade da atua¢&o. Ainda assim, trata-se de uma observacao pontual que

nao compromete a qualidade da montagem.

O espetéaculo apresenta um ritmo consistente, um bom tempo de cena e um elenco
bastante coeso. Em termos de atuacdo, ndo percebi falhas significativas. Eventuais
guestdes de diccao aparecem em alguns momentos, mas ndo chegam a prejudicar a
compreensao da narrativa.

Eu Vi o Boto € uma obra de grande substancia. Ao transformar um mito amazonico
em instrumento de dendncia, a montagem evidencia como determinadas narrativas
culturais podem servir tanto para preservar identidades quanto para ocultar violéncias
profundamente enraizadas. Mais do que contar uma historia, o espetaculo convida o publico
a confrontar estruturas sociais que ainda hoje silenciam vitimas e protegem agressores. Sai
da apresentacdo profundamente impactada e com a sensacao de que essa € uma obra
necessaria, justamente porque se recusa a permitir que o espectador permaneca
indiferente.

Julho de 2026



O boto no olho de toda paisagem

Montagem: Eu vi o Boto
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Hudson Andrade?

O ipupiara € uma criatura descrita pelo historiador e cronista portugués Pero de
Magalhdes Gandavo, em 1576, como tendo cerca de 3 metros, cauda de peixe, pelos pelo
corpo, dentes afiados e longos bigodes. Arrasta-se para fora e de volta para a agua onde
mora. Confrontado, ergue-se como um homem, emitindo guinchos pavorosos. O povo tupi
Ihe deu esse nome significando “o que esta dentro da agua”. As expressbes “homem-
marinho” e “demoénio marinho” também usadas demonstram um avancado processo
colonizador. Essa criatura pode ser aquilo que, mesclado com outras histérias gerou uma
das narrativas mais conhecidas das populacdes ribeirinhas amazonicas: o boto, do qual

n&o preciso me aprofundar, posto ser algo de dominio pablico e notério. E importante, no

entanto, dizer que os relatos que nos chegam n&o sdo apenas aqueles trazidos pela cultura
dos povos originarios, mas uma mescla com o pensamento do invasor portugués que, en;i
seu processo de colonizacao, praticou sérias violéncias contra as mulheres indigenas %
ele escravizadas. Essas violéncias — fisica, moral, sexual, patrimonial etc. — se perpetuam
até hoje e sdo sustentadas por aquilo que vulgarmente se chama de “lenda do boto”. Mesmo
diante de um mundo extremamente tecnolégico, com informacdes cientificas
disponibilizadas — ainda que pouco acessiveis para a maioria da populacéo e demonizadas
com vieses politicos extremistas — seguimos “acreditando” numa falacia para sustentar nao
apenas as violéncias, mas valores extremamente deturpados. O espetaculo Eu vi o Boto,
da 32 Mostra de Espetaculos de Formacdo — MEF, da EDTUFPA, com dramaturgia e
direcdo de Babi Simdes, fez a escolha de tratar a violéncia contra as mulheres (com uma
transversalizacdo na intolerancia religiosa) a partir dessa mitologia. E o faz de forma
confusa, porque inicia o espetaculo afirmando sua realidade para depois nega-la duas
vezes, reduzindo essa narrativa as violéncias supracitadas. Ndo ha aqui demérito nem

escusas.

1 Ator, diretor teatral, dramaturgo e escritor. Atualmente é aluno do curso técnico de figurino cénico da
ETDUFPA e coordenador do curso Atuagdo Cénica, com turmas de teatro semestrais com metodologia
baseada nos estudos de Constantin Stanislavski e Jerzy Grotowski.



E importante também informar que Eu vi o Boto é resultado de um curso tecnolégico
ofertado pela UFPA, Produgdo Cénica. Grosso modo, o curso forma profissionais da
direcédo teatral, com uma grade curricular que abrange diferentes areas que permitiriam que
diretores e diretoras tenham entendimento de todo o processo criativo de um espetaculo
teatral, saindo da posicao vertical de autoridade inquestionavel da carpintaria de uma
montagem cénica. For¢oso dizer que em trés anos e meio de curso, com uma carga horéria
bem reduzida, é dificil aprofundar o que quer que seja, sobretudo quando as tematicas
ocupam espacos minimos na grade curricular. Um exemplo é a disciplina Dramaturgia, que
tem carga horéria total de 60 (sessenta) horas apenas. E destaco essa matéria porque a
dramaturgia de Eu vi o Boto é sua estrutura mais fragil. Nao ha aqui demérito nem escusas.
Por ser um curso de formacgao, a Producdo Cénica precisa contar com docentes atentos a
todo o conteudo oferecido. Infelizmente isso ndo € verdade. Também nao é “privilégio” da
ETDUFPA que, como qualquer instituicdo de ensino, tem excelentes docentes, docentes e
docentes que ja “entregaram pra Deus” (ndo dispondo de advogado, serei eufémico).

Retomando o aspecto dramaturgico, acho pertinente, valido e necessario que Nossos_

artistas e futuros artistas sejam estimulados e estimuladas a escrever. Sempre, muité—.
excessivamente, desde o primeiro dia de aula e sobre qualquer coisa. E necessario crla:‘ :
um repertorio e isso se faz com leitura de mundo, leitura, criticismo e reflexm
Desconhecendo como foi 0 processo de Eu vi o Boto, fico com a sensacao desconfortavel

de que Babi Simbes nao recebeu a devida orientagdo quanto ao seu texto. Demérito?
Escusas? Nao sei. Mas nédo é a toa que produtores e produtoras locais afirmam que buscam

fora até do Estado profissionais para seus trabalhos porque os locais ndo tém capacitacéo
necessaria. Minimamente uma inverdade. Mas.

A formacdo académica por sua vez, ndo € para pessoas fracas. Acessar um espaco
como esse e se contentar com o diletantismo, com a falta de estudo, com a negacao
sumaria de toda uma base tedrica em nome de uma desconstru¢cdo que ndo sabe nem o
gue esta negando, questionar o conhecimento e a experiéncia de docentes por imaturidade
— e néo raro leviandade — é o que faz surgirem as mancheias os multiartistas que pululam
pela cidade tdo seguros de si quanto arrogantemente atacavam seus professores e
professoras. Nao digo, pelo minimo que conheco da Babi Simbes, que esse € seu caso.

N&o creio que seja. Mas cito essas condi¢cdes porque ela esta inserida nesse contexto e é
atravessada por ele, quer deseje, ou ndo. Todos e todas que la estamos somos. E aqui ndo

h& demérito nem escusas.



Feita esta longa e proposital introducdo, quem chegou até aqui acompanhe comigo
anotacoes sobre Eu vi o Boto. E quero comecar exatamente pela dramaturgia que eu
reiteradamente citei acima. O texto do espetéculo € fragil, simplista e, para usar um termo
comum na cena, panfletario. Ser panfletario € uma escolha. Ser fragil e simplista, ndo. E
consequéncia (vide paragrafo 2). Cada vez que um personagem fala, solta aos borbot6es
frases feitas, clichés, slogans. A propositiva brechtiana de distanciar o personagem do e da
atuante que narra estatisticas e consideracfes sobre feminicidio, abuso psicologico e
sexual, extorsdo, abuso de autoridade baseado em fundamentalismo religioso, intolerancia
religiosa e racismo, patriarcado, machismo, ndo se sustenta na medida em que apenas
repetem o que 0s personagens ja haviam dito de forma a ndo permitir que percebamos
nuances nas figuras dramaticas. Além de que os e as atuantes ndo se distanciam de
verdade, apenas interpretando alguém que narra um dado, criando uma outra cena. E uma
escolha. Sem deméritos nem escusas. No entanto, esse caminho pode nao encontrar eco
numa populagcédo pouco educada, saturada por programas desnecessarios como 0s tantos

policiais da TV aberta que tratam esses e outros crimes de forma simploria e maniqueista;_

pelo onipotente tribunal da internet, pela polarizacdo politica. Quando parte do publice
reage e aplaude durante a encenacdo nao é por catarse, mas por REacdo. Um |mpulso
semelhante aquele que temos ao apoiar um linchamento porque “ja que a justica falham
soltar, € melhor cortar o mal pela raiz. Afinal, bandido bom...” A tematica do espetaculo é
sensivel e imprescindivel, mas o teatro ndo resolvera o problema do feminicidio e da
violéncia sexual nas comunidades ribeirinhas. Nem é essa sua premissa. Mas € funcao
politica do teatro levantar essa questdo mostrando todos os lados, suas mindcias, seus
agentes, suas multiplas causas, a fim de criar na assisténcia o sincero desejo de conhecer
e AGIR. Teatro é acao. Dentro e fora dos palcos.

A cenografia é simples, mas eficiente. Ndo se pretende simbdlica, mas igualmente
nao é realista. Trabalha-se com o0 que se tem e se tem muito pouco. Os trapiches sao
resultado do desmonte de uma estrutura de madeira que ficava numa tenda no
estacionamento da ETDUFPA. Se é verdade que a penuria estimula a criatividade, também
€ justo que se ofereca o0 necessario. A iluminacdo consegue alcancar as muitas mudancas
e espacos que ocorrem no desenrolar da apresentacdo, sem excessos. Objetiva. O que é
um fato digno de nota, posto que a iluminacéo cénica é uma das ultimas coisas que chega
aos espetaculos da ETDUFPA (e de outros equipamentos da cidade), nos 45 minutos da
prorrogacdo por pénaltis, o que provoca repetidas dificuldades para os trabalhos, nem

sempre por responsabilidade técnica. E um grave problemas que sendo a Escola de Teatro



uma instituicdo de ensino técnico, tecnologico e superior em artes cénicas, tendo um teatro
como equipamento de ensino, néo faca dele esse espaco com a devida propriedade.

Em tempo: Essa é sim uma critica a um espetaculo teatral, mas ndo me parece justo
dissociar minhas falas do contexto em que tal trabalho foi realizado, por risco de coloca-lo
na injusta posicao de algo “malfeito”.

Voltando. As interpretaces de atores e atrizes vao do incipiente, passando pelo fragil,
até o possivel. As escolhas da encenac¢do ndo permitem grandes passos, por mais que se
pretenda desenvolver uma prosodia, um corpo, posto que 0s personagens nao tém
camadas mais profundas e a dramaturgia (ela de novo) néo pressupde subtextos. A direcao
é firme. Se a proposta do curso € que os e as discentes de Produgédo Cénica saibam muito
bem o que enfrentardo no mercado de trabalho, o objetivo foi alcancado. Babi Simdes
tragcou sua linha e a seguiu com firmeza. Sem deméritos nem escusas. Posso garantir que
segurou um bufalo a unha e é a maior responséavel por ter conseguido apresentar Eu vi 0
Boto ao publico de Belém. O que vimos em cena € o resultado do seu processo formativo,

do seu repertorio, da sua experiéncia de vida, dos seus desejos e valores. Nenhum_

demérito. Nenhuma escusa. Eu honro profundamente o que ela fez e teria muita alegria err
trabalhar com ela.
Vida longa ao teatro universitario paraense. e
CRETINO
E que vejamos mais e além do que os monstros e demonios com que insistem em nos
assombrar.
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A consciente e divertida casa em curto-circuito

Montagem: Casa em Curto-Circuito
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Arth Souza Silva Lopes?

Eu ndo sei como comecar a falar sobre este espetaculo, talvez eu comece pondo que
a gente entende que a comédia de costumes se consolidou quando teve a ousadia de expor
as hipocrisias da convivéncia social, através de temas como ganancia, ambic¢ao e “desvios
morais”. Mas na Casa em Curto-Circuito, a gente observa uma inverséao do género quando
ndo o é usado para ridicularizar os vicios das elites, mas para desnudar a hipocrisia da
neuronormatividade.

O espetaculo apresenta o cotidiano cadtico de uma familia: Rita, a méae centrada e
firme; Jorge, o pai provedor e afetuoso; e Lia, a filha adolescente de 15 anos que néo é
muito bem compreendida. Entre as arrumancas da casa, cansaco do trabalho CLT, e a
corrida para ir a escola, a encenacéo expde como as “regras de convivéncia” impostas pel

sociedade falham em acolher quem esta em outras formas de rotina.

Um dos acertos da direcdo e da dramaturgia estd no uso de um certo tipo de,»i;_‘
distanciamento. A narrativa do cotidiano domeéstico é interrompida em alguns momentes?ﬁ
apos algumas tiradas cOmicas, o celular esquecido no forno e os absurdos de um
liquidificador que pifa expelindo fumaca, as personagens se prontificam diante da plateia,
nao é o unico momento em que ha a quebra da quarta parede, mas nesses em especifico
oferecem ao publico depoimentos de uma honestidade tocante.

O depoimento da jovem Lia é um soco no estdbmago da neurotipicidade. Surge a partir
de uma sonoplastia barulhenta de buzinas, ruidos, a TV e o liquidificado ligados esquecido
por Jorge, simula o caos da sua mente. Lia expfe a chateacao de ter sua hipersensibilidade
sensorial tratada como “"besteira”, qualquer coisa, questiona a plateia se elas também

conseguiram ouvir aguela barulheira. O seu discurso nao é um pedido de isolamento social,

L ARTH é pessoa ndo-binaria, afro-amazonida, multiartista, artivista, pesquisadora e arte-educadora, nascida
e criada na periferia entre o bairro Jurunas e Condor, em Belém (PA). Atualmente, esta vinculada ao Mestrado
Profissional em Artes da Cena - Turma Especial: Laboratorio em Artes e Mediacdo Cultural, pelo Programa
de Pdés-graduacéo Profissional em Artes da Cena (PROA) da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).
E especialista em Artes (UFPel), possui graduacéo em Letras Lingua Portuguesa (UFPA) e formag&o técnica
em Teatro (ETDUFPA), esta em formacao superior em Licenciatura Em Teatro (UFPA). Atua transitando entre
0 palco e a rua nas areas de Artes, Cultura e Sociedade. Como ator/atriz-criadora, desenvolve dramaturgias
pretas e amazénidas a partir de vivéncias periféricas. Além do palco ocupa a rua ao integrar 0 movimento
Hip-Hop como slammer e slammaster do SLAM COMPARENCIA no bairro do Guamé e ser integrante do
Coletivo Hip-Hop Pai D’Egua.



mas um grito por empatia e compreensao sem que precise anular sua propria esséncia, ela
alega que apesar de precisar se isolar para se regular, ela ndo quer que as pessoas se
afastem definitivamente e vao embora, ela pede para que elas possam retornar e nao deixar
ela sozinha.

Para mim, o momento mais denso do espetaculo, € quando Rita narra a trajetéria da
maternidade, os percal¢cos na escola e o diagndstico da filha, a frase: "O que foi que eu fiz
de errado?", ecoa a dor de milhares de mées tipicas. No entanto, o diagnostico da filha
espelhou o seu proprio diagnostico tardio como pessoa com TEA (Transtorno do Espectro
Autista) também. Mas o apice emocional surge quando ela explica que precisa cuidar de
todos em sua volta, e questiona de forma demolidora: "Mas quem é que cuida de mim?". A
cena do abraco permitido, superando a hipersensibilidade sensorial de Rita em prol do afeto
da filha Lia, € de uma beleza impar.

O pai da familia interrompe o0 momento pedindo aplausos da plateia pelo momento
tocante, mas ele também ganha uma dimensao humanizadora. Jorge expde a angustia de

passar a vida tentando "preencher o siléncio” sendo uma pessoa com TDAH (Transtorno_

do Déficit de Atencdo com Hiperatividade), mostrando que a hiperatividade e
esquecimento ndo sdo meros desleixos, mas uma engrenagem que tenta, a seu modo:
sustentar e amar aquela familia. f
CRETING
Eu assisti 0 espetaculo nas suas duas sessdes, na primeira noite foi a que mais me
agradou, acredito que pelo fato de eu ter ficado na primeira fileira. No segundo dia, fiquei
numa das ultimas fileiras, percebi alguns momentos de fraqueza na projecdo. No entanto,
0 espetaculo demonstrou um cenario setorizado, com uma plataforma elevada para o
guarto de Lia, a cozinha a frente do seu quarto, a sala ao lado do quarto de Lia e a mesa
de refeicdes proxima ao proscénio, considero que o desenho apresenta bem a geografia
do caos doméstico, quando objetos vazao de um setor para o outro da casa.
Ficou evidente que a dramaturgia estava viva, permitindo que o elenco jogasse com
o imprevisto, como o hilario momento em que Jorge "quebra o braco” de Rita numa tentativa
de cena “caliente” atras do sofa embalada pela assistente virtual "Janja" — que acabava se
configurando como uma personagem praticamente entregando a partir da sonoplastia
alguns efeitos coémicos A maleabilidade do texto para o improviso, evidenciada diversas
vezes pelas variacbes entre as sessbes, dd um ar de frescor em saber que tudo é
imprevisivel e ao mesmo tempo absurdo, como no primeiro dia o entregador de pedidos de

comida vem de bike e no outro vem de barco.



A maquiagem cumpre um papel poético. Rita e Lia trazem pecgas de quebra-cabeca
desenhadas no rosto; Jorge carrega desenhado no rosto flores de girassol. Longe de serem
meros detalhes, os simbolos dialogam com os figurinos e colaboram para a identidade
visual dos personagens.

Apbs vérios outros espetaculos da 32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgéo
— Curso de Producdo Cénica/UFPA, o espetaculo Casa em Curto-circuito veio para
encerrar com um respiro consciente e divertido. E leve sem ser f(til, € extremamente
sensivel sem descambar para o sentimentalismo barato. E perceptivel um processo de cura
no teatro, que as pessoas atuantes trazem muito de si para a cena, afinal, o elenco é
composto por pessoas com neurodivergéncia, — e a cura aqui é sobre denunciar e tentar
superar a falta de compreensao da sociedade.

A mensagem final € urgente: ndo se trata de encaixar as pecas de um quebra-cabeca
a forca, mas de exercer a alteridade. Entender que o outro € o outro. E um espetaculo que
sai do palco direto para o peito do espectador, se esse o permitir ser tocado. O espetaculo

precisa rever certos pontos de direcdo, no sentido de ndo deixar muitas repeticbes se_

tornarem demasiadas — vale o pleonasmo, porque nem toda repeticéo fica demasiada. Mas

aqui eu planto a certeza de que este espetaculo tem potencial para circular por outroé

espacos cénicos mundo a fora. Quando eu assisti no primeiro dia, eu sentir isso. m
Julho de 2026



A Consciente e Divertida Casa em Curto-Circuito

Montagem: Casa em Curto-Circuito
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Arth Souza Silva Lopes?

Eu ndo sei como comecar a falar sobre este espetaculo, talvez eu comece pondo que
a gente entende que a comédia de costumes se consolidou quando teve a ousadia de expor
as hipocrisias da convivéncia social, através de temas como ganancia, ambic¢ao e “desvios
morais”. Mas na Casa em Curto-Circuito, a gente observa uma inverséao do género quando
ndo o é usado para ridicularizar os vicios das elites, mas para desnudar a hipocrisia da
neuronormatividade.

O espetaculo apresenta o cotidiano cadtico de uma familia: Rita, a méae centrada e
firme; Jorge, o pai provedor e afetuoso; e Lia, a filha adolescente de 15 anos que néo é
muito bem compreendida. Entre as arrumancas da casa, cansaco do trabalho CLT, e a
corrida para ir a escola, a encenacéo expde como as “regras de convivéncia” impostas pel

sociedade falham em acolher quem esta em outras formas de rotina.

Um dos acertos da direcdo e da dramaturgia estd no uso de um certo tipo de,»i;_‘
distanciamento. A narrativa do cotidiano domeéstico é interrompida em alguns momentes?ﬁ
apos algumas tiradas cOmicas, o celular esquecido no forno e os absurdos de um
liquidificador que pifa expelindo fumaca, as personagens se prontificam diante da plateia,
nao é o unico momento em que ha a quebra da quarta parede, mas nesses em especifico
oferecem ao publico depoimentos de uma honestidade tocante.

O depoimento da jovem Lia é um soco no estdbmago da neurotipicidade. Surge a partir
de uma sonoplastia barulhenta de buzinas, ruidos, a TV e o liquidificado ligados esquecido
por Jorge, simula o caos da sua mente. Lia expfe a chateacao de ter sua hipersensibilidade
sensorial tratada como “"besteira”, qualquer coisa, questiona a plateia se elas também

conseguiram ouvir aguela barulheira. O seu discurso nao é um pedido de isolamento social,

L ARTH é pessoa ndo-binaria, afro-amazonida, multiartista, artivista, pesquisadora e arte-educadora, nascida
e criada na periferia entre o bairro Jurunas e Condor, em Belém (PA). Atualmente, esta vinculada ao Mestrado
Profissional em Artes da Cena - Turma Especial: Laboratorio em Artes e Mediacdo Cultural, pelo Programa
de Pdés-graduacéo Profissional em Artes da Cena (PROA) da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).
E especialista em Artes (UFPel), possui graduacéo em Letras Lingua Portuguesa (UFPA) e formag&o técnica
em Teatro (ETDUFPA), esta em formacao superior em Licenciatura Em Teatro (UFPA). Atua transitando entre
0 palco e a rua nas areas de Artes, Cultura e Sociedade. Como ator/atriz-criadora, desenvolve dramaturgias
pretas e amazénidas a partir de vivéncias periféricas. Além do palco ocupa a rua ao integrar 0 movimento
Hip-Hop como slammer e slammaster do SLAM COMPARENCIA no bairro do Guamé e ser integrante do
Coletivo Hip-Hop Pai D’Egua.



mas um grito por empatia e compreensao sem que precise anular sua propria esséncia, ela
alega que apesar de precisar se isolar para se regular, ela ndo quer que as pessoas se
afastem definitivamente e vao embora, ela pede para que elas possam retornar e nao deixar
ela sozinha.

Para mim, o momento mais denso do espetaculo, € quando Rita narra a trajetéria da
maternidade, os percal¢cos na escola e o diagndstico da filha, a frase: "O que foi que eu fiz
de errado?", ecoa a dor de milhares de mées tipicas. No entanto, o diagnostico da filha
espelhou o seu proprio diagnostico tardio como pessoa com TEA (Transtorno do Espectro
Autista) também. Mas o apice emocional surge quando ela explica que precisa cuidar de
todos em sua volta, e questiona de forma demolidora: "Mas quem é que cuida de mim?". A
cena do abraco permitido, superando a hipersensibilidade sensorial de Rita em prol do afeto
da filha Lia, € de uma beleza impar.

O pai da familia interrompe 0 momento pedindo aplausos da plateia pelo momento
tocante, mas ele também ganha uma dimensao humanizadora. Jorge expde a angustia de

passar a vida tentando "preencher o siléncio” sendo uma pessoa com TDAH (Transtorno_

do Déficit de Atencdo com Hiperatividade), mostrando que a hiperatividade e
esquecimento ndo sdo meros desleixos, mas uma engrenagem que tenta, a seu modo:
sustentar e amar aquela familia. f
CRETING
Eu assisti 0 espetaculo nas suas duas sessdes, na primeira noite foi a que mais me
agradou, acredito que pelo fato de eu ter ficado na primeira fileira. No segundo dia, fiquei
numa das ultimas fileiras, percebi alguns momentos de fraqueza na projecdo. No entanto,
0 espetaculo demonstrou um cenario setorizado, com uma plataforma elevada para o
guarto de Lia, a cozinha a frente do seu quarto, a sala ao lado do quarto de Lia e a mesa
de refeicdes proxima ao proscénio, considero que o desenho apresenta bem a geografia
do caos doméstico, quando objetos vazao de um setor para o outro da casa.
Ficou evidente que a dramaturgia estava viva, permitindo que o elenco jogasse com
o imprevisto, como o hilario momento em que Jorge "quebra o braco" de Rita numa tentativa
de cena “caliente” atras do sofa embalada pela assistente virtual "Janja" — que acabava se
configurando como uma personagem praticamente entregando a partir da sonoplastia
alguns efeitos comicos A maleabilidade do texto para o improviso, evidenciada diversas
vezes pelas variacbes entre as sessbes, dd um ar de frescor em saber que tudo é
imprevisivel e ao mesmo tempo absurdo, como no primeiro dia o entregador de pedidos de

comida vem de bike e no outro vem de barco.



A maquiagem cumpre um papel poético. Rita e Lia trazem pecas de quebra-cabeca
desenhadas no rosto; Jorge carrega desenhado no rosto flores de girassol. Longe de serem
meros detalhes, os simbolos dialogam com os figurinos e colaboram para a identidade
visual dos personagens.

Apbs vérios outros espetaculos da 32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgéo
— Curso de Producdo Cénica/UFPA, o espetaculo Casa em Curto-circuito veio para
encerrar com um respiro consciente e divertido. E leve sem ser f(til, € extremamente
sensivel sem descambar para o sentimentalismo barato. E perceptivel um processo de cura
no teatro, que as pessoas atuantes trazem muito de si para a cena, afinal, o elenco é
composto por pessoas com neurodivergéncia, — e a cura aqui é sobre denunciar e tentar
superar a falta de compreensao da sociedade.

A mensagem final € urgente: ndo se trata de encaixar as pecas de um quebra-cabeca
a forca, mas de exercer a alteridade. Entender que o outro é o outro. E um espetéaculo que
sai do palco direto para o peito do espectador, se esse 0 permitir ser tocado. O espetaculo

precisa rever certos pontos de direcdo, no sentido de ndo deixar muitas repeticbes se_

tornarem demasiadas — vale o pleonasmo, porque nem toda repeticéo fica demasiada. Mas

aqui eu planto a certeza de que este espetaculo tem potencial para circular por outroé

espacos cénicos mundo a fora. Quando eu assisti no primeiro dia, eu sentir isso. m
Julho de 2026



Eu Vi o Processo: Reflexdes Coletivas Sobre “Eu Vi o Boto”.

Montagem: Eu Vi o Boto
32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacgédo — Curso de Producédo Cénica/UFPA

Walan Cardoso?

Ter um olhar atento sobre um trabalho artistico € reconhecer que o espetaculo
continua acontecendo antes e depois de subirmos no palco.

Antes de responder as questdes levantadas pelas criticas, gostaria de falar sobre uma
dimenséo de Eu Vi o Boto que talvez ndo esteja inteiramente visivel quando observamos
apenas o espetaculo: o processo que o construiu.

Eu Vi o Boto foi escrito e dirigido por uma mulher negra e quilombola, realizado por
um elenco formado por pessoas negras e construido por uma equipe técnica
majoritariamente negra. Mais do que uma composic¢éo racial do elenco e da equipe, iISSO

produziu uma experiéncia que, para mim, foi também uma experiéncia de pertencimento e

coletividade. Foi a primeira vez que estive em um processo teatral em que a maioria da
pessoas ao meu redor era negra. E isso produziu coisas que eu ainda estou aprendendo &|=
experienciar. CRETING
Havia cuidado. Havia conversa. Havia brincadeira. Havia preocupagdo com quem
estava com fome, com quem precisava de transporte, com quem estava cansado. Havia
espaco para que a equipe técnica pudesse criar, propor e discordar. O trabalho néo se
restringia a obrigacdo de entregar. Existia uma preocupacdo com as pessoas que estavam
construindo a obra. Esse aspecto aparece de maneira muito concreta no relato de um dos
nossos cendgrafos quando conversei com ele sobre o processo; ele fala sobre a autonomia
para pensar a cenografia, sobre a memoria afetiva ligada a estética ribeirinha e sobre os
dias em que passou pensando como iluminar uma cena de abuso sexual. Sua solucédo néo
nasceu de uma ordem, mas de uma pergunta: como mostrar uma violéncia sem obrigar o
espectador a olhar diretamente para ela?
Essa experiéncia me fez pensar em Abdias do Nascimento e no Teatro Experimental
do Negro. Nao porque Eu Vi o Boto seja uma reproducéo do projeto do TEN, nem porque

pretendeu ocupar o mesmo lugar histérico, mas porque reconheco em nosso processo uma

L Ator, Psicélogo e integrante da Cia. de Teatro N6s Outros e do Grupo de Estudos em Atuacdo Cénica
Persona.



ressonancia de algo fundamental em sua experiéncia: a compreensao de que o teatro
negro ndo se resume a presenca de pessoas negras em cena. O TEN articulava arte,
cultura, educacéo e organizacdo social, buscando afirmar a dignidade, a identidade e a
autonomia da populacdo negra. Talvez por isso, para mim, a experiéncia mais radical de
Eu Vi o Boto tenha acontecido antes mesmo do publico entrar na sala. Ela aconteceu no
modo como construimos a obra. Durante muito tempo, aprendi a trabalhar a partir da ideia
de que era preciso estar sempre produzindo, entregar o melhor, ndo perder tempo, nao
parar para conversar, ndo brincar. Como se o trabalho artistico fosse uma disputa
individual pela exceléncia. Nesse processo, precisei aprender outra coisa: que eu precisava
do coletivo. E que o coletivo também podia ser um lugar de criacdo. Percebi que conversar
ndo era necessariamente perder tempo. Que brincar também podia ser um ensaio. Que
cuidar de alguém nao era uma interrupcéao do trabalho. Que uma equipe néo precisava ser
apenas um conjunto de pessoas reunidas para executar uma obra, mas uma equipe que
caminha na mesma direcéo, de construir juntos o proprio caminho. E a partir desse lugar

gue leio também as criticas que recebemos. Elas questionam nossa dramaturgia, nossa_

relacdo com o Boto, o uso do humor, a caricatura do Pastor, o distanciamento e
guantidade de respostas que o espetaculo oferece ao publico. Sdo questdes |mp0rtantes
e que nado pretendemos encerrar. E a partir desse lugar, o lugar de quem participou nz?ﬂ
apenas do resultado, mas do processo, que leio também as criticas que recebemos. Entre
elas, ha uma questédo que me interessa particularmente: a construcao do Pastor Josué.

Recebo estas criticas com gratiddo. O teatro permanece vivo justamente porque
produz encontros, divergéncias e perguntas. Gostaria, no entanto, de compartilhar uma
reflexdo sobre a construcdo do Pastor Josué.

A percepcdo de uma atuacao caricatural foi uma escolha consciente da encenacao.
Josué néao foi criado para ser imediatamente identificado como um abusador, mas como
alguém socialmente admirado, acolhedor, engracado e profundamente reconhecivel. Sua
voz, seus gestos e sua forma de pregar dialogam com um tipo social presente em inimeras
igrejas espalhadas pelas comunidades brasileiras.

A caricatura, nesse sentido, ndo busca ridicularizar a fé nem enfraquecer a violéncia
do personagem. Ela evidencia uma mascara social. A violéncia, muitas vezes, ndo se
apresenta inicialmente com o rosto do monstro. Antes, conquista confianca, produz
identificacdo e ocupa lugares de respeito. O humor, quando surge, faz parte desse
mecanismo de seducdo. Por isso, ndo compreendemos 0 riso como uma ruptura da

dramaturgia, mas como parte da prépria construcdo do personagem. O desconforto



provocado por rir de alguém que, pouco depois, revela-se um abusador é justamente um
dos efeitos que desejavamos produzir.

Nesse sentido, o Pastor estabelece um didlogo dramatirgico com a propria figura do
Boto. Ambos operam pelo encantamento: um através do mito, outro através da religido. A
intencdo nunca foi equiparar a encantaria amazonica a violéncia, mas evidenciar que,
dentro da dramaturgia, tanto o Boto quanto o Pastor funcionam como dispositivos de
encantamento. Um pertence ao imaginario ancestral; o outro, a construcdo social da
autoridade religiosa. Ambos revelam como a confianga pode ser instrumentalizada para
ocultar diferentes formas de violéncia. Se o publico vé primeiro o pastor e s6 depois o
abusador, a atuacao talvez esteja reproduzindo o préprio mecanismo da violéncia, ja que
ela raramente é praticada por quem se apresenta, desde o inicio, como um monstro.

Por isso, talvez a pergunta ndo seja se o Pastor estava caricato, mas se essa
caricatura fez o publico confiar nele antes de revelar sua violéncia. Se a resposta for
positiva, entdo ela ndo representa um desvio do realismo, mas um instrumento dele. O

realismo ndo consiste apenas em representar pessoas "naturais”, mas em revelar, com _

verdade, os mecanismos sociais que sustentam determinadas violéncias.

Ademais, gostaria de dialogar também com outra questéo levantada pelas criticas. O
risco de reduzir a figura do Boto a uma funcdo sociolégica, apagando sua dlmensm
cosmoldgica e espiritual. E uma provocacdo importante e que certamente seguira
alimentando nossa pesquisa. Reconheco que pode produzir uma leitura problematica
quando deslocada da l6gica interna da encenacéo. E justamente por isso que essa relacio
permanece como uma questao aberta para nossa pesquisa e para futuras apresentacgoes.

Outrossim, a construcdo do Pastor ndo se limita a atuacdo. Ela atravessa toda a
encenacdo. Antes mesmo da violéncia ser revelada, o publico é convidado a ocupar
simbolicamente o lugar da congregacéao. A entrada no espaco, a placa daigreja, os canticos
e 0 convite para descobrir "o que Deus ainda tem para revelar" fazem com que o espectador
participe da construcdo da autoridade daquela figura. Quando muitos cantam junto ou
respondem ao Pastor, ndo estdo apenas assistindo a cena: experimentam, ainda que
brevemente, os mecanismos de adesdo e confianca que sustentam determinadas
liderancas religiosas. A caricatura, portanto, ndo existe para ridicularizar, mas para tornar
visivel como o carisma pode produzir reconhecimento e, ao mesmo tempo, ocultar a
violéncia.

Eu Vi o Boto foi resultado de um processo de formacdo. Em nenhum momento,

elenco e equipe perderam de vista que aguele processo era coletivo, mas que possuia uma



direcdo e uma autoria: o projeto de Babi Simdes. Babi pensou sua funcao para além de dar
ordens ou pedir que decordssemos o texto. Esteve implicada nas dimensdes estruturais,
artisticas e humanas que compdem um espetaculo. Isso me fez pensar em como
acreditamos em sua direcdo e em seu projeto. Fico feliz de ndo termos sido perfeitos em
tudo e de ndo estarmos totalmente seguros. Arriscamos com aquilo que sabiamos e
aprendemos com aquilo que ainda precisa ser aperfeicoado. Afinal o frio na barriga e a
incerteza que vém toda vez que o terceiro sinal toca € que me faz sentir que o teatro
continua vivo.

Mas talvez exista uma pergunta que ainda esteja pairando pela minha mente: o que
acontece quando pessoas negras ocupam nao apenas o palco, mas também a autoria, a
direcédo, a técnica e as decisdes sobre como uma histéria sera contada?

Essa pergunta atravessa Eu Vi o Boto.

E talvez seja também por isso que o espetaculo ndo possa ser separado do processo
gue o criou.

Agosto de 2026.

CRETINO



Pedrinhas de Aruanda:
Uma experiéncia de memaria e pertencimento

Montagem Teatral: Pedrinhas de Aruanda
Montagem: Resultado da disciplina Técnicas Corporais Il, apresentado pelos alunos
do Técnico em Teatro da ETDUFPA, turma ingressante em 2025

Arthur Andrade!

Assistir a Pedrinhas de Aruanda? foi, antes de tudo, uma experiéncia de encontro.
Desde os primeiros momentos, o espetaculo me provocou a sensacao de estar diante de
algo que nao se limitava a representacdo de uma histéria, mas que se construia a partir de
memorias, simbolos e experiéncias que atravessam a formacao cultural de tantos sujeitos
amazobnicos. Inspirado na obra “Pedrinhas Miudinhas: ensaio sobre ruas, aldeias e
terreiros”, de Antonio Simas (2013)3, o espetaculo, dirigido por Carmem Virgolino, percorre
caminhos da memoaria afro-brasileira-amazonica, articulando ancestralidade, religiosidade,

natureza, masica, danca e corpo. Entretanto, sua poténcia esteve justamente na maneira.

como esses elementos deixaram de ser apenas referéncias e passaram a constituir uma

experiéncia sensivel e dialética diante da plateia.

s

A narrativa ndo se apresenta como uma histéria linear qualquer, e talvez sgfas
justamente essa uma de suas maiores forgcas. A obra cénica parece construir uma espécie
de mosaico de memoérias, no qual diferentes imagens e manifestacdes culturais se
encontram e estabelecem relacdes entre si. Rios, ancestralidades, capoeira de angola, boi-
bumba, negritudes, cantos populares, encantarias, cirio de Nazaré, eré e orixas aparecem
como partes de uma mesma travessia. Nado ha a intencdo de apresentar uma Amazoénia
Unica ou homogénea, mas de revelar a complexidade de historias que compdem a regido
e que, durante muito tempo, foram invisibilizadas ou contadas a partir de perspectivas que
nao correspondiam as experiéncias de seus préprios sujeitos, com tamanha brutalidade

colonial.

! Graduando em Psicologia pela Universidade Federal do Para (UFPA); ator integrante do Ndcleo de Artivismo
Mequetrefes.

2 Pedrinhas de Aruanda, espetaculo resultante da disciplina Técnicas Corporais Il, apresentado pelos alunos
do Técnico em Teatro da ETDUFPA, turma ingressante em 2025, sob orientacdo da professora Carmem
Virgolino, e apresentado em 9 de julho de 2026, no Teatro Universitario Claudio Barradas, durante a Noite
das Encantarias.

3 Simas, Luiz Antonio. Pedrinhas miudinhas: ensaios sobre ruas, aldeias e terreiros. MV Servigos e
Editora LTDA-Morula Editorial, 2013.



Foi nesse aspecto que a experiéncia teatral me atravessou. Em diversos momentos,
tive a sensacdo de que aquilo que estava sendo apresentado no palco néo dizia respeito
apenas a uma representacdo da cultura afro-amazbnica, mas a uma memoria
compartilhada por muitas das pessoas presentes no Teatro Universitario Claudio Barradas.

bY

Havia elementos que pareciam pertencer a experiéncia coletiva e, a0 mesmo tempo,
despertavam algo muito particular. Era como reconhecer, no corpo de outros, imagens que
de alguma maneira também fazem parte da minha propria histéria e daquilo que
compreendo como pertencimento amazonico.

A atuacdo foi fundamental para que essa experiéncia acontecesse. Os atuantes
demonstraram uma presenca cénica muito potente, utilizando o préprio corpo como
instrumento de criacdo e de narrativa. Em diferentes momentos, era possivel reconhecer a
agua, a rede, o urubu-rei, 0 eré e as encantarias a partir dos movimentos corporais. O que
me chamou atencao foi justamente a capacidade de transformar o corpo em linguagem.
N&o era necessario que cada elemento fosse explicado; muitas vezes, 0 movimento, a

postura, o ritmo e a relacdo entre os corpos eram suficientes para produzir uma imagem e

permitir que o espectador completasse aquilo que estava sendo apresentado.

Essa construcdo corporal contribuia para que o espetaculo ndo se tornasse uma "i
simples exposicao de simbolos. Os elementos estavam em movimento, eram recrladoiegﬂ
ganhavam novos sentidos a cada cena. O corpo dos artistas se tornava espaco de
passagem entre diferentes temporalidades e formas de existéncia. Havia, naquele
processo, algo que remetia a prépria transmissao dos saberes ancestrais: aquilo que néo
se conserva apenas em livros ou registros escritos, mas que permanece nos gestos, nos
cantos, nos rituais, nas dancas, nas histérias e sobretudo, nos modos de viver.

A cenografia teve papel essencial nessa construcao. O espaco cénico nao funcionava
apenas como pano de fundo para aquilo que acontecia diante de nés. Ele contribuiu
diretamente para criar a atmosfera do espetaculo e, principalmente, para aproximar o
espectador daquele universo. Em determinados momentos, tive a impressdo de que a
prépria separacao entre palco e plateia se tornava menos evidente. A cena parecia nos
envolver e nos colocar dentro daquela travessia, estdvamos para além de meros
observadores daqueles acontecimentos, compartilhdvamos, ainda que por alguns
instantes, daquele territério de memodrias e encantarias.

O mesmo pode ser percebido na sonoplastia e na direcdo musical. Os sons e cantos
nao estavam presentes apenas para acompanhar as acoes dos atores; eles ajudavam a

produzir sentidos e conduziam emocionalmente a experiéncia. Havia momentos em que a



musica parecia preparar o0 espaco para aquilo que estava prestes a acontecer, enquanto
em outros ela ampliava a forca da prépria cena. A sonoridade estabelecia uma relacao
muito forte com os corpos e com 0s elementos visuais, contribuindo para que a experiéncia
se construisse de maneira integrada.

Ademais, a iluminacdo merece destaque nesse conjunto. As mudancas de luz, a
maneira como 0s corpos eram destacados ou incorporados ao espaco e a atmosfera criada
em diferentes momentos demonstravam um cuidado que ultrapassou a funcédo de
simplesmente iluminar a cena. Luz, cenario, misica e atuacdo pareciam estar em diadlogo
permanente. Essa integracao fez com que o espetaculo tivesse uma unidade estética muito
forte, na qual cada elemento contribuia para a constru¢ao daquele universo.

Outro aspecto que considero fundamental é a presenca dos orixas e a maneira como
a espiritualidade aparece no espetaculo. Pedrinhas de Aruanda néo trata a ancestralidade
apenas como uma referéncia histérica ou cultural distante. Ela aparece como algo vivo, que
continua atravessando o presente. Ao trazer essas figuras para o palco, a montagem

também registra e reafirma uma trajetoria afro-brasileira e afro-amazonica marcada por_

resisténcia, permanéncia e reinvencéo. Ha uma importancia politica e cultural nesse gestoz
porque contar essas histérias também significa reconhecer os sujeitos que as mantiverarii
vivas apesar dos processos historicos de apagamento e marginalizacéo. m

Nesse sentido, o espetaculo me fez pensar sobre o préprio papel da arte enquanto
espaco de preservacdo da memoria. O teatro, nesse caso, ndo aparece somente como
entretenimento ou como uma experiéncia estética. Ele se transforma em lugar de registro,
transmissao e atualizacdo de saberes. Ao colocar essas histdrias em cena, Pedrinhas de
Aruanda contribui para que elas continuem circulando, alcancando outras pessoas, além
de estabelecer novas relacdes com quem as assiste. A arte passa a funcionar, portanto,
como uma espécie de territério onde a memaoria permanece viva.

Penso que foi justamente essa sensacao de travessia que mais me marcou. Aquilo
gue estava sendo apresentado ndo parecia distante ou pertencente somente ao passado.
Pelo contrario, em varios momentos eu reconhecia elementos que fazem parte da nossa
realidade amazénica e que também atravessam a minha histéria. A experiéncia de assistir
ao espetaculo foi, portanto, uma experiéncia de reconhecimento. N&o apenas
reconhecimento de simbolos ou manifestacdes culturais, mas de uma histéria que continua
produzindo efeitos no presente e constitui aquilo que somos.

Entre todos os momentos do espetaculo, a finalizagdo com Oxum foi uma das imagens

marcantes. Depois de acompanhar aqueles corpos contando, cantando, dancando e dando



forma a tantas histérias, ver Oxum se aproximar e acariciar cada um dos contadores de
histérias produziu um sentido muito particular para o encerramento. Havia naquele gesto
uma delicadeza que contrastava com toda a for¢ca apresentada ao longo da montagem.
Parecia um gesto de cuidado e reconhecimento. Como se, depois de toda aquela travessia,
fosse necesséario também lembrar que a memodria ndo se sustenta apenas pela resisténcia,
mas pelo cuidado com aqueles que continuam carregando e transmitindo essas histérias.

Essa cena final permaneceu comigo justamente por sua simplicidade e por tudo aquilo
gue ela parecia dizer sem precisar explicar. Os que estavam em cena eram, naquele
momento, mais do que personagens ou intérpretes: eram também aqueles que receberam
uma histéria e que agora tinham a responsabilidade de fazer chegar até nés. E nés,
enquanto espectadores, também passdvamos a fazer parte dessa cadeia de transmisséo,
levando conosco alguma coisa do que havia sido compartilhado naquela noite.

Por isso, ndo consigo fazer esta resenha a partir de uma tentativa de avaliar o
espetaculo apenas por seus aspectos técnicos ou de o classificar como bom ou ruim. O

gue consigo registrar € a experiéncia que ele produziu de forma singular e as reflexdes que_

permaneceram depois que a apresentacdo terminou. Pedrinhas de Aruanda me deixot
uma sensacao profunda de contemplacéao. Fiquei pensando na forca contracolonial que
existe em contar essas historias, em colocar esses corpos em cena e em reafirmar que tude“—
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isso (saberes, memdrias e encantarias) continuam e seguirdo vivos.
Agosto de 2026



Nasceu mais um menino preto e o futuro dele é belo:
Pedrinhas de Aruanda e o corpo-poténcia dos atuantes em cena

Montagem Teatral: Pedrinhas de Aruanda
Montagem: Resultado da disciplina Técnicas Corporais Il, apresentado pelos alunos
do Técnico em Teatro da ETDUFPA, turma ingressante em 2025

Yas Laranjas?

Corpos muitos entram em cena guiados por uma figura soberana: uma atriz-rainha
acompanhada por atores-suditos-ancestrais em organismo vivo. Uma profusdo de
sonoridades e corporeidades invadem o espaco prenunciando a brincadeira que vira. Viver
a propria ancestralidade € como brincar de amarelinha: jogamos a pedra no solo sagrado
e tracamos um caminho até aquilo que sempre nos pertenceu. A ida, na verdade, € um
retorno. Retorno que nos lembra do corpo enquanto morada narrativa. Isto €, casa de
historias anteriores a nossa existéncia, mas que acompanham a carne vivente do dia a dia.
Esse corpo-poténcia desdobra-se em multiplas temporalidades, atualizando o passado no

presente e fazendo emergir futuros que ja se anunciam. S&o tempos que ndo se sucedens=

de forma linear, mas coexistem em movimento espiralar, circular.

O espetaculo Pedrinhas de Aruanda traz para a cena esses corpos-poténcias doﬁs}'—?-‘

INO

alunos do Técnico em Teatro da Escola de Teatro e Danca da UFPA. A montagem possur -
dramaturgia e direcdo cénica de Carmem Virgolino, direcdo visual de Juliano Bentes,
direcdo musical de Diego Vattos e direcdo vocal de Mainumy. Ela foi inspirada na obra
Pedrinhas Miudinhas, de Antonio Simas, e € o resultado da disciplina Técnicas Corporais
I, cujo objetivo é trabalhar o corpo mediante a investigacdo da memoria, da ancestralidade
e da relacdo com o ambiente daqueles que vivem cotidianamente as multiplas realidades
afro-amazonidas. A poética resulta em uma confluéncia de manifestacbes populares,
encantarias e saberes tradicionais que atravessam as vivéncias negras, indigenas e
caboclas da Amazénia. Sob essa 6tica, as dancgas negras, a capoeira angola, o boi bumba,
as mulheres ancestrais e as cancdes populares sdo alguns dos elementos que constituem
uma dramaturgia coletiva tao rica.

Em cena, essas expressdes ganham corporificacdo e movimento. Os corpos-
atuantes, em estado extracotidiano, revelam ao espectador a poética e a beleza do

cotidiano e do ordinario daqueles que ocupam e vivem essa Amazonia multiforme. Um

! Programa de Pés-graduacdo em Artes (PPGArtes) — Universidade Federal do Pard (UFPA) — Atriz e
Professora;



corpo-ator € motor de barco: e eu ouco o rugido cantando na pele. Um corpo-atuante é
agua, é onda: e eu sinto o rio. Um corpo-atuante é puxado por uma hélice: e eu tenho medo
dela me arrastar. Um corpo-atuante brinca na rede: e eu me empolgo com o seu embalar.
Um corpo-atuante é urubu: e eu o vejo voar. Tais momentos, assim como diversos outros
no decorrer do espetaculo, coloca-nos de frente com elementos tdo estimados e instalados
no imaginario popular amazoénico que é impossivel ndo se sentir tocado, afetado. A magia
do corpo em cena esta na corporificagdo do invisivel: daquilo que, de olhos ja tao fatigados
e acostumados, tornou-se imperceptivel, comum, mas que carrega raizes ancestrais.

De forma semelhante, as sonoridades produzidas pelos musicos, fusionadas com os
corpos em cena, transfiguram-se em matéria palpavel e familiar. O som vira um
personagem-entidade que intensifica organismos ja potentes. Somado a isso, canto e voz
se tornam substancia-corpo capaz de trazer a cena a magia da palavra. A oralidade,
heranca das culturas africanas e indigenas, juntamente com a performance corporal, faz-
se presente na forma de produzir conhecimento e fixar saberes ancestrais. A palavra é

tecnologia ancestral. Transmissdo de conhecimento vivo que atravessa geragoes. E nessa_

perspectiva que Leda Maria Martins, dramaturga e ensaista brasileira, lembra-nos, e
Performances do Tempo Espiralar: Poéticas do Corpo Tela, que a palavra orallturlzada
se inscreve no corpo, produzindo experiéncias de temporalidade e de expanséo dgm
conhecimentos tradicionais.

E nesse entrelagamento entre voz e gesto que a cena se constréi. Os corpos-atuantes
em cena narram histérias de mées, de avos, de rios: a palavra vira poema. A mae ribeirinha,
a mae negra e a mae indigena ficam prenhes de verbo. Apos as contracdes e o parto, corre
pelo mundo que nasceu mais um menino preto, nasceu mais uma menina indigena e o
futuro deles é belo, é triunfal. As ancestralidades sdo vividas como uma celebracdo, uma
rememoragao: “a minha avdé me contou”, “a minha mae me contou”, “eu ouvi do rio”, “eu
ouvi dos ribeirinhos”. Toda a nossa cultura é permeada por essas narrativas-corpo, por
essas vocalidades-corporais: no fim, a atriz-rainha retorna, como esse tempo ancestral
espiralado em que as temporalidades se encontram. Junto a ela, vemos a grande mae-
corpo-palavra acalentando e abracando seus filhos-corpos-ouvidos como se dissesse:
“vocés serao cuidados, protegidos, ninados; saberdao dos seus ancestrais, da sua cultura;
e terao um futuro: um futuro bonito e glorioso”.
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Entre a leveza e o reencontro:
Uma leitura de “Clube de Final de Verao” a partir de Patrice Pavis

Montagem Teatral: Clube de Final de Veréo
Montagem: Teatro Casa Producdes Teatrais e Grupo Teatro de Apartamento

Karine Jansen?

Em Clube de Final de Verdo, escrito e dirigido por Saulo Sisnando, a comédia
aparece nao apenas como g@género, mas como modo de observar as relagoes
contemporaneas. O espetaculo parte de uma situacao aparentemente simples: trés amigas,
afastadas pela velocidade e pelas exigéncias do cotidiano, mantém um clube de leitura
COMO Ccompromisso para que o encontro ainda seja possivel. Por tras da leveza, instala-se
uma questdao muito atual: como preservar o afeto, a amizade e a escuta quando a vida
parece permanentemente ocupada?

Pensar o espetaculo a partir de Patrice Pavis e de suas reflexdes sobre a encenacéa

contemporanea permite compreender que o sentido da obra nédo esta exclusivamente ngg
texto dramatico. Para Pavis, a encenagao constitui uma organizagdo de signos: atuagag; ’
espaco, objetos, luz, musica, ritmo e deslocamentos constroem conjuntamente‘"&gﬁ
experiéncia do espectador. O palco ndo funciona simplesmente como ilustracdo da
dramaturgia; ele produz uma leitura propria do texto.

E justamente nessa relacéo entre dramaturgia e cena que Clube de Final de Ver&o
encontra uma de suas maiores qualidades. Saulo Sisnando imprime a encenag¢ao um ritmo
agil, apoiado sobretudo na dindmica das atrizes e na precisdo dos dialogos. Ha acidez,
ironia e humor, mas esses elementos ndo afastam a humanidade das personagens. Ao
contrario: o riso frequentemente nasce do reconhecimento. Rimos porque conhecemos
aquelas auséncias, aquelas pequenas crueldades entre amigos, as interrupcdes, as
diferencas, os afetos mal expressos e a dificuldade de encontrar tempo para o outro.

Na perspectiva de Pavis, a atuacdo contemporanea também pode ser observada pela
maneira como o ator articula presenca, corporeidade, ritmo e relacdo com os demais
elementos da cena. As intérpretes encontram no dialogo rapido uma musicalidade propria.

N&o se trata somente de dizer bem o texto, mas de construir uma partitura de escutas,

pausas, ataques e reacées. E nesse territrio que a comédia se sustenta.

1 Atriz, Performer e Professora de Teatro da UFPA;



Pauli Banhos demonstra uma presenca particularmente segura. Sua atuacéo revela
maturidade e dominio da cena, equilibrando comicidade e verdade sem transformar a
personagem em caricatura. Ha uma consciéncia do tempo da comédia, fundamental para
que a palavra encontre sua poténcia, mas também uma disponibilidade para que pequenas
mudancas de gesto, olhar e entonacéo revelem outras camadas da personagem.

Outro ponto de destaque € a personagem interpretada por Leoci Medeiros. Hiléria,
mas profundamente humana, ela funciona como uma espécie de costura dramaturgica e
cénica do espetaculo. Sua comicidade ndo surge como elemento exterior a narrativa. Ao
contrério, sua presenca reorganiza tensées, produz deslocamentos e estabelece uma
comunicacgido imediata com o publico. E justamente essa combinagdo entre exagero e
reconhecimento que impede que o personagem se reduza ao efeito comico.

Pavis nos lembra ainda que o espacgo cénico participa diretamente da producéo de
sentido. A visualidade concebida por Flavio aposta em um cenario de matriz realista.
Entretanto, esse realismo ndo aprisiona a encenacao. As solucbes encontradas para

transformar e deslocar o lugar da acdo permitem que o espaco mantenha mobilidade e_

participe do ritmo geral da montagem. O cenario estabelece inicialmente um territorie
reconhecivel, cotidiano, quase doméstico, para depois deixar-se reorganizar pelaé
necessidades da cena. f

CRETING

Essa escolha é particularmente interessante porque existe uma afinidade entre o
espaco e o proprio tema do espetaculo. Se as personagens tentam encontrar brechas no
cotidiano para permanecer juntas, a cenografia também encontra brechas dentro de uma
estrutura aparentemente estavel para produzir outros lugares. Assim, aquilo que poderia
ser apenas decoracao converte-se em mecanismo dramaturgico.

A sonoplastia de César participa da mesma l6gica. Em vez de funcionar como simples
acompanhamento, estabelece passagens, sustenta a leveza e contribui para a agilidade da
montagem. Na concepcdo pavisiana da encenacdo, o som constitui uma camada
significante capaz de alterar a percepcéo do tempo e da atmosfera. Aqui, ele acompanha
uma cena que ndo deseja pesar sobre suas questfes, mesmo quando toca em temas como
afastamento, solidao e dificuldade de comunicacao.

Talvez esteja justamente ai uma das forcas de Clube de Final de Veréo: falar de algo
melancolico sem abandonar a alegria. H4 uma certa tristeza na premissa de trés amigas
precisarem criar um compromisso formal para conseguirem se encontrar. O clube de leitura
€, ao mesmo tempo, celebracdo da amizade e sintoma de uma sociedade em que o

encontro espontaneo parece cada vez mais dificil.



Sob esse aspecto, a comédia ganha uma dimensao politica discreta. Nao porque o
espetaculo apresente um discurso politico explicito, mas porque reivindica o direito ao
encontro. Em meio a produtividade, as agendas, as obrigacdes e as inUmeras formas
contemporaneas de dispersdo, sentar-se diante do outro, conversar, discordar, rir e
permanecer junto transforma-se quase em ato de resisténcia.

Patrice Pavis considera a encenacédo uma operagao que coloca diferentes materiais
em relacéo e oferece ao espectador uma determinada leitura do mundo. Em Clube de Final
de Verao, esses materiais convergem para uma encenagao que aposta na clareza, no ritmo
e na comunicacao. Texto, atuacdo, espaco e sonoridade parecem trabalhar na mesma
direcéo: produzir proximidade.

O espetaculo traz, assim, um frescor importante para a cena da cidade. Nao porque a
comeédia seja necessariamente leve ou descompromissada, mas porque nos lembra de que
0 riso também € uma forma de pensamento. Saimos acompanhados por uma questao
aparentemente pequena, mas profundamente contemporanea: quanto esfor¢o ainda
estamos dispostos a fazer para nao perder aqueles que amamos para a correria da vida? _

Talvez o verdadeiro clube de Clube de Final de Verdo néo seja o da leitura. Seja ¢
clube daqueles que, apesar de tudo, continuam inventando motivos para estar juntos. =€

Agosto de 2026 e
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Passarelas Azuis como comunicacao holistica da Vila da Barca

Montagem Teatral: Passarelas Azuis
Montagem: Curso de Iniciag&o Teatral da UNIPOP/2026

Luane Freitas Mendonca'

A apresentacao Passarelas Azuis é o resultado do Curso de 2026 de iniciagdo teatral
da UNIPOP, com dramaturgia de Hudson Andrade, inspirada no enfrentamento e lutas
contra o racismo ambiental, direito socioterritorial periférico.

Quando falamos de racismo ambiental nos remetemos a floresta. No entanto falar de
racismo ambiental que acontece bem aqui no centro da cidade traz a tona varias pautas,
como: O que é racismo ambiental? Sera que néo sofremos racismo ambiental?

A cidade de Belém é predominantemente periférica, porém o que vemos € a elite

tomando conta dos suburbios, tirando seu povo de forma amigavel ou ndo do seu territorig
para fazer um centro de luxo para suas minorias escassas. Logo se vé o racismo ambientak|:

- - - 7o - - 'F —'.
socioterritorial escancarado na problematica do remanejamento dos moradores da Vila da "%
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Barca. Sim, Atualmente o governo quer remanejar os moradores da Vila dando um auxilio
para a compra de outra casa, o chamado “compra assistida”, porém o valor dado as familias
€ irrisério para comprarem uma casa confortavel no Telégrafo, que por vezes, suas familias
sdo grandes e nao gostariam de sair do centro da cidade. A partir dai o dramaturgo e
professor Hudson Andrade escreveu o texto da nossa peca, que foi dirigido por Bonely
Pgnatario e Wanessa Grigolleto.

O acontecimento do processo se deu por irmos até a Vila da Barca, no Curro Velho,
prestigiar trabalhos culturais e que contribuiram para nossas aulas de teatro, para termos
mais contato com o local. Também assistimos uma reunido sobre a situacdo atual dos
moradores da Vila.

Esse € o tipo de arte que me chama atencéo pela sua dramaticidade dada a uma
situacdo de opressdo ao povo, onde vemos que a Arte, o Teatro, ndo s6 tem o poder de
entreter como causar uma inquietacao para informar, questionar e criticar situacdes de

opressao, dando voz e protagonismo ao povo. Ainda mais se tratando de um assunto tao

L Atriz, professora e bailarina; cursando Pedagogia na Universidade Paulista - UNIP, sou atriz, professora e
bailarina.



delicado que muitos desconhecem. Portanto, essa peca foi um grande canal de
comunicacéo para as pessoas.

Passarelas Azuis fala mais que racismo ambiental, da voz a um povo esquecido pelo
resto da cidade, fala de unido e da vida de cada um dos seus moradores, por pautar as
dificuldades sociais que os afligem e como a presséo para sairem de suas casas deixa tudo
pior.

Falar de racismo ambiental, além de ser um tema atual, e que por se tratar de algo
gue acontece aqui no nosso territorio, foi de extrema sensibilidade, pois trazer este tema a
tona, que poucos conhecem a realidade dos moradores da Vila é no minimo construtivo.
Falar de temas sociais e politicos € sempre muito desafiador e exige muita coragem, e eu
fico feliz de ter feito parte de tudo isso.

Ao longo do curso e da peca tive muitos aprendizados pessoais e uma grande
evolucdo como atriz, fiz amigos que jamais esquecerei e me diverti muito.

Para a construcdo da peca fizemos experimentacoes com o texto. Acredito que

durante essas aulas os diretores estavam avaliando para ver quem ficaria com cada papel. -
Confesso que achei pouco tempo para toda a demanda, pois fizemos pouco .
exercicios de farsa e muitos deles ja foram com o texto. Mas entendo que por questdes de;
logistica ndo teria como o curso ser mais longo. %
Para mim decorar texto € sempre um desafio, pois ndo € meu forte. Quando eu soube
gue teria uma coreografia ha peca, desde o comeco eu pedi para fazer parte do ballet. Foi
instintivo e muito rapido, depois fiquei me questionando se foi a melhor decisdo pois a danca
€ algo que faz parte do meu trabalho e queria experimentar coisas novas, me desafiar e
aprender. Mas fiquei feliz com o resultado.
A peca se passava em Humaita onde o prefeito, pressionado por uma empreiteira,
gueria fazer do bairro um condominio e estava pressionando os moradores a sairem de la
e até mesmo comecou a obra sem a mudanca e autorizacdo de todos os moradores e iSso
estava causando varios transtornos para a comunidade. As cenas foram construidas entre
moradores em conflito com as pessoas que estavam a favor da constru¢cdo, como o
funcionério e a célula do pastor Gabriel.
Eu fui uma das servas do pastor que estava ensaiando para o culto quando a Inaié
chega para resgatar seu filho de uma confusdo com o pastor.
Fazer a serva traz uma visao holistica sobre a peca pela sua multiplicidade em falar
de varios assuntos, mostrou a faceta das igrejas por tras, para conseguir votos, dinheiro e

interesses pessoais. Ao final da peca o pastor Gabriel tinha um abaixo assinado, assim



como acontece por ai, a maior parte do povo estava com ele, como dizia Nelson Rodrigues:
“Os idiotas vao dominar o mundo; nao pela capacidade, mas pela quantidade”. Fico feliz
em escrachar esse tipo de hipocrisia, essa peca fez justica em meu ser.

E no final das contas tudo terminou como sempre, sem muitas mudancas e 0s
moradores seguindo suas vidas como podem, ndo é atoa que Oscar Wilde disse que “a
arte imita a vida”, pois a muito tempo os moradores da Vila da Barca vem sofrendo
racismo ambiental e pouca coisa muda. Se nao fosse por sua resisténcia, viveriam pior.
Acontece que ndo queremos viver de qualquer jeito, queremos dignidade, saude, educacéo
e respeito.

Agosto de 2026
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Do ventre a cabeca: O corpo como memoaria e dramaturgia

Montagem Teatral: Do ventre a cabecga

Montagem: Coletivo Filhos de Iracema
Karine Jansen?

Do ventre a cabeca, com Luiza Braga, constréi sua forca a partir de uma matéria
profundamente intima: as histérias de sua avé Raimunda, mulher ribeirinha de Cameta,
atravessadas pelas narrativas da cabocla encantada Mariana. Desenvolvido junto ao
Coletivo Filhos de Iracema, de Belém, o espetaculo transforma memoria familiar,
ancestralidade e imaginario amazonico em matéria cénica.

E possivel aproximar a montagem das reflexdes de Patrice Pavis em O teatro do
gesto e adramaturgia do ator, quando o autor desloca a atencao do texto dramatico para

a capacidade do ator de produzir dramaturgia por meio do corpo. Em Do ventre a cabeca,-

Luiza Braga néo esta apenas a servigo de uma narrativa anteriormente construida: € o se

corpo que organiza, seleciona, apresenta e transforma as histdrias diante do espectador. ;|~

A figura do ator rapsodo parece constituir um dos eixos fundamentais da dramatur(‘}‘tg';.l‘.;;.T
Luiza conta, mostra e demonstra. Ela ndo desaparece completamente dentro das
personagens, tampouco se limita a representa-las psicologicamente. Circula entre a
narradora, a neta, a avd, as mulheres de sua familia e as presencas encantadas que
povoam aquele universo. O espetaculo assume, assim, uma dramaturgia fragmentaria e
rapsadica, na qual narrar e representar convivem continuamente.

Essa condicdo permite perceber com clareza aquilo que Pavis identifica como uma
dramaturgia produzida pelo ator. O gesto deixa de ser simplesmente uma ilustracdo da
palavra e passa a possuir autonomia. Quando Luiza tranca uma rede, embala o corpo,
macera ervas ou se deita sobre a esteira para cumprimentar Dona Mariana, ndo estamos
diante de acdes decorativas. Cada uma delas produz memodria, espaco, tempo e
pertencimento.

O corpo torna-se arquivo.

E nele que se inscrevem os modos de viver das mulheres amazénicas e ribeirinhas

evocadas pela montagem. Gestos cotidianos, aparentemente simples, carregam uma

L Atriz, performer e diretora teatral.



densidade cultural que ultrapassa sua funcao pratica. Trancar, macerar, deitar, embalar-
se: essas agOes trazem consigo saberes, relagdes com o territorio, formas de cuidado e
experiéncias transmitidas entre geracoes.

Nesse aspecto, 0 espetaculo realiza algo fundamental no teatro gestual discutido por
Pavis: 0 gesto ndo representa apenas uma ideia previamente estabelecida; ele proprio
produz pensamento. O sentido nasce da maneira como 0 corpo executa a agao, de sua
duracédo, de seu ritmo, da intensidade e da relagéo estabelecida com os objetos e com o
espaco.

O corpo de Luiza Braga desenha, sucessivamente, diferentes mulheres e diferentes
tempos. H& um corpo que envelhece, um corpo que recorda, um corpo que trabalha, outro
gue repousa, outro que se relaciona com o encantado. N&o se trata, portanto, de uma
caracterizacado convencional. S8o pequenas modificacbes corporais que fazem emergir
distintas presencas.

Pavis chama atencéo justamente para essa capacidade do ator contemporéaneo de

permanecer visivel enquanto intérprete ao mesmo tempo em que produz figuras, situacoes _

e personagens. Luiza ndo precisa desaparecer para que Raimunda apareca. Ao contrario=

€ justamente a presenca da atriz, atravessada pela memoria de sua avo, que torna possivel :

a aparicao. S
CRETING

A direcdo de Victor Mendes compreende essa qualidade e ndo tenta precipitar a
narrativa. H4 um tempo dilatado que permite ao espectador observar 0 nascimento do
gesto e acompanhar suas transformacdes. A encenagdo ndo parece interessada em
produzir uma sucessao acelerada de acontecimentos, mas em permitir que cada acao
adquira espessura.

Essa escolha é especialmente importante porque a dramaturgia corporal necessita
de tempo para ser percebida. O gesto precisa existir antes de ser interpretado. E nesse
intervalo que o espectador comeca a reconhecer uma memoria que talvez ndo seja sua,
mas que lhe chega por meio da presenca fisica da atriz.

Também chama atencdo o uso da tecnologia. A presenca do corpo pode ser
ampliada, fragmentada ou reenquadrada tecnologicamente sem que isso elimine sua
materialidade. Ao contrario, a mediacdo parece tornar ainda mais evidente que existe ali
um corpo presente, respirando, trabalhando e produzindo imagens diante do publico.

A sonoridade integra essa mesma logica dramaturgica. O som ndo aparece apenas
como acompanhamento externo. Ele nasce do proprio acontecimento cénico: do manuseio

dos objetos, das a¢bes da atriz e da presenca visivel da sonoplasta com seus instrumentos.



Essa exposi¢cdo da producdo sonora retira qualquer ilusédo de invisibilidade técnica.
Assim como vemos a atriz produzir personagens e narrativas, vemos também o som sendo
produzido. O espetaculo revela seus proprios procedimentos.

Essa escolha aproxima ainda mais a montagem de determinadas praticas
contemporaneas analisadas por Pavis, nas quais os elementos da encenacdo nao estéo
necessariamente subordinados a construcdo de uma ilusdo teatral homogénea. Corpo,
som, objeto e tecnologia preservam certa autonomia e, justamente por isso, estabelecem
relagcbes mais complexas entre si.

Em Do ventre a cabeca, portanto, a ancestralidade ndo surge como tema exterior ao
corpo. Ela acontece corporalmente.

Raimunda nao retorna apenas porque sua historia é contada. Ela retorna porque
determinados gestos sao refeitos. O gesto funciona como uma forma de transmissao.

Ha algo profundamente politico nisso.

Ao colocar no centro da cena os modos de existéncia de mulheres amazobnicas e

ribeirinhas, o espetaculo transforma acfes domeésticas e saberes tradicionalmente _

invisibilizados em acontecimentos teatrais. Aquilo que poderia permanecer restrito a cas
a familia ou a transmisséo oral ganha o espaco publico da cena. =€

E justamente nesse encontro entre memoria pessoal e meméria coletiva que ?S;;.T
ventre a cabeca encontra sua poténcia. Luiza Braga nédo apresenta apenas a historia de
sua avo. Ao construir uma dramaturgia por meio do préprio corpo, faz aparecer uma
constelacdo de mulheres, territorios, saberes e encantarias.

Se, para Pavis, 0 ator contemporaneo pode tornar-se dramaturgo de sua propria
presenca, Luiza Braga radicaliza essa ideia: seu corpo escreve aquilo que talvez néo
pudesse ser inteiramente escrito pela palavra.

Entre Belém e Camet4, entre Raimunda e Mariana, entre a memodria familiar e o
encantado, o espetaculo parece nos lembrar que algumas historias ndo chegam até nés
apenas pela fala.

Elas chegam pelo corpo.

E, as vezes, € justamente o corpo que melhor sabe lembra-la.

Agosto de 2026



O sonho enquanto resisténcia.

Montagem Teatral: O Eterno Combatente
Montagem: Solo Teatral de Yasmin Ramos

Maria Luisa Rodrigues?

“O que é liberdade para vocé? Hein?!”, interroga Levi. A criatura-criadora renasceu,
tendo sua historia contada por uma atuante da cena teatral paraense. O Eterno
Combatente, enquanto solo, foi como um portal, que conduzia o espectador para 0s
tempos vividos por Levi Hall de Moura.

A intensa pesquisa e dedicacao dos envolvidos no projeto se refletia em cada pequeno
detalhe. Nos objetos cénicos, na sonoplastia, na maneira em que a dramaturgia se
desdobrou... resultado de noites e dias de trabalho. Todos os caminhos percorridos levaram

a um espetaculo sensivel, tocante e urgente, especialmente no periodo atual.

Levi Hall de Moura precisou sobreviver para poder se encontrar. O terror instauradé
pela ditadura militar assombrou nossa populacdo, ceifando milhares de vidas e
atormentando outras, que tinham medo de deixar a vida e os lagos que construiram. E Lewi%
que sonhava com liberdade, se viu amedrontado. e

Nao havia nada que lhe encantasse mais que as palavras. Teceu criticas teatrais e
literarias, contou histérias e criou universos. No entanto, o que pode surgir de vocé se tudo
0 que seu olho vé é arepressao que te persegue? Que palavras ele poderia escrever, se 0
sistema o queria mudo?

A subversdo se tornou, entdo, sua maior arma. Apesar do caos e da violéncia
presentes no periodo do golpe, Levi continuou escrevendo. Continuou criando, sem nunca
esquecer que avida € um punhado de terra sobre um sonho.

“E preciso se organizar e lutar”, Yasmin, a atuante e dramaturga do solo repetia.
Durante o espetaculo, foi capaz de intercalar entre a voz do oprimido e a do opressor.
Corporeidades diferentes, sensac¢des diferentes para quem assistia.

Por instantes, ao vé-la interpretando a figura bruta e rigida do militar, pude sentir um

frio na barriga. Os olhos pairavam sob os espectadores e eu, que estava |4, ndo pude ter

1 Graduanda do Curso de Licenciatura em Teatro- UFPA;



outra resposta a ndo ser o choque e as rapidas desviadas de olhar. Era diferente da
presenca que ela tinha enquanto Levi.

Foi entdo que refleti que o teatro é sobre entrega. Sobre se doar para (re)viver
historias. No caso de O Eterno Combatente, acredito que o termo “reviver’ ndo descreve
o suficiente do que pode ter acontecido no processo da montagem. Reviver, remontar,
buscar os pedacos que faltam. Sobretudo, jamais esquecer.

Com isso, retomo ao ponto que citei ao iniciar a critica: a urgéncia de haver um
espetaculo como esse em uma época como a nossa. Mais do que nunca, devemos
perceber que os valores defendidos pela extrema-direita estdo voltando a circular por nosso
pais. O absurdo vém se tornando cada vez mais normal e, de pouco a pouco, estamos
regredindo.

Nao precisamos perder nossa liberdade de novo, e é exatamente essa a reflexdo
trazida pelo espetaculo. A dramaturgia escrita por Yasmin reitera que os tempos mudaram
(e ainda podem melhorar), mas que, para iSso, precisamos resistir.

Setembro de 2026

CRETINO



Quando o boto deixa de ser o culpado

Montagem Teatral: Eu vi o Boto
Montagem: 32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formacdo — Curso de Producdao
Cénica/UFPA

Maria Luisa Rodrigues

Quando penso em Eu Vi o Boto, o que mais lembro é do desconforto que a peca
me causou. Eu ja conhecia a lenda do boto, mas nunca tinha pensado muito no que poderia
estar por tras dela. Antes, eu enxergava a lenda principalmente como uma histéria usada
para esconder uma infidelidade. Depois de assistir a peca, passei a enxergar de outra
forma: como uma maneira de acobertar abusadores.

A historia acompanha Veronica, uma menina de 14 anos que € mandada pela mae

para morar com a avo, Dona Graca, no interior, porque era considerada “rebelde”. L4, ela

conhece Josué, um pastor que comeca a se aproximar dela. Desde o comeco, Verbnica
néo gosta dele e tenta falar o minimo possivel. Mesmo assim, ele insiste para que ela va |-

ao culto, até que Dona Graca acaba obrigando a neta a ir.

CRETINO

No culto, Josué comeca a fazer perguntas para Veronica e demonstra ainda mais
interesse quando descobre que ela tem apenas 14 anos. Ele diz que ela ja € uma moca e
gue logo estara na idade de casar. Isso ja me causou desconforto, porque ele sabe que
esta falando com uma menina de 14 anos e, mesmo assim, continua insistindo nela.

A cena que mais me marcou foi a do estupro. Mesmo com as luzes apagadas, dava
para ouvir Verdnica gritando e pedindo para Josué parar. Foi uma cena que me causou
muita agonia e desconforto. Além de ser uma situacao dificil de assistir, ela mexe comigo
também por eu ja ter passado por uma situacao parecida. Ouvir os gritos dela pedindo para
ele parar tornou a cena ainda mais dificil para mim.

Antes disso, Ver6nica ja tinha tentado se afastar dele. Quando Josué a agarra e
tenta beija-la a forca, ela consegue fugir e vai contar para a avé o que aconteceu. S6 que
Dona Graca nao acredita nela e diz que ela esta inventando. Isso também me chamou
atencao, porque Verbdnica procura justamente alguém que deveria protegé-la, mas nao é

ouvida.

! Graduanda do Curso de Producéo Cénica — UFPA; Bolsista do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo
a Producao Artistica — PIBIPA 2026 pelo Projeto Tribuna do Cretino;



Depois, Josué continua se aproximando dela até estupra-la. E, depois da violéncia,
ainda diz que ela deveria pensar melhor sobre ndo querer se casar com ele, porque
ninguém iria querer uma mulher que ndo fosse mais virgem. Essa fala mostra como ele
tenta colocar sobre ela uma culpa que néo € dela. Foi ele quem fez aquilo, mas é Verbnica
guem passa a ser tratada como se tivesse perdido o préprio valor.

Depois de tudo, Verbnica insiste que quem fez aquilo foi o boto. E foi ai que a lenda
comecou a fazer muito mais sentido para mim dentro da peca. Se o culpado é o boto,
ninguém precisa perguntar quem realmente fez aquilo. N&o € preciso olhar para o homem
gue esta perto da menina. A culpa pode ser colocada em uma criatura que nem existe.

Essa foi a principal coisa que ficou na minha cabeca depois da peca. Eu deixei de
pensar na lenda do boto apenas como uma histéria para esconder uma infidelidade e
passei a enxerga-la como uma forma de acobertar estupradores e abusadores. A peca me
fez pensar em como pode ser mais facil acreditar em uma histéria sobre o boto do que
acreditar na menina que esta dizendo que foi violentada.

Outro momento que me causou choque foram as pausas em que apareciam dados _

reais sobre feminicidio, violéncia sexual, mulheres que tiveram medo de denunciar e casos
de intolerancia religiosa, principalmente contra religibes de matriz africana. Esses
momentos me fizeram perceber que a histdria de Verbnica ndo estava tdo distante Elm
realidade. O que estava acontecendo com ela também fazia parte de problemas que
continuam acontecendo fora da peca.

No final, Verbnica vai até a igreja e mata Josué. Foi um momento em que senti alivio.
Depois de tudo que aconteceu, ver ela reagindo contra ele me trouxe essa sensacao,
mesmo sabendo que a morte dele ndo apaga o que aconteceu com ela.

No fim, o que ficou para mim de Eu Vi o Boto foi justamente essa mudanca na forma
de enxergar a lenda. O boto, que antes eu via como uma historia ligada a infidelidade,
passou a representar também uma maneira de esconder quem realmente comete a
violéncia. E acho que foi isso que mais me marcou na peca: perceber que, por trds de uma
historia sobre uma criatura fantastica, pode existir uma realidade muito mais préxima e
muito mais dificil de aceitar.

Setembo de 2026.
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Hamlet, 24 anos depois:
A dramaturgia pessoal do ator como pratica de si

Kauan Amora?

Na noite de 09 de agosto de 2002, o palco do Teatro Experimental Waldemar
Henrique apresentava ao mundo uma adaptacdo de Hamlet, a tragédia classica de
Shakespeare, em um dos coragbes da Amazobnia. A capital paraense receberia o ator e
diretor Caca Carvalho na sua ousada montagem que transformava Belém do Pard em um
Dinamarca assombrada por fantasmas e arruinada pela traicdo, pela mentira e pelo luto.

O processo criativo de Hamlet — um extrato de n6s, montagem promovida pelo
Grupo Cuira, marcaria a cena teatral paraense pelo procedimento de trabalho com atores,
adotado por seu diretor, perante seu grupo de 10 atores. Mais tarde, este procedimento de
trabalho seria chamado pela pesquisadora Wlad Lima, em sua dissertacdo de mestrado,
como Dramaturgia pessoal do ator.

Neste sentido, este pequeno ensaio tem como objetivo investigar este concei

situando-o no ambito da tradicdo da Pedagogia Teatral como pratica de si. Antes disso;i =

primeiramente, investigarei a definicdo deste conceito sistematizado por Wlad Lima, benﬁ'
como seus principios e métodos. Em seguida, considerando o uso de histérias de vida CORTE ™o
elemento fundamental e constitutivo desta matéria prima cénica, pretende-se analisar o uso
deste elemento como procedimento criativo no trabalho do ator Alberto Silva, na encenacao

de Cacéa Carvalho. Até o fim do texto, espero responder estas questdes centrais: o que € a
dramaturgia pessoal do ator? Qual o papel das histdrias de vida na sua construcao? De

gue modo a dramaturgia pessoal do ator pode ser compreendida como um exercicio de
pedagogia teatral enquanto pratica de si?”

—

Em sua dissertacdo de mestrado intitulada Dramaturgia pessoal do ator,
posteriormente publicada como livro pelo grupo Cuira, a pesquisadora Wlad Lima utiliza a
etnometodologia para analisar a producao de conhecimento sobre o fazer teatral do diretor
Caca Carvalho e do elenco do espetaculo Hamlet — um extrato de ndés, produzido pelo grupo
Cuira, em 2002.

! Professor substituto da Universidade Federal Rural da Amazonia. Ator, dramaturgo e encenador teatral.
Autor das pecas teatrais “Deus, meu Deus”, “Pau a pau” e “Joana de Deus”.
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Segundo a etnometodologia, a realidade de uma sociedade é construida pelos
sujeitos que agem nela por meio de atividades continuas, geralmente consideradas muito
comuns, que funcionam como um metodo para dar sentido ao mundo. Portanto, a
etnometodologia estuda os métodos interativos e dindmicos pelos quais membros de uma
sociedade agem nela. Para Lima (2004), os sujeitos de sua pesquisa sao criadores poéticos
gue possuem vasta experiéncia nas artes cénicas e que, portanto, seus pensamentos sobre
seu fazer artistico sdo como teorias do teatro porque possuem alto grau de reflexibilidade
e ajudam a construir uma realidade inventada.

Desta forma, considerando as concepg¢Oes de teatro e de atuacao cénica do diretor
teatral Cacéa Carvalho como um etnométodo, ela investiga a constru¢do da dramaturgia
pessoal do ator no processo de encenacao do espetaculo Hamlet — um extrato de nés,
realizado pelo grupo Cuira, em Belém do Para, no ano de 2002. Sua hipotese é de que as
historias de vida nédo sé funcionam como um elemento fundamental na criagcdo da
dramaturgia pessoal do ator como elas influenciam todos os outros elementos.

Mas, afinal, o que € a Dramaturgia pessoal do ator? O conceito se refere a uma_

escrita cénica de um atuante composta por um repertério de acdes fisicas codificadas a
partir de suas historias de vida e de outras fontes pessoais de naturezas diversas, tendo
como inducdo uma série de tarefas individuais chamada de “Manual da Cavalaria”, propogieéx
aos 10 atores e atrizes do elenco de Hamlet por Cacé Carvalho.

Segundo Alberto Silva, em sua tese de doutorado intitulada O malocorpo do ator
(2020), estas tarefas que compunham o “Manual da Cavalaria” consistiam em fazer
observacbes de rua, contar histérias pessoais de vida, uso de objetos pessoais,
composicdo de musicas e de desenhos sobre o trabalho de pesquisa etc. Para ele, as
observacdes de rua e o0 uso de historias pessoais foram as tarefas fundamentais para a
elaboracado das ac0es fisicas que faziam parte do seu repertério individual. Este repertdrio
tinha como objetivo neutralizar uma abordagem psicolégica dos personagens de
Shakespeare por parte do elenco, optando pela ideia de atuacdo como representacéo,
como defende Luis Otavio Burnier em A arte de ator: da técnica a representacao (2001).
Dessa forma, o ator ndo busca por um personagem ja existente, mas constréi um
equivalente. Assim, o0 ator ndo deixa de ser si mesmo para se transformar no outro.

*kk

Apbs a investigacdo do conceito de dramaturgia pessoal do ator, agora jogo o foco

sobre a sua operacionalizagcdo como procedimento criativo na atuacao de Alberto Silva no

espetaculo Hamlet — um extrato de nés. Nele, Silva atuou como o personagem Laertes,



filho de Polénio, o conselheiro do rei, e irmédo de Ofélia, a noiva de Hamlet, atuado por
Claudio Barros.

Em sua dissertacdo de mestrado intitulada Memérias de um ator em construcgao:
reinvencao de processos criativos como fonte de aprendizado (2012), o ator Alberto
Silva, agora como pesquisador, reflete sobre a importancia das observagdes de rua no
processo de Hamlet ao fazé-lo confrontar-se com os “vicios da cena” construidos por ele
ao longo de sua carreira, criticando a ideia equivocada de que a cena é lugar de
movimentacado exacerbada e defendendo a economia de gestos como um caminho para
atingir qualidades de energia e de presenca mais sutis e vitais. Para ele, parte importante
do processo é a capacidade do ator de tracar conexdes entre as suas observacdes de rua
e a busca pela transformacéo de si mesmo.

Segundo o ator e pesquisador, fragmentos de suas historias de vida foram utilizados
na construcao do repertério de acodes fisicas de Laertes, como, por exemplo, uma corrida
por um campo de futebol na adolescéncia que serviu como base para as corridas leves de

brincadeiras entre criangas nas cenas entre Laertes e sua irma Ofélia.

Para Caca Carvalho, segundo Alberto Silva, a dramaturgia pessoal do ator néo séﬂf
restringe a reproducdo de um sentimento vivido ou de a¢cbes de um fato ocorrido na V|da
ordinaria, mas na construcdo de algo equivalente ou analogo a ponto de per%
associacoes. Foi 0 que aconteceu no processo de Hamlet quando uma simples brincadeira
domeéstica com seus cées se transformou na acao enfurecida de Laertes ao perseguir o Rei
Claudio. O ator fez uma associacao desta historia pessoal com a memoria do fantasma de
seu avb aparecendo numa janela. Portanto, era isso que ele imaginava quando Laertes se
confrontava com a figura ameacadora do rei. Seu espanto pessoal era equivalente ao pavor
de Laertes.

O ator ainda relata que uma experiéncia decisiva ocorreu durante a cena do enterro
de Ofélia, quando percebeu que Laertes deveria estar em um estado de intenso desespero
emocional. No entanto, esse momento ocorria depois de um longo tempo fora do palco,
apos a saida desesperada de Laertes que, depois de descobrir a morte do pai, acaba
descobrindo a morte da irma por afogamento.

Para alcancar esse efeito, 0 ator passou a manter, nos bastidores, 0 mesmo impulso
fisico da cena anterior, marcada por tragédias familiares, transformando-o gradualmente,
por meio da respiracdo alterada, em um estado de choro compulsivo. O esforco, segundo
o ator, “resultava quase sempre numa emocao verdadeira, mas que havia sido estimulada

de maneira consciente pela via das sensacgdes fisicas concretas” (Silva, 2012, p.56).



Esta reflexdo é muito interessante, sobretudo no campo da Pedagogia teatral (que
discutiremos a seguir). Alberto Silva nos revela uma concepcao de atuacdo cénica que
desloca o centro do trabalho do ator da interioridade psicolégica e emocional do
personagem para a concretude fisica da acdo. Sendo assim, em vez de identificar-se e
sentir para agir, o ator age fisicamente para criar condi¢cdes concretas para que as emogoes
possam emergir.

Neste caso, o0 choro ndo nasce de uma tentativa de identificacdo subjetiva e
psicologica com o sofrimento de Laertes, isto é, ele ndo busca emocionar-se imaginando a
morte de sua irma ou de qualquer outra pessoa querida, tampouco busca lembrar-se de
sofrimentos pessoais que possam ajuda-lo a entender os sofrimentos do seu personagem,
ele busca a emocao, de forma consciente, por meio do desbloqueio de determinados
impulsos corporais, como respiracdo alterada e a manutencdo do estado fisico da cena
anterior. Neste panorama, a emoc¢ao ndo causa a acdo, mas € efeito dela.

Esta experiéncia permitiu ao ator compreender que emocdes verdadeiras podem ser

produzidas em cena a partir de estimulos fisicos conscientes, ainda que inseridas em uma_

situacao ficcional. Quando questionou seu mestre Caca Carvalho sobre essa relagdo, ouvit
que o ator ndo deve nunca depender da emocgao verdadeira. “E se ela vier?”, o ato;rz
perguntou. “E um presente para o ator”. f
CRETING

Este procedimento de criacdo marcou a sua carreira e a sua vida: “esse contato com
0 repertorio pessoal de acbes fisicas em Hamlet foi (e tem sido) um aprendizado
fundamental para mim, inclusive largamente utilizado em processos de criacdo posteriores,
nos quais dirigi outros atores” (Silva, 2012, p. 56).

*%%

E o sutil e importante deslocamento do trabalho do ator de uma l6gica apenas técnica
ou representacional para uma légica ética e subjetivamente implicada que nos permite
aproximar a construcdo da dramaturgia pessoal do ator de um campo do saber chamado
Pedagogia teatral, relacionando-a com a ideia de cuidado de si, haja vista que, sob essa
I6gica, o ator ndo apenas executa ou aprimora uma técnica, ele a elabora e, ao fazer isso,
ele também se constitui e se transforma como ator e como sujeito.

O pesquisador Gilberto Icle, em Pedagogia teatral como cuidado de si (2010), diz
gue um conjunto de praticas, de pensamento e experiéncias teatrais que visam educar o
sujeito a fim de torna-lo melhor podem ser chamadas de Pedagogia teatral. Segundo ele, o
marco inicial repousa sobre a investigacao cénica de Stanislavski sobre o trabalho do ator,

no inicio do século XX, sobretudo quando o encenador russo realiza a distin¢gao entre teatro



e espetaculo. Foi a partir desta cisdo que, segundo ele, o teatro deixou de se limitar aos
circulos artisticos e profissionais para se tornar uma pratica de trabalho sobre si mesmo,
em que o ator busca constituir-se ética e esteticamente.

Para o pesquisador, no artigo Pedagogia teatral como cuidado de si:
problematizagc6es na companhia de Foucault e Stanislavski (2007), o ator desempenha
um papel fundamental na pedagogia teatral de Stanislavski, que, ao contrario da tradi¢cdes
anteriores, centraliza no seu trabalho a condigéo criativa do teatro. Essa condi¢do diz
respeito a uma postura ética de exercicio constante sobre si mesmo. Esse si mesmo, para
Icle, ndo é o eu do personagem, tampouco 0 eu narcisista do ator, mas o préprio ser
humano revelando-se para além do trabalho do ator e da sua profisséo.

Para além das encenacdes estudadas neste texto, a dramaturgia pessoal do ator,
essa matéria prima pessoal e intransferivel, € um ensinamento que continua sendo utilizado
ao longo destes anos como procedimento de criacdo em diversos outros espetaculos de
Alberto Silva, mostrando consisténcia e versatilidade ao se adaptar a diferentes contextos
de criacdo. Dentre estes espetaculos, podemos citar Tambor d’agua (2004), que possui_

um repertério codificado de 77 acdes cotidianas capturadas a partir de observacdes de rue
feitas em espagos urbanos da cidade de Belém, a fim de representar um corpo caboclo:|
Em Parésqui, de 2006, a técnica da mimesis corporea foi utilizada para narrar as hlstom
de vida de uma familia de ribeirinhos da Ilha do Combu.

Tudo isso nos mostra que o método de trabalhar com o ator, proposto por Caca
Carvalho em Hamlet — um extrato de n6s é um ensinamento que vem sendo apropriado
e reinventado por diversos artistas da cidade de Belém, consolidando-se como um campo
fértil sobre a pesquisa do trabalho do ator e sobretudo para a producdo de conhecimento
sobre artes cénicas na Amazonia. Dentre estes artistas que vem se apropriando da
dramaturgia pessoal do ator, Alberto Silva destaca-se por sua investigacdo cénica que
resultou nos dois espetaculos citados acima.

Por fim, a dramaturgia pessoal do ator vem contribuindo, enquanto pratica
pedagdgica e artistica, para a transformacdo do papel do ator no teatro contemporaneo
paraense ao possibilitar a articulacdo entre historias pessoais de vida, experimentacao
estética e praticas de si. Dessa forma, o ator deixa de ser um mero intérprete do texto,
sempre preocupado com a palavra, e passa a ser autor da sua prépria dramaturgia ao se
concentrar na concretude da sua propria experiéncia e na revelacao de algo que transcende

a natureza do seu proprio trabalho. Nesse sentido, a dramaturgia pessoal do ator ndo se



reduz ao uso de material biografico como o uso de histérias de vida para a criagdo da cena,
mas como prética pedagogica de constituicdo ética e estética do sujeito.
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A encenacdao teatral como tecnologia de género: uma leitura de
Maravilhosa Orlando (1999)

Trilha sonora ao vivo de Maravilhosa Orlando (1999), executada pelos musicos Denis Chaves, Moisés Levy:
Mércio Macedo e Diogo Marques. Fotografia do acervo de Wlad Lima. Autor ndo identificado. S E

Ay

_'___a_._
Kauan Amomﬁfmo

Em 04 de margo de 1999, as 21hs, estreava no Teatro Escola Claudio Barradas [ainda
localizado na Rua Magalhdes Barata, n® 611], o espetaculo Maravilhosa Orlando. Naquele
ano, o espetaculo foi a Unica préatica de montagem da Escola de Teatro e Danca da UFPA
gue reuniu quatro alunos do terceiro ano da Escola, em parceria com a turma do segundo
ano. O motivo, segundo Marton Maués, é que em 1998 nao houve turma regular de primeiro
ano, pois este foi o periodo em que o curriculo e a estrutura do curso de formagéo de atores
da Escola de Teatro passaram por uma reformulacédo (MAUES, 1999).

Com direcéo de Wlad Lima e Karine Jansen, Maravilhosa Orlando marca a primeira
parceria das duas encenadoras paraenses que, posteriormente, dirigiram juntas
importantes espetaculos para a cena teatral paraense como Paix&o Barata e Madalenas,
Amor-Te-Mor, Tayo to Ame — Sol e Chuva, Quando a sorte te solta um Cisne na noite

e outros.

1 Professor substituto da Universidade Federal Rural da Amazoénia. Ator, dramaturgo e encenador teatral.
Autor das pecas teatrais "Deus, meu Deus", "Pau a pau" e "Joana de Deus".



O nome verdadeiro do texto chama Hermes Afrodite. Contava a histéria de
uma "criatura” que nasceu hermafrodita, com os dois sexos, com pinto e
com vagina, e toda a vida dele, a relacdo com a escola. [...] Quer dizer, o
Antar encontrou um jeito de discutir sobre sexualidade construindo o Hermes
Afrodite. Entao, vocé via o Hermes desde o0 nascimento: os pais loucos, "é
menino/menina?”, a escola, a adolescéncia, a fase adulta. Se tornou um
artista ligado a moda, as relagbes amorosas, ora com homem, ora com
mulher, até o envelhecimento e a morte. (LIMA, 2012).

Refletindo sobre temas controversos como sexualidade, identidade, género e
normatividade, a encenacéo se distanciou de uma abordagem dramatica e estigmatizante,
optando pelo humor escrachado e pela experimentacdo cénica para contar a histéria de
Orando Maria Hermes Afrodite, uma pessoa hermafrodita?, desde seu nascimento até a sua
morte. Dessa forma, a encenacéo aproveitou para discutir, com muito bom humor, sobre as
convencgOes culturais e as instituicdes sociais de poder que produzem as categorias
masculino e feminino que regulam e hierarquizam sujeitos, corpos e desejos, privilegiando
agueles que se submetem as normas sociais em detrimento daqueles que as desafiam.

O sociologo brasileiro Jorge Leite Janior, em seu livro resultado de sua tese de_

doutorado intitulado Nossos Corpos também mudam: Sexo, Género e a Invencao da 7
categorias “travesti” e “transexual” no discurso cientifico (2011), estuda a
transformacao que a imagem da pessoa intersexo sofreu durante a historia desde o perl’odgjf*_
medieval até os tempos modernos, onde se constréi as categorias de travesti e transexuca';l.ﬂmo
Para Leite Jr. (2011, p. 15), os hermafroditas desde a antiguidade grega até o século XVIII
exerciam papéis de monstros, eram criaturas cobertas de mistérios e misticismos, eram
frutos da vontade dos deuses. Com o0 nascimento da modernidade, todo o avanco
tecnolégico e a consolidacdo do pensamento racionalista e cientifico essa figura magica e

”» “*

fantastica foi se dissipando no tempo até ser associada a uma “simples” “anomalia
fisiolégica”, um “erro bioldgico”.

Ovidio, em seu livro Metamorfoses, narra o mito de Hermafrodito (ou Hermafrodite).
Diz a lenda que Hermafrodito, filho de Hermes, mensageiro dos deuses, com Afrodite,
deusa da beleza e do amor, teria herdado a forca viril de seu pai e a graca e ternura de sua
mae. Conhecido por sua beleza admiravel, um dia foi banhar-se em um lago, quando a

ninfa Salmacis o viu e se apaixonou de imediato. Com a vontade de té-lo somente para si,

2 Embora o termo "hermafrodita" apareca no texto dramatico e nas fontes histéricas analisadas neste artigo,
atualmente a terminologia mais utilizada para se referir as pessoas com variagdes nas caracteristicas sexuais
€ "intersexo". Neste trabalho, preserva-se o vocabulo "hermafrodita” apenas quando empregado nas fontes
originais ou em referéncia a personagem da obra, respeitando seu contexto histérico.



ela rogou aos deuses e o0 abracou tdo forte que nunca mais se separaram. Dai, originou-se
uma criatura com dois sexos que possuia tanto caracteristicas femininas quanto
caracteristicas masculinas.

Toda essa aura misteriosa ou biologica foi deixada de lado pela encenacdo que
apostou na comicidade das situac¢des cotidianas e no bom humor. Segundo Maués (1999),
a vontade de montar um “besteirol” veio das oficinas de leitura dramética, voz e diccédo e
técnicas de interpretacao que os atores experimentaram ao longo do ano.

Foi durante uma leitura dramatica do texto O rico avarento, de Ariano
Suassuna, gue a ideia de montar algo com humor e com a possibilidade de
gque os atores se curingassem variando de papeis surgiu. O texto de Rohit
chegou por meio da Wlad, que ha algum tempo ja conhecia o trabalho e
desejava monta-lo (MAUES, 1999).

Em sua critica sobre o espetaculo, publicada e veiculada pelo Jornal O Liberal, Ailson
Braga afirma que a intencdo dos atores e da encenagao era realizar um besteirol inspirado
no teatro brasileiro da década de 1980, baseado no nonsense, com situacfes inusitadas e

personagens absurdos, sem o compromisso de contar uma historia formal e cronolégica.

Para ele, o humor escrachado da encenacgéo era a sua “piéce de resistance™.

Outra questdo importante de se destacar é a concepc¢do visual do espetaculo

=

Inspirada na estética e no imaginario retrd dos anos 70 e na pop arte, Maravilhosa Orlando6'™
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deixava a mostra todos os seus elementos cenotécnicos, como 0s praticaveis e 0s sp’é‘t‘d
de iluminacao, concebida pela iluminadora e professora lara Regina e o grupo Lampides
Elétricos (MAUES, 1999). A banda sonora do espetaculo, composta por quatro masicos,
ficava no palco e tocava ao vivo. Isto reforca o carater experimental da encenacéo que, ao
integrar cena e musica, fez com que a sonoplastia deixasse de ser um mero
acompanhamento musical para se tornar uma forma de orientacédo criativa da dramaturgia,
reforcando sua espontaneidade e vivacidade.

Toda a trilha sonora foi composta por masicas do cantor Roberto Carlos, com uma
banda que tocava ao vivo. De acordo com Wlad Lima o fato de o espetaculo ter masicas
romanticas do “rei” dentro de um espetaculo cujo personagem principal € uma pessoa que
desafiava as normas de género e de sexualidade ndo incomodou a plateia que, segundo a

encenadora, assistiu “embalada de um romantismo”. Para ela, “ndo importa se tu estavas

3 Expressdo francesa que significa, literalmente, "peca de resisténcia". Originalmente empregada na
gastronomia para designar o prato principal, passou a ser utilizada nas artes para indicar o ponto alto, o
elemento de maior destaque ou aquele que produz o efeito mais marcante de uma obra ou espetaculo.



com tua namorada ou teu namorado. Nao importa. Importa que era uma relagédo de amor.
A plateia gostava muito disso.” (LIMA, 2012).

Em Problemas de género (2003), a filésofa estadunidense Judith Butler propés uma
leitura radical sobre o0 género que exerceu uma profunda influéncia sobre os estudos queer,
a partir da década de 1990. Para a autora, tanto o sexo quanto o género ndo sdo dados
naturais, meramente bioldgicos, mas uma construcdo social empreendida por préticas,
discursos e relacdes sociais, de modo que a suposta anterioridade do sexo em relacéo ao
género, bem como sua relacdo de causalidade, é colocada em questdo. Além disso, ela
acredita que sexo, género e desejo ndo tém obrigatoriamente uma correspondéncia
necessaria, como quer a expectativa heteronormativa da sociedade.

Em uma sociedade hetero-cis-normativa como a nossa, cujas expectativas
concentram-se na coeréncia entre sexo, género e desejo, se espera que um bebé dito
biologicamente macho, cresgca com tragcos e comportamentos ditos masculinos e, mais
tarde, passe a se relacionar sexual e afetivamente com mulheres. Dessa maneira, por meio

de uma sequéncia de atos que um individuo repete durante a vida (0 modo de se vestir, de_

falar, de agir, de pensar e até seu tom de voz) da a ele uma inteligibilidade de género.

isso Butler chamou de “performatividade”. ,
Al

Essa performatividade se torna subversiva quando ocorre o rompimento das=—
CRETINO

performatividade heterossexual na sociedade, ou seja, “quando ha a citacdo da norma, mas
com algumas modificagdes que a subvertem.” (HIOKA, 2008, p. 98). Em seu artigo A
subversao da heteronormatividade no filme O Segredo de Brokeback Mountain (2008),
Luciana Hioka cita alguns exemplos de performatividade subversiva:

Exemplo de performatividade subversiva sdo os individuos transgéneros:
eles subvertem a norma quando rompem com o sistema sexo / género, mas
ao mesmo tempo se parecem, agem, e muitas vezes séo confundidos com
mulheres ou homens legitimos®. Eles usufruem o imperativo da estética
feminina ou masculina para a subversédo. Mais um exemplo, cuja discussao
€ um tanto atual ndo sé no Brasil, mas como no mundo, é o casamento gay.
O casamento tradicional é institucionalizado e considerado um icone da
heteronormatividade, em que o casal é reconhecido como legitimo pela
sociedade e pela lei judicial. Ja quando o casamento se da entre parceiros
do mesmo sexo, ha ao mesmo tempo a performatividade da norma, mas de
maneira subversiva. (HIOKA, 2008, p. 99)

4 A expressao "homens legitimos" e "mulheres legitimas" pertence ao texto original de Hioka, de 2008. Sua
manutencéao nesta citacao se deve a questdes metodologicas no que diz respeito a analise bibliografica e nao
representa minha adeséo a ideia de que existam identidades de género mais ou menos legitimas.



Dito isto, defendo que a escolha estética por parte da encenagdo de compor uma
trilha sonora somente com musicas do cantor Roberto Carlos opera uma subversédo da
performatividade heterossexual, haja vista que as musicas cantadas e compostas por
Roberto Carlos prestam servico a sociedade heteronormativa, ou seja, suas musicas sao
romanticas e associadas, geralmente, a vida e ao amor de casais heterossexuais, como na
musica Mulher de 40: “Nao quero saber/Da sua vida, sua histéria/Nem do seu
passado/Mulher de Quarenta/Eu s6 quero ser/O seu namorado”. Servindo de trilha sonora
em um espetaculo cujo personagem principal questiona as fronteiras entre o universo
masculino e o feminino e que ama tanto homens quanto mulheres, essas musicas fazem
acontecer a citacdo e a subversdo da norma, respectivamente.

A musica é feita ao vivo no palco, por musicos afinados e competentes, e é
composta de hits de Roberto e Erasmo Carlos. Isso foi um achado porque
sdo musicas que estdo, por assim dizer, no inconsciente coletivo do
brasileiro. Um detalhe: os musicos ndo “brigam” com os atores nem
‘roubam” a cena. Estao ali fazendo a parte deles e o fazem muito bem
(BRAGA, 1999).

O espetaculo possui outra caracteristica singular: a plateia era separada de acorde:

com o género das pessoas. Logo, havia a plateia feminina e a plateia masculina.

A gente queria criar logo um estranhamento da plateia logo de inicio, sabe?!;
Essa coisa do dia a dia que a gente separa homens e mulheres. Eu - @&
lembrei de uma coisa que existia no [Grupo] Experiéncia. Quando a gente
viajava no Experiéncia, um bando de doidas, toda vez que a gente viajava,

que o Experiéncia pedia hospedagem em colégio de freiras, colégio publico

ou quartel militar. E ai, as pessoas sempre diziam o seguinte: “Ta bom! A
gente concorda, desde que o grupo concorde que homens durmam em um
lugar e mulheres durmam em outro”, e o grupo adorava isso, que era sO
lésbica e gay [risos]. Todo mundo dormia com seu amor [risos]. N&ao tinha
problema nenhum. Ai eu resolvi sacanear isso. Por qué? Porque os casais
hetero seriam separados, mas 0s casais homossexuais nao seriam
separados. Ai eles comemoravam, assistiam o espetaculo abracadinhos e

os heteros do lado: “Porra! A Wlad sacaneia comigo”. [Wlad respondia] “A

vida inteira foi essa sacanagem e agora néo?” [risos] (LIMA, 2012).

Durante toda a nossa existéncia social somos constantemente separados pelo sexo
anatémico, como por exemplo, nos banheiros publicos, onde os homens sdo reconhecidos
por placas que contém palavras como “cavalheiros” ou um pictograma com “chapéus
masculinos”, enquanto, mulheres séo conhecidas como “damas” ou com um pictograma de
um “vestido feminino”. Por tras dessas representacdes existe um poder, que nos antecede

e que vai nos suceder, ele age em nome da segregacao e da exclusao.



Para Teresa de Lauretis, em seu texto Tecnologias de género, publicado
originalmente em 1994, a forma como a teoria feminista das décadas de 1960 e de 1970
discutia o género como uma diferenca sexual acabou a limitando, por dois motivos. O
primeiro deles seria a de tornar a mulher uma oposi¢cao universal do homem, onde sua
diferenga seria vista apenas como um desvio essencialista ou metafisico do homem,
apagando as diferencas existentes entre as mulheres, como aquelas que usam mascaras,
Veus ou mesmo as que se fantasiam. O segundo motivo, segundo a autora, é que ele tende
a conformar o potencial radical e emancipatério do pensamento feminista ao poder do
patriarcado.

A proposta de Lauretis para um sujeito com género é:

Um sujeito constituido no género, sem dudvida, mas ndo apenas pela
diferenca sexual, e sim por meio de codigos linguisticos e representacdes
culturais; um sujeito “engendrado” ndo s6 na experiéncia de relagdes de
sexo, mas também na de raga e classe: um sujeito, portanto, multiplo em
vez de Unico, e contraditério em vez de simplesmente dividido (LAURETIS,
1994, p. 208).

E a partir dai que Lauretis introduz a sua perspectiva sobre género e que pode dialogaf‘

com esta cena especifica: 0 género como tecnologia. Aproximando-se de Foucault, Lauretis

aponta que, assim como para o autor francés a sexualidade é inscrita nos corpos a partir.

CRETINO

de uma série de tecnologias sociais, 0 género também o é. No entanto, isso ndo impede a
autora de lancar uma critica ao autor de Historia da Sexualidade por ndo ter enxergado
‘os apelos diferenciados de sujeitos masculinos e femininos, e cuja teoria, ao ignorar os
investimentos conflitantes de homens e mulheres nos discursos e nas praticas da
sexualidade, de fato exclui, embora nado inviabilize, a consideracdo sobre o género
(LAURETIS, 1994, p. 208-209).

O género assim seria o resultado de uma série de tecnologias, discursos, praticas
institucionais e cotidianas que inscreve sua inteligibilidade nos corpos de seus sujeitos em
todo momento e em todo lugar, desde as academias, passando pelo cinema e até mesmo
os banheiros que ndés usamos. Todas as vezes que vamos a um banheiro publico,
independente se vamos mijar ou cagar, ou mesmo lavar as maos, o rosto ou pentear o
cabelo, somos convidados a tomar uma decisdo sobre quem somos. De um simples ato de
necessidade estética ou fisiolégica, a experiéncia de ir ao banheiro publico se torna uma
manifestacdo publica e biogréfica que nos coloca em diferentes posi¢cdes sociais e

representacdes culturais.



Compreendo na fala da diretora Wlad Lima, que essa tentativa de segregar homens e
mulheres, consequentemente separando 0s casais heterossexuais que vao ao teatro para
se divertir e beneficiando o0s casais homossexuais que assistem o0 espetaculo
“abragadinhos”, como sendo também uma agéao politica, critica e subversiva. Desta vez, a
segregacao, arma heterossexual utilizada por anos para manter os homossexuais
afastados, é utilizada, com muito bom humor, de forma a brincar com a separacdo e
“castigar” a heterossexualidade, mostrando que amar pessoas do mesmo sexo também
tem seus privilégios.

Dessa maneira, a plateia deixa de ser o lugar de onde se assiste o espetaculo para
transformar o espaco cénico em uma tecnologia social de género que produz, distribui e
reorganiza os corpos dos espectadores. Se, por um lado, a norma hetero-cis-patriarcal
utiliza esta segregacdo e categorizacdo de corpos e desejos para afirmar, verificar e
legitimar as diferencas sexuais, a encenacgéo de Maravilhosa Orlando subverte esta l6gica
invertendo os efeitos desta tecnologia e revelando sua arbitrariedade. Isto €, Maravilhosa

Orlando mostra que as classificagdes de género ndo sdo naturais e nem biologicas ou_

metafisicas, mas dispositivos socioculturais que podem ser deslocados e contestados=
também pela linguagem da encenac&o teatral.
Julho de 2026 P
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Zélia Amador de Deus: uma mulher de teatro

Kauan Amoral

Zélia Amador foi pioneira em diversas areas durante a sua carreira como professora
universitaria, gestora, intelectual, militante do movimento negro e artista de teatro. Em 1980,
ela foi cofundadora do Centro de Estudos e de Defesa do Negro no Para (CEDENPA),
durante o movimento de redemocratizacdo e se tornou uma das vozes mais reconhecidas
na luta antirracista do Brasil, tendo ajudado a ampliar o debate publico sobre politicas
afirmativas, dentro e fora da Universidade, voltadas a populacéo negra.

Ela também participou da criacdo do Grupo de Estudos Afro-Amazonicos (GEAM),
gue ajudou a consolidar a discussao de pautas étnico-raciais na Universidade. Além disso,
contribuiu para a consolidacdo do espaco das artes e da cultura no ambiente académico
guando participou ativamente da criacdo do Nucleo das Artes da UFPA, que deu origem ao
atual Instituto de Ciéncias das Artes. Atuou ainda como diretora do Centro de Letras e Artes-
e, na década de 1990, foi vice-reitora da Universidade. Em 2020, se tornou a primeirag
mulher negra a receber o titulo de Professora Emérita da Universidade Federal do Para. F

Por ocasido de sua morte, no dia 8 de setembro de 2026, a imprensa noticiou S&LL;“T
falecimento e enumerou suas conquistas, que ajudaram a tornar a Universidade e a propria
sociedade brasileira mais justas e diversificadas. No entanto, pouco espaco foi reservado
a sua atuacgéo pioneira e inconfundivel na cena teatral contemporanea paraense.

Zélia Amador de Deus, bem como sua obra teatral, ndo apenas testemunhou a
transformacao do seu tempo, da sociedade brasileira e da linguagem teatral como também
participou ativamente como uma personagem fundamental desta transformac&o. Sendo
assim, para compreender a importancia de uma artista de teatro da estatura de Zélia,
precisamos primeiramente compreender como esta artista aparece no panorama histérico
da cena teatral contemporanea paraense, ora dialogando com as préticas teatrais e
dramaturgicas do seu tempo ora subvertendo-as radicalmente. Desse modo, Zélia Amador
de Deus se torna uma das figuras centrais na consolidacdo do que chamamos de

encenador teatral no Para.

1 Professor substituto da Universidade Federal Rural da Amazénia. Ator, dramaturgo e encenador teatral.
Autor das pecas teatrais "Deus, meu Deus", "Pau a pau" e "Joana de Deus".
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Em 2015, eu pleiteava uma vaga no Doutorado do Programa de Pds-graduacédo em
Histdria Social da Amazénia (UFPA). Entdo, no dia 15 de agosto daquele ano entrevistei a
professora e encenadora Wlad Lima?, na sua casa, a fim de coletar informacdes sobre a
criacdo e a atuacdo artistica e politica do grupo Cena Aberta, nas décadas de 1970 e 1980,
com o objetivo de escrever o meu projeto de pesquisa.

Ao guestiona-la sobre a primazia de questdes ligadas ao corpo nas encenacdes
teatrais desse periodo e, consequentemente, o aparecimento de espetaculos que
discutiam, por meio do teatro, temas como desejo, repressdo, género e sexualidade, ela
me deu uma breve aula de historia do teatro paraense da qual jamais esqueci. Segundo
Wilad, a ruptura democratica provocada pelo golpe militar de 1964 alterou os animos da arte
e da cultura e fez surgir, entre as décadas de 1950 e 1980, duas praticas teatrais e
dramaturgicas radicalmente diferentes umas das outras.

O ambiente cultural efervescente e estimulante iniciado no final da década de 1950 e

gue seguiria até a primeira metade da década de 1960 foi impulsionado por uma maior_

articulacao entre artistas, intelectuais e estudantes de esquerda em movimentos politicos &
culturais, como o Centro Popular de Cultura — CPC, criado em 1962, no Rio de Janelro
ligado a Unido Nacional dos Estudantes. Além disso, houve nessa época a crlagao;ef‘e;i
importantes grupos de teatro que vieram a marcar a cena em ambito nacional, como a
companhia de Teatro de Arena, criada em 1953, e o grupo Teatro Oficina Uzyna Uzona,
criado em 1958, ambos em S&o Paulo. Além disso, o Festival de Teatro dos Estudantes do
Brasil, fundado por Paschoal Carlos Magno?, foi responsavel pela circulagcdo de iniimeros
jovens artistas em diversos Estados brasileiros, apresentando seus espetaculos teatrais.
Impulsionado pela criacdo do Norte Teatro Escola do Para, pelos festivais estudantis
e pelo apoio institucional da Universidade, esse ambiente cultural prolongou-se pelos
primeiros anos da década seguinte, favorecendo a formacéo de artistas, a circulacéao
nacional dos espetaculos e o0 contato com as dramaturgias brasileira, europeia e
estadunidense. Com o0 golpe militar que rompeu com a democracia, entretanto, esse
periodo resplandecente deu lugar a perda progressiva de recursos, de direitos, de espacos,
de incentivos e de liberdade de expresséo artistica.

2 Atriz, encenadora, professora titular aposentada [UFPA], escritora e desenhista. Criadora da Clinica do
sensivel, onde atua como analista realizando acompanhamentos psicopoéticos de artistas, pesquisadores e
publico em geral.

3 Diplomata brasileiro e grande incentivador das artes cénicas no Brasil. Fundou o TEB — Teatro do Estudante
do Brasil, em 1938.



Seguindo esta linha de raciocinio, analisarei as contribuicbes que a obra teatral e
politica de Zélia Amador de Deus capitaneou na década de 1970/80, a partir de uma
contextualizacdo histérica do teatro paraense que comeca na década de 1950 com a
criacdo do Norte Teatro Escola do Para. Em seguida, discutirei sobre os tempos dificeis da
ditadura militar, em especial sobre a censura federal, a aprovacao da “lei da censura” — a
Lei n°® 5.536/68 — e a criacdo da Divisdo de Censura de Diversdes Publicas (DCDP), em
1972. Por fim, apresentarei o Cena Aberta, fundado por Zélia Amador de Deus, ao lado de
Luis Otavio Barata, Margaret Refkalefsky e Walter Bandeira. Em seguida, exponho a sua
visdo e seu modo de ver e de fazer teatro, além de seus principais espetaculos, como
Quarto de empregada (1976) e Theastai Theatron (1983) e Trontea Staithea (1984).

*k*

Para o teatro paraense, o ano de 1957 ficou marcado pela criacdo do grupo Norte
Teatro Escola do Para [NTEP], liderado pelo casal Benedito Nunes e Maria Sylvia Nunes.

No ano seguinte, a encenagéo realizada pelo grupo a partir do poema dramatico Morte e_

Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, foi tida como o ponto zero da moderniza(;é:f""%'
das artes cénicas no Para (BEZERRA, 2013). A partir de entdo, os jovens mtelectuals
apaixonados pelo teatro circularam pelo Pard e pelo Brasil, com incentivo de PascW
Carlos Magno, em quatro edi¢cdes do Festival de Teatro de Estudantes do Brasil. o
Em 1958, ano seguinte a sua criacdo, o NTEP apresentou sua inovadora adaptacao
de Morte e Vida Severina, auto natalino de Jodo Cabral de Melo Neto, no | Festival
Nacional de Teatro de Estudantes do Brasil, em Recife. Pela exceléncia da montagem,
segundo Bezerra (2016), o grupo ganhou o prémio de Melhor Espetaculo de Autor Nacional.
Em 1959, os artistas retornaram para a segunda edi¢cédo do Festival, em S&o Paulo, com a
adaptacéo da tragédia grega Edipo-Rei, de Sofocles. Dessa vez, ganharam os prémios de
Melhor Ator, para Carlos Miranda, intérprete de Edipo, e Melhor Dire¢do, dado a Maria
Sylvia Nunes. Em 1960, levaram para Brasilia, na terceira edicdo do Festival, a adaptacao
de Pic-nic no front, do dramaturgo espanhol Fernando Arrabal. Em 1962, na quarta e
Ultima participacao no festival organizado por Paschoal Carlos Magno, o NTEP levou para
o Rio Grande do Sul a primeira adaptacao brasileira de uma obra do dramaturgo suico Max
Frisch, Biederman e os incendiarios.
Bezerra (2016) destaca diversos aspectos importantes sobre a participagcdo bem-
sucedida do NTEP em quatro edi¢cdes do Festival de Teatro de Estudantes do Brasil, a

saber: a projecdo da cena local no teatro brasileiro, que conferiu ao teatro paraense o



prestigio e a visibilidade que levaram a criacdo de um curso livre de teatro ligado a
Universidade Federal do Parg; a formacéo intelectual destes jovens criadores e sua intensa
relacdo com a literatura, que influenciou seu gosto para a escolha dos textos; a relacao
intima entre esta tradicéo teatral e a dramaturgia, que colocava no centro da criacdo cénica
as palavras do poeta.

O grupo saiu premiado e ovacionado com sua visdo sensivel da historia draméatica
sobre Severino, migrante nordestino que abandona o sertdo arido em busca de melhores
condicBes de vida. Com isso, 0s jovens retornaram a Belém e, em dialogo com a reitoria da
Universidade, entdo representada por José da Silveira Neto, iniciaram o processo de
criacdo do Servico de Teatro Universitario (STU), ligado a Universidade Federal do Para.
Mais tarde, o servico se tornaria a Escola de Teatro e Danca da UFPA, a ETDUFPA.

Por sua vez, o curso de teatro da Universidade, bem como o Norte Teatro Escola do
Para, se tornaram conhecidos por suas encenacdes sofisticadas que trouxeram ao Para
mais do canone literario europeu e estadunidense. Apesar de ter iniciado sua historia com

um auto natalino escrito em versos e que retrata a dificil vida de um povo no sertdo_

brasileiro, o grupo posteriormente se enveredou pelas histérias criadas por autores
classicos europeus e americanos, como Tennessee Williams, Fernando Arrabal, Max Frlsch
e até pelas tragédias gregas, traduzidas do francés pelo casal Maria Sylvia e Benem
Nunes.

Segundo Bezerra, no livro Memodrias cénicas: poéticas teatrais da cidade de
Belém do Para (2013), o Servigo de Teatro Universitario, com seu curso livre de Iniciagdo
Teatral, encenou obras de Bertolt Brecht, Gil Vicente, Anton Tchekhov, Edward Albee etc.
Assim, marcou-se um periodo de fortes estimulos culturais e de um profundo interesse pelo
canone literario europeu, em pleno coragao da regido amazonica.

Dessa forma, as praticas dramaturgicas e teatrais do Norte Teatro Escola do Para

BN

ofereceram contribuicbes fundamentais a modernizacdo do teatro paraense, processo
marcado por trés caracteristicas principais: a) constituiu-se inicialmente como um projeto
amador, conduzido por jovens sem formacao teatral convencional, e adquiriu
posteriormente um carater institucional ao vincular-se a Universidade, com a criacéo do
Servico de Teatro Universitario; b) articulou referéncias locais e universais, partindo da
encenacdo de um auto natalino regionalista, escrito em versos, e alcancando prestigio e
projecdo nacional com obras do canone europeu; e c) formou um repertério vinculado as

tradicbes classica e moderna do teatro ocidental, no qual predominaram adaptacdes e



traducdes realizadas pelo proprio grupo, em detrimento da criacdo de dramaturgias
autorais.
*kk
Em contraste com o periodo anterior, a segunda configuracdo deste capitulo das
praticas dramatargicas paraenses € marcada por uma escassez cultural e econémica,
dentro e fora da Universidade. Além das repressdes do regime militar, o que se viu foi a
falta de recursos, de verbas e de politicas publicas de fomento a cultura e de acessibilidade
a regido amazonica. Desse modo, os artistas se viram entrincheirados e imprimiram nas
suas producgfes artisticas um pensamento critico a respeito dos tempos em que viviam,
seja de forma alegédrica ou explicita. Assim, se consolidou uma préatica dramaturgica
marcada pela rebeldia e pela denuncia da realidade social e politica vivida pela sociedade
brasileira daquela época.
Em novembro de 1968, algumas semanas antes da decretacado do Al - 54, foi aprovada
aquela que ficou conhecida popularmente como a “lei da censura”. A Lei n° 5.536/68

regulamentou a censura prévia de obras teatrais e cinematograficas, além de criar o_

Conselho Superior de Censura, subordinado ao Ministério da Justica, cuja competéncie
incluia “rever, em grau de recurso, as discussdes censorias proferidas pelo diretor-geral dé
Departamento de Policia Federal (DPF)”. e
CRETING
O artigo 1° da lei regulamentava que a censura seria classificatoria, ou seja, o censor
examinaria o espetaculo tendo em vista a idade do publico-alvo, seu género e, por fim, a
linguagem do texto. Em seguida, o artigo 2° previa que a censura deixaria de ser
classificatéria quando a peca fosse considerada capaz de atentar contra seguranca
nacional, ofender coletividades ou religides, incentivar preconceitos de raca ou luta de
classes e prejudicar a cordialidade das relagbes com outros povos. Por sua vez, o art. 11
regulamentava que, uma vez aprovadas, as pecas teatrais ndo poderiam ser modificadas
ou acrescidas, inclusive na representacao, pois a violacdo do disposto acarretaria uma
suspensdao do espetaculo que poderia durar entre trés e vinte dias.
Foi s6 em 1972, por meio do decreto n. 70.665, que foi criada a Divisdo de Censura
de Diversdes Publicas (DCDP), 6rgao administrativo responsavel por colocar em pratica as

normas juridicas criadas pela “lei da censura”. Assim como a lei, a Divisdo também

4 O Ato Institucional n® 5 (Al-5), decretado em 13 de dezembro de 1968 durante o governo do general Artur
da Costa e Silva, marcou o periodo de maior recrudescimento autoritario da ditadura militar brasileira. Entre
outras medidas, permitiu o fechamento do Congresso Nacional, a suspensao de direitos politicos e garantias
constitucionais, inclusive o habeas corpus em determinados crimes, e fortaleceu os mecanismos de represséo
e censura. Permaneceu em vigor até 31 de dezembro de 1978.



continuou funcionando apo6s o fim da ditadura militar. O préprio Arquivo Nacional registra
documentacdo produzida pela DCDP até 1988, como processos de liberacdo de pecas
teatrais. Por fim, tanto a Lei n° 5.536/68 quando a DCDP foram extintas oficialmente em 5
de outubro de 1988, com a promulgacéo da nova Constituicdo Federal.
ok

Neste contexto, em 1976, foi criado o grupo de teatro Cena Aberta, formado por Luis
Otavio Barata, Walter Bandeira, Margaret Refkalefsky e Zélia Amador de Deus. O
encenador Luis Otavio Barata lembra, em entrevista gravada em video, de 1998, que o
Cena Aberta foi sua segunda tentativa de formar um grupo de teatro. Antes disso, em 1972,
ele havia tentado formar um grupo chamado GrupAcao, também ao lado de Zélia Amador,
Margareth Refkalesfsky e varios outros artistas. Ensaiando na SAl — Sociedade Artistica
Internacional, sua primeira montagem seria a peca documental O interrogatorio, do
aleméo Peter Weiss, sobre o Julgamento de Frankfurt que julgou ex-funcionarios nazistas
do campo de concentracdo de Auschwitz. Contudo, Barata atribui a tentativa de “criagao

coletiva” o fracasso do grupo.

Seria uma cooperativa. E, naquela época, tinha muito aquela coisa dal:
direcdo coletiva, entdo o texto que nos escolhemos como sendo a primeirat=
montagem do grupo ia ser o “Interrogatério”, do Peter Weiss, que é um t%
dificilimo, é sacal, € um texto que sdo uma série de interrogatorios, que
tematiza a questdo nazista, aquele negdcio todo da responsabilidade de
guerra, e, na verdade, nés ndo conseguimos passar do primeiro més de
ensaio. Porque tudo era tdo coletivo, téo, tdo, tdo, que se transformou em

um grande problema, eu acho. Porque nao tinha voz de controle. E tinha,
também, o problema da grana: se estipulou que, toda semana, a gente teria

gue dar um dinheiro para uma caixinha comum que iria bancar a produgao.

E essas duas coisas emperraram o trabalho. O GrupAcao ndo passou de
acado nenhuma, ndo saiu da primeira ideia (BARATA, 1998).

Alguns anos depois, em 1976, com menos pessoas e de forma mais organizada surgiu
o Cena Aberta. O grupo criou um “caderno de teatro” que continha uma traducgao inédita,
realizada por Barata, de um texto de Roland Barthes e O que € teatro épico?, de Walter
Benjamin. Diversas pessoas colaboraram financeiramente com o grupo e todo dinheiro
arrecadado foi destinado a sua primeira montagem.

A dramaturgia escolhida para inaugurar o repertério do grupo foi Quarto de
empregada, de Roberto Freire. Apresentado no historico Teatro da Paz, o espetaculo foi

dirigido por Luis Otavio Barata e protagonizado por Margaret Refkalefsky, como Rosa, e



Zélia Amador de Deus, como Suely. O espetaculo ainda contava com a colaboracéo de
Walter Bandeira como orientador do trabalho de voz das atrizes.

O classico drama de Roberto Freire foi escrito em 1958 para ser encenado
pelos alunos da Escola de Arte Dramatica [EAD] de Sao Paulo, mas a obra
“foi proibida pela censura, que achou o texto imoral. Apesar disso, a obra foi
encenada veladamente, no teatrinho da EAD, contando apenas com a
presenca de professores, alunos, critica e classe teatral” (OLIVEIRA, 2012,

p. 1).

A peca, que discute temas como conflitos de classes e expectativas de género, conta
a histéria de Suely, jovem branca e apaixonada que esta gravida de Argemiro, seu
namorado, que diz ser militar de carreira e que promete vir busca-la para viverem juntos.
Rosa, mulher negra e mais velha, tenta abrir os olhos da jovem e fazé-la enxergar que a
histéria ndo passa de uma mentira e que seu namorado ndo vira. A histéria se passa
durante uma noite na residéncia onde elas trabalham e dormem, especificamente no quarto
conhecido como o “quarto de empregada”, um cubiculo que, segundo a rubrica (OLIVEIRA,

2012), possui uma cama beliche um armario velho e cheio de roupa.

A escolha do Teatro da Paz para a estreia de O quarto de empregada tambeni

produz um significativo deslocamento dramaturgico. Com o intuito de reduzir o elevadé,'::.
custo de locacdo do Teatro da Paz, a encenacado optou por colocar o publico no palco jufﬁﬁ
aos atores. Assim, em vez de acessar o edificio pela entrada principal e deparar-se
imediatamente com a monumentalidade da arquitetura neoclassica do teatro, o publico
entrava pela porta dos fundos. A encenacéo criava, deste modo, uma fina e elegante ironia:
0 publico tinha acesso ao teatro por uma porta improvisada nos fundos, como se utilizasse
uma espécie de “elevador de servi¢o”, simbolo arquitetdénico do racismo estrutural e das
desigualdades sociais no Brasil, destinado, em muitos edificios, a circulacdo de
empregadas domeésticas e de prestadores de servicos.

Depois de pagar um valor apenas simbolico em uma bilheteria também improvisada,

0 publico entrava no Teatro da Paz e se deparava com a maquinaria e carpintaria do teatro
e ndo com sua beleza monumental, como era de costume. Assim, ele se dirigia ao lugar
onde iria assistir a encenacédo: o palco. A plateia tradicional e luxuosa do Teatro da Paz
permanecia vazia e as escuras, enquanto o centro do campo visual do espectador era
ocupado por um quarto de empregada improvisado e humilde.

Essa ousada e inovadora experimentacdo da arquitetura e do espaco cénico

instaurava uma tensao entre tradicéo e vanguarda: de um lado, a monumentalidade de um



dos principais simbolos da cultura burguesa da Amazénia; de outro, a precariedade material
gue caracteriza 0 universo das classes populares. Ao deslocar o publico para o palco e
relegar a plateia historica a escuriddo, a encenacéao refletiu sobre a historia do Brasil,
marcada pela luta pela sobrevivéncia das classes mais populares assombradas pelo
passado nostalgico das elites, representado pela beleza monumental do Teatro da Paz, um
dos maiores monumentos arquitetonicos do Brasil.

Mesmo sabendo que o texto havia sido censurado, o grupo o escolheu como sua
primeira montagem. Desde este momento, ja dava sinais de sua arte politica e engajada.
Depois disso, o Teatro da Paz entrou em uma longa reforma, por tempo indeterminado,
obrigando o grupo a ocupar o anfiteatro da Praca da Republica para protestar por um
espaco teatral novo na cidade que atendesse as necessidades politicas e estéticas dos
grupos em atividade.

A primeira montagem do Cena Aberta ocupando o anfiteatro da praca foi uma
encenacao de Zélia Amador de Deus da histéria infantil Angélica, de Lygia Bojunga, sobre

uma pequena cegonha que se revolta com sua familia e deixa seu pais por se recusar a_

continuar repetindo a mentira de que os bebés s&o trazidos ao mundo por aves da sua
espécie. Mesmo em uma narrativa infantojuvenil, Zélia demonstra, na escolha deste texto‘
gue estava interessada em historias rebeldes e insubordinadas para o seu tem
politicamente engajado.

Em Torturas de um coracéo, de 1977, Zélia Amador encenou a comédia popular
amorosa e curta de Ariano Suassuna, escrita em 1951 e adaptada por Luis Otavio Barata.

A comédia trata das artimanhas tramadas por Benedito, um rapaz pobre, negro e esperto,
para conquistar Marieta. Esta, por sua vez, ja € disputada por dois valentes da pequena
cidade de Taperoa, o cabo Setenta e o bigodudo Vicentéo.

Encenada ainda em 1977, O novo Otelo, marca mais uma incursdo de Zélia na
encenagao teatral. Desta vez, a historia, escrita em um ato, por Joaquim Manuel de
Macedo, em 1863, gira em torno de Calisto, negociante de armarinho e ator amador.
Prestes a interpretar o heroi tragico de Shakespeare, 0 jovem comecga a misturar realidade
com ficcdo quando suspeita que esta sendo traido por sua amada e passa a experimentar
um ciume doentio e avassalador.

A lenda do vale da lua, texto de Jodo das Neves montado em 1978, recria a tradicéo
popular do Bumba meu boi, a partir de uma brincadeira familiar entre os irméaos Carlos e
Lucia. Nesta montagem, Zélia assumiu o papel de assistente de direcdo. Em A vinganca

do carapana atémico, também de 1978, a historia comec¢a com a invasao estrangeira na



Amazodnia para derrubar a mata e construir uma estrada de ferro por onde passara o
chamado “trem azul”. Entdo, os habitantes, seres mitoldgicos e protetores da floresta, como
Macunaima, Curupira e o0 proprio carapanad atdmico se mobilizam para se defender e
impedir a exploracéo estrangeira dos N0Ssos recursos naturais e a devastacao da floresta
amazonica.

A escolha destes textos nos mostra que, mesmo quando encenava espetaculos
infantis ou farsas aparentemente inofensivas, Zélia ja experimentava um teatro engajado e
critico, que dava o protagonismo para personagens marginalizados e populares com
narrativas rebeldes que contestavam autoridades, como Angélica, ou com fabulas cémicas
gue se concentravam sobre a mobilizagdo popular frente aos avancos do capitalismo, da
burguesia e do colonialismo, como em A vinganca do carapand atdmico. Nesta trajetoria,
0 espetaculo Theastai Theatron surge como uma radicalizacdo das praticas teatrais
presentes em seu percurso artistico desde a década de 1970.

Segundo Zélia Amador de Deus (2017), o espetaculo Theastai Theatron foi realizado

para provocar o status quo e questionar o poder estabelecido das instituicbes como o_

casamento, a Igreja e a imprensa. Além disso, a encenacao pioneira de Zélia fez a propria

linguagem do teatro rever suas fundacdes dramaticas, como a unidade aristotélica de acéo:|-
1k

CRETINO

As pessoas tinham uma porcdo de ideias que basicamente queriam
questionar a linguagem formal do teatro e alguns esquemas estruturados.
Sentiu-se a necessidade para tanto de romper com a propria estrutura do
teatro de tempo e agdo. Foi-se experimentando varias propostas, nem se
sabia como arruma-las, o que também era uma proposta: a ndo unidade de
acao. De inicio, utilizamos a palavra, porém, esta, por si so, ja € um simbolo
forte, o que diluia muito a expressao. Quando se tirou a palavra, sentimos
que o processo vinha com mais forca. Do ponto de vista da estrutura, se quis
criar quadros intercalados por cortes (DEUS, [s.d.], ndo paginado).

Ao renunciar uma dramaturgia linear e concatenada em favor de uma cena
fragmentada, Zélia fez uma escolha com finalidade tanto estética quanto politica: estética,
porque se inscrevia na cena experimental de sua época que buscava repensar as origens
e a estrutura do teatro e, desse modo, abrir para novas possibilidades de ver e fazer teatro;
politica porque, segundo a propria Zélia (2017), foi uma estratégia para lidar com a censura
gue intervia em qualquer conteudo considerado imoral ou subversivo. Desse modo, caso
uma cena fosse censurada, a sua exclusdo ou alteracdo ndo comprometeria a encenacao,

tampouco a compreenséo do todo.



Por conter cenas de nudez utilizando histérias com tematicas biblicas, o espetaculo
foi proibido pelo Orgéo da Censura Federal, representado pela doutora Myrtes Nabuco de
Oliveira Pontes. Logo ap0s a proibicéo, o grupo teve de apresentar o espetaculo com tapa-
sexos; ainda assim, antes do inicio de cada apresentacdo, um representante do grupo, lia
uma carta de repudio ao episddio de censura. Nas apresentacdes seguintes, o grupo
resolveu retirar os tapa-sexos, manter a leitura da carta de repudio e pedir ao publico que
assinasse um abaixo-assinado se responsabilizando pelo que iria assistir. Contudo, diante
da pressdo exercida pela censura sobre a diretora do Teatro Experimental Waldemar
Henrique, o grupo encontrou como saida temporaria apresentar o espetaculo no formato
de “ensaios abertos”, sem cobrar ingressos. No entanto, com o tumulto de pessoas que nao
paravam de entrar e sair do teatro para assistir ao espetaculo ndo demorou muito até que
a diretora do teatro, Guilhermina Nasser, mandasse fecha-lo impedindo novamente as suas
apresentacoes.

Houve uma grande mobilizag&o por parte de artistas e da imprensa para tentar reverter

a situacdo, mas nao obtiveram sucesso. Quando participou, na integra, da V Mostra de_

Teatro de Teatro Amador no Pard o espetaculo ndo teve maiores problemas com &
censura. Luis Otavio Barata ficou empolgado com o resultado e resolveu realizar uma nova
temporada no ano seguinte, em 1984. Uma pequena alteragdo, porém, causou a prmU%
na integra da obra cénica: dessa vez, Jesus Cristo seria interpretado por uma mulher nua.

Considerado uma ofensa a religido crista, o espetaculo ficou proibido de ir a publico.
Como saida, Luis Otavio Barata, um dos fundadores do grupo, reformulou em uma semana
o0 espetaculo, dessa vez, tomando como tema central a censura onde uma das personagens
principais era a prépria censora Myrtes Nabuco. Como a censura ndo se opunha a videos,
as cenas do espetaculo proibido eram exibidas em televisores espalhados pelo teatro como
forma de denuncia enquanto o publico cortava com tesouras os tapa-sexos do elenco. O
titulo do espetaculo teve suas silabas trocadas e passou a se chamar Trontea Staithea
(1984): “a ideia de fazer Trontea foi a de se montar um anagrama de Theastai assimilando
a questao da censura denunciando suas contundéncias” (DEUS, [s.d.], ndo paginado).

Por fim, podemos defender que, além de ter sido pioneira em diversas areas, Zélia
Amador de Deus também foi pioneira no teatro paraense. Uma de suas mais importantes
contribuicdes foi a consolidacdo do encenador como um mediador politico da arte, aquela
figura importante que estd entre o publico e o censor com o dificil papel de defender a
integridade da obra artistica contra os desmandos do regime militar. Outra grande

contribuicdo de Zélia Amador de Deus como encenadora foi a indissociabilidade entre forma



e conteudo, a qual mostra que o discurso politico no teatro precisa articular-se a uma forma
igualmente politica, capaz de forgar a linguagem a se rever como obra de arte.

Se a encenacao de Morte e Vida Severina, por Maria Sylvia Nunes, foi a responsavel
pela modernizacdo do teatro paraense na década de 1950, a investigacao radical das
possibilidades estéticas e politicas do teatro, conduzida por Zélia Amador de Deus na
década de 1980, abriu as portas do teatro contemporéneo e pos-dramético.
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Teatro de Passaros: uma poética tipicamente amazénida
Kauan Amorat

Neste ensaio quero investigar o Teatro de Passaros como uma poética que, enquanto
manifestacdo cultural genuinamente paraense, desempenha papel fundamental na
construgao de uma identidade amazonida em resisténcia ao olhar colonial que, desde a
invasado portuguesa, tem transformado a Amazonia em espaco de disputa de interesses
internacionais. Para comecar, quero compreender como 0s relatos de viajantes europeus e
narrativas de intérpretes brasileiros ajudaram a construir uma representacao da Amaz6nia
como um espaco exotico e selvagem, habitado por sujeitos perigosos e incivilizados. Em
seguida, quero mostrar como o teatro popular paraense, em especial o Teatro de Passaros,
ao incorporar seus mitos e lendas urbanas, seus saberes e figuras da encantaria popular e
dindmicas de morte e renascimento, acabou por reinventar a si mesmo e seu proprio

territério como um espaco rico, simbolico e diversificado, contrapondo-se ao olhar colonial =

A problematica que busco responder é: como esta poeética teatral amazonida consegueg
subverter e reinventar a narrativa colonial sobre seu territério, ao mesmo tempo em qug

preserva, transmite e recria saberes, simbolos e identidades coletivas de seus habitanteszs

CRETINO
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Em seu verbete intitulado “Amazonialismo”, no livro Uwa Kirl — Dicionario analitico
(2016), o historiador amazonense Gerson Rodrigues de Albuquerque monta, peca por peca,
0 mosaico das forcas que construiram o que chamamos hoje de regido amazobnica,
construindo uma genealogia do aparecimento do conceito de Amazonia. Os documentos
de andlise do historiador sdo os relatos de viagens produzidos no século XVIII por homens
europeus, como os cientistas Charles-Marie de La Condamine e Henry Walter Bates que
estavam consonantes com o sentimento de progresso, desenvolvimento, expansao colonial
e modernidade e que aqui chegavam e produziam suas representacdes sobre o territorio.
Estes relatos mostram que o territério que chamamos de Amazdnia hoje nem sempre foi
chamado dessa maneira, no entanto, independente da forma como o0 nomeamos, a
producédo de saber sobre ele foi, incessantemente, capitaneada pelo homem europeu e

explorador.

! Professor substituto da Universidade Federal Rural da Amazonia. Ator, dramaturgo e encenador teatral.



No trecho do seu relatério de 1745, intitulado Breve relatorio de uma viagem pelo
interior da América Meridional, desde a costa do mar do Sul até as costas do Brasil e
da Guiana, descendo o rio das Amazonas, La Condamine descreve a sua rota pelo rio
Amazonas, que até entdo era ignorada pelos exploradores. Segundo o cientista, o primeiro
a conhecer o rio foi Francisco de Orellana que, ao chegar se confrontou com um grupo de
mulheres armadas a quem chamou de Amazonas em referéncia as guerreiras da mitologia
grega. No entanto, alguns chamavam o rio de Orellana em sua homenagem. Porém, antes
disso o rio também ja foi chamado de Marafion, em homenagem a um capitdo espanhol.
Sendo assim, o territério que chamamos de Amazénia até hoje, em parte, esteve submetido
por muito tempo a tutela de uma narrativa imperialista que nos chamou de selvagens,
indolentes e atrasados. Assim, com 0 estabelecimento das margens do que seria a regiao
amazonica, se construia também uma representacao sobre ela, uma narrativa que seria

reiterada diversas vezes na literatura tanto cientifica quanto ficcional.

Dentre tais expressdes/conceitos € possivel destacar. vazio, deserto,
siléncio, distante, selvagem, sertdo, barbaro, inculto, indolente, sensual
violento, isolado, intrafegavel, chuvoso, incivilizado, atrasado, lento, parada;
monotono, irreal, fantastico, insalubre, infernal, entre outros, instituidos deE
modo aparentemente paradoxal aos seus “opostos”: paraiso, maravilhoso;|-
belo, salubre, eldorado, pulmdo do mundo, celeiro do Brasil, sustentavel
(Albuquerque, 2016, p. 81). TRETING

Albuquergque afirma que o foco do seu argumento ndo é o que os exploradores
europeus disseram de nos, tampouco de como éramos antes que chegassem, mas o que
disseram os primeiros intérpretes brasileiros sobre a Amazoénia, como Euclides da Cunha,
no inicio do século XX em narrativas que tornaram pessoas, culturas e lugares multiplos e
diversos em um todo homogéneo e continuo associado a ideia de integracéo territorial
ligada ao sentimento de identidade nacional inspirado por um animo de moderniza¢do com
0 amparo do capital nacional e estrangeiro que mercantiliza a natureza. Ou seja, a historia
do conceito de Amazobnia esta dentro de uma producéo de saberes cientificos tutelados
pelo explorador europeu, com permissao do brasileiro, que torna o territorio homogéneo e
continuo para servir aos seus interesses mercadoldgicos.

Os relatos de viagem destes exploradores europeus ndo apenas descreveram a
Amazobnia e seus contornos geograficos, mas inauguraram, por meio de uma investida
europeia, uma narrativa colonizadora e oficial sobre este territério que, embora valorizasse
sua riqueza natural, acabou o transformando num lugar exético e perigoso. Séculos depois,

entre o final do XIX e inicio do XX, durante a Belle Epoque em Belém do Par4, uma nova



investida europeia se imp0s. Dessa vez, ndo apenas com interesses econdmicos e
politicos, mas também culturais, com a importacao de modelos artisticos e costumes morais
da Europa.

No entanto, € nesse mesmo contexto que emerge uma improvavel resposta: o Teatro
Popular Paraense, em especial o Teatro de Passaros. Mais do que uma manifestacao
popular, ele se configura como uma poética genuinamente amazoénida, produzida pelo povo
e para o povo, que subverte o imaginario imposto pelo olhar colonial. Ao incorporar seus
mitos e lendas, figuras da encantaria popular e dindmicas de morte e renascimento, essa
forma teatral continua reinventando a si mesma e seu proprio territrio como um espaco
simbolico rico, multiplo e vivo, contrapondo-se ao olhar colonial da Amazénia como um
espaco homogéneo, inculto e selvagem.

O teatro popular, em especial no Para, caracteriza-se pela producéo teatral que, a
partir do século XIX, promoveu a cultura e os saberes populares do cidadéo do Para sendo
apresentado em espacos onde estes sujeitos tém maior acesso, Como ruas, pracas, Circos,

igrejas etc. Realizado por e para as camadas mais pobres, como os trabalhadores formais_

e informais, o teatro popular faz parte da cultura popular que o historiador Vicente Salles
chamou de “refugio dos oprimidos”, em seu prefacio a obra O teatro que o povo crié'i%
by i

(1997), de Carlos Eugénio Marcondes de Moura. Tetub
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Por sua vez, um capitulo tdo importante quanto controverso da histéria do Para foi 0
periodo da “Belle Epoque”. Marcado pela exploragdo de recursos naturais da Amazénia,
entre eles a extracdo do latex das seringueiras e a comercializacdo da borracha, este
periodo incentivou uma nova onda de investimentos estrangeiros, imigracéo de turistas e
de trabalhadores, urbanizacdo e modernizacédo cultural. No entanto, esse periodo também
€ marcado pela expansao da colonizacéo, nas cidades de Belém, no Para, e de Manaus,
no Amazonas. Foi nesse periodo que surgiu, no Para, com influéncia das 6peras europeias,
0 Teatro de Passaros ou Opera Cabocla, como também é conhecido.

O Teatro de Passaros surgiu no final do século XIX e acontece no periodo festivo dos
santos populares como Santo Anténio, Sdo Jodo, Sdo Macal e S&o Pedro, isto €, ao longo
do més de junho. Resultado de uma fauna exética e exuberante e de um imaginério
poderoso e criativo, 0 Passaro Junino é um tipo de teatro popular orgulhosamente paraense
e que acontece misturando as linguagens artisticas do teatro, da danca, da literatura e da

musica.



Durante a Belle Epoque, as Operas europeias apresentadas no Teatro da Paz
consolidavam um modelo cultural elitizado, pouco acessivel as camadas populares. Sendo
assim, mesmo com acesso limitado a estes espacgos, os elementos dessa linguagem, como
0 melodrama, o canto e a forma espetacular, foram apropriados e reelaborados de forma
criativa e poética por parte destes grupos populares. Foi assim que o Teatro de Passaros,
também conhecido como Opera Cabocla, emergiu ndo como uma simples imitacdo das
Operas da elite, mas como uma reinvencao cultural que articula tanto referéncias europeias
guanto simbolos do imaginario cultural da Amazonia, como 0s mitos e lendas, figuras da
encantaria e a luta do bem contra o mal.

A Revoada de Passaros € o nome que se da para este movimento do bando de
Passaros que surgem no periodo junino, como o Passaro Tucano, Arara, Tangara e Bem-
te-vi, até mesmo o Cordao de Passaros. Nesse sentido, cabe realizar uma distingao entre
Cordéo de Passaros e o Passaro Junino.

Em seu texto O Teatro de Passaros como uma forma de espetaculo pés-moderno

(2009), Olinda Charone discute esta distingdo entre o Cordao de Passaros e o Passaro_

Junino. Enquanto o primeiro tem um carater mais rural, se apresenta em espacos abertos
e mantém uma estrutura semicircular onde seus “brincantes” estdo sempre em cena, g
Péassaro Junino — também chamado de Passaro Melodrama fantasia — tem uma identididﬁ
mais urbana e absorveu elementos das Operas e operetas apresentadas no Teatro da Paz

no periodo da borracha, como o uso das cortinas, da iluminacdo, da existéncia de
bastidores, da cena frontal proporcionada pelo palco italiano.

No que diz respeito a dramaturgia, de um modo geral, a narrativa tem estilo linear e
sempre se polariza na luta do bem contra o mal, isto &, das tradi¢cdes da natureza contra a
ambicdo dos homens brancos. Embora sua historia remonte ao final do século XIX,
segundo Charone (2009), a sua dramaturgia € sempre atualizada com a inclusédo de cenas
gue discutam o presente e o cotidiano do morador da cidade e do Brasil.

Marcando a histéria do teatro popular e profundamente influenciado pelo imaginario
amazo6nico, com seus povos e suas lendas, o Passaro Junino conta a historia da caca, da
morte do renascimento de um determinado passaro, muito embora em algumas pecas o
passaro ndo morra, como em Passaro da Terra, publicado em 1999, pelo poeta Jodo de
Jesus Paes Loureiro.

As histérias sdo habitadas por personagens como Duques, princesas, cacadores e
figuras regionais, como pajés, botos, feiticeiras etc. Estas dramaturgias sédo divididas em

guatro nucleos: o ndcleo da nobreza (a aristocracia descendente dos colonizadores



europeus), 0 nucleo da maioca (guerreiros, indigenas, pajés etc.), o ndcleo misto
(personagens fixos, como cacador, feiticeira; e personagens lendarios, sejam europeus ou
amazonicos, como as fadas, o boto, o curupira etc.), por fim, o nicleo cémico fica nas maos
da matutagem que sdo sempre personagens de origem paraense ou cearense. Os matutos
discutem de forma maliciosa e, por vezes, obscena temas como adultério, impoténcia
sexual masculina, a relagéo entre uma mulher mais velha e um homem mais novo etc.

Em artigo publicado sobre a linguagem do Teatro de Péssaros intitulado Passaros
juninos do Para: a matutagem e suas relagbes com o cdmico popular medieval e
renascentista (2010), o professor e encenador Marton Maués realiza uma analise das
relacbes entre a matutagem, o nudcleo cémico do Passaro Junino, com as tradicdes
populares e o riso caracteristico dos periodos medieval e renascentista. Segundo Maués,
0S matutos apresentam caracteristicas semelhantes a de personagens comicos de outras
épocas, como 0s mimos, os bufdes, os bobos da corte e os palhacos. Marcondes de Moura
(1997) os aproxima das mascaras da Commedia Dell’Arte por seu comportamento

exagerado, bufonesco e astucioso.

Neste nucleo comico, sempre de forma jocosa, segundo Charone (2009), ha
imitacéo do dialeto do caboclo paraense onde algumas letras séo foneticamente alteradas:
onde a palavra “sonho” se pronuncia “sunho” ou a palavra “culpada” se pronuncia curpadcaﬁ
Além disso, ha a reproducéao de um ritmo veloz do sotaque do caboclo paraense que, por
sua parddia, também provoca o riso e o reconhecimento.

Para participar do Teatro de Passaros ndo é necessaria uma formacdo artistica
convencional, isto €, passar por um espaco formal de educacdo, como uma escola de
teatro, haja vista que uma das caracteristicas deste teatro genuinamente popular € que sua
composic¢ao é formada por “brincantes”, agente culturais que participam dessa brincadeira
voluntariamente e que geralmente pertencem a uma mesma comunidade de um bairro
periférico da cidade de Belém. Por sua vez, os “guardides” sdo sempre aqueles
responsaveis pelo ensaio do espetaculo e a organizacédo do grupo. Em Belém, se destaca
0 pioneiro trabalho de Dona Iracema Oliveira, mestra da cultura popular e guardia do
Passaro junino Tucano. Dona Iracema iniciou suas atividades teatrais com as pastorinhas,
fez radionovela, programa de radio e ja foi homenageada pela escola de samba paraense
“Cacareco”.

Além do trabalho da mestra Dona Iracema Oliveira, vale ressaltar o importante e
monumental estudo, j4 citado neste texto, que Carlos Eugénio Marcondes de Moura

realizou sobre o Teatro de Passaros, publicado como livro em 1997 e intitulado O teatro



gue o povo cria, onde o autor destaca a riqueza e a autenticidade do teatro popular com
um detalhado estudo sobre a dramaturgia, a encenacgédo e os grupos de Péassaros, do
Estado do Para. Nesse sentido, o livro se torna um importante documento que registra a
forma como estas manifestacbes populares ajudam a construir uma identidade cultural
genuinamente paraense.

Em seu depoimento para Marcondes de Moura, o dramaturgo, encenador e
“brincante” Laércio Gomes aponta que, no inicio da década de 1930, eram mais de 40
grupos de Passaros existentes. No entanto, em 2009, segundo Charone, existiam cerca de
20 grupos de passaros em territorio paraense. Todos 0s anos, este numero fica sujeito a
drasticas mudancas, haja vista que as politicas culturais de defesa e promoc¢édo desta
manifestacéo popular sao limitadas e restritas, prejudicando a manutencao destes grupos,
a valorizacao e a subsisténcia de seus artistas e a apresentacéo de seus espetaculos. Muito
embora, o Teatro de Passaros tenha sido instituido como patriménio cultural de natureza
imaterial do Estado do Para, pela Lei Estadual n® 7.352/2009, ele permanece atacado,

ameacado e desconhecido por parte da grande maioria da populacéo paraense.

Por fim, o conceito de Amazonialismo se refere a um conjunto de narrativas quéz-s
inventam, descrevem e classificam de forma supostamente objetiva e cientifica a Amaz()nia;?
produzindo-a como lugar de interesse para a expansao do imperialismo europeu. Nesj,e;;,T
sentido, o Teatro de Passaros, junto com outras manifestacdes do teatro popular paraense,
como Pastorinhas, Teatro de Revista, Corddes de Bichos e as Paixdes de Cristo, apropriou-
se de influéncias europeias e do imaginario mitico regional e criou uma poética teatral que
se reinventa até hoje como uma forma de resisténcia contra o olhar colonialista do homem
branco. A atuacéo de artistas como Dona Iracema Oliveira e Laércio Gomes e de grupos
como o Tucano nos mostra a relevancia comunitaria e cultural desses espetaculos e reforca
a importancia de registros académicos e teéricos, como os de Marcondes de Moura, Olinda
Charone, Karine Jansen e Jodo de Jesus Paes Loureiro, para compreender a rigueza, a
diversidade e a perseveranca dessas poéticas amazoénidas.

Maio de 2026
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Edic&o de Trilha Sonora:
Solar dos Silva
Realizacéo:

Coletivo de Animadores de Caixa
Apoio Cultural:

Atelié 705 — Casa de Bonecaria
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Marginal
Elenco:
Anastacia Marshelly
Bianca Alencar Machado
JP Meirelles
Robert Trindade
Producéo Executiva:

Jéssica Jardim Cruz e Mateus Monteiro Piedade
Dramaturgia e Diregcéo Geral:
Jéssica Jardim Cruz
Direcdo sonora e conceito artistico:
Mateus Monteiro Piedade
Cenografia:

Manuela Castro
Desenho de iluminacéo e operagéo de luz:
Nathan Lavareda
Assistente de iluminacdao:

Ster Ribeiro
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Figurino:
Marcia Cristina
Apoio:
Laysa Gabrielle, Jam Sancas e Julia Rosa dos Anjos
Operador de som:
Mac Silva
Midia:
Luana Valadares e Bianca
Orientadores:
Adriano Furtado e Carmem Virgolino
Fotografia:
Victoria Rodrigues
Ajuda e apoio:

Gil, Bea Eleres, Priscila Alves de Alencar.



Saudade do Sonho
Atuacéo:

Mariléa Aguiar
Construcao do Suporte e Traquinas:
Mariléa Aguiar
Argumento e Encenagéo:
Mariléa Aguiar
Realizacéo:

Coletivo de Animadores de Caixa
Apoio Cultural:

Atelié 705 — Casa de Bonecaria
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La Serva Padrona: Uma Releitura Paraense
Elenco:

Serpina: Kézia Andrade (Soprano)
Uberto: Idaias Souto (Baritono)
Vespone: Vandiléia Foro (Atriz)

Direc&o Cénica e Dramaturgismo:
Ester Sa
Regéncia e Dire¢cao Musical:
Cibele Donza
Composicéao Original:
Cibele Donza (nova abertura e final)
Libreto:
Gennaro Maria Federico
lluminacgéo:
Felipe Tchaca
Preparacéo Corporal:

Jaoa de Mello
Preparador Corporal de Danca de Coco:
Aruam Galileu
Direcao de Arte / Cenografia:

San Rodrigues, Victor Paula, Marina Janaina Avanzo,

Joana lvy Szot, Antbnio Marcus Loureiro e José Guilherme Gimenes

Musica:

Orguestra: Orquestra FILMA - Mulheres

(Orquestra Filarmbénica MultiArte da Amazo6nia) e musicistas da OSTP

Piano:

Marina Figueira
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Os Herois
Elenco:
ALESSANDRA: Thaina Souza
MAX VON DANKA: Hélenes Lopes
D. FOLCO: Daniel Germano
ATTENDOLO: Andrew Lima
DON GALLEAZZO: Idaias Souto
RIARIO: Sidney Pio
NASCIMBENE: Marcio André Carvalho
AGNESE: Carolina Faria
FIGLIA DEL PRIGIONIERO: Lys Nardoto
SPAZZACAMMINO: Gabriel Frota
3 SERVI: Gabriel Frota, Nik Dumas e Alexandro Brito
CAPITANO: Nik Dumas
VECCHIO UFFICIALE: Raimundo Mira
AGATA: Tassiane Gazé

Maestro:

Miguel Campos Neto
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Maestra Assistente:
Laura Mathias Gentile
Maestro interno:
Agostinho Jr.
Direcao de cena:
Flavio Leite
Cenografia:
Carlos Dalarmelino Jr.
lluminacéo:
Rubens Almeida
Figurinos:
Fernando Leite
Visagismo:
Omar Jr.

Regente do coro:



Vanildo Monteiro
Legenda:

Gilda Maia
Diretor de palco:
Claudio Bastos
Pianista correpetidora:
Ana Maria Adade
Contrarregra:
Laura da Conceicéo
Assistente do festival de 6pera:
Erika Keuffer
Figurantes:

Carol Sarquis
Claudio Bastos
Jean Luglimi
Jonas Bastos

Mike Nascimento

Criancas:

Do
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Ester Nardoto
Joao Franco
Ruth Nardoto
Agradecimento:
A Cooperativa Social de Trabalho Arte Feminina Empreendedora (COOSTAFE-SEAP/PA)
pelo apoio nos servicos de costura.
Regente Titular:
Miguel Campos Neto
Regente Assistente:
Laura Mathias Gentile
Primeiros Violinos:
Fabio Santos, Luiza Aires, Roberta Franca, Luis Carlos Gomes, Hélio Saveney, Ludmila
Higino, Hans Magno, Vitéria Bella, Gustavo Sucupira, Giovan Lucas
Segundos Violinos:

Allan Peter, Arielson Soares, Joyce Batista, Pedro Teixeira



Feliphe Bruno, Luidi Tavares, Felipe Viana, Zion Silva, Maité Colares
Violas:

Haroldo Fonseca, Gabriel Moreira, Thiago Rodrigues
Rosildo Monteiro, Jennifer Oliveira, Alexsandro Castro e Gabriel Silva
Violoncelos:

Gustavo Saraiva, Tiago Imbiriba, Ingridy Santos
Lucas Amaro, Nelzimar Goes, Maynara Malcher, Lais Tavares
Alipio Vilena
Contrabaixos:

Jhonathan Torquato, Joel Saraiva, Paulo André Nascimento
Deyvid Ruan, Alessandra Cardoso, Erison Cardoso*

Flauta:

Clara Nascimento, Fabricio Aleixo, Piccolo e Victor Barral
Oboé:

Jods Saraiva, Pedro Paulo Magno
Corne Inglés:

Ana Maria Adade

Clarinete:

Afonso Bittencourt, Henrlane Souza, Jodo Marcos Palheta e Joabe Oliveira CRETING

Clarone:
Matheus Lacerda
Fagote:
Samuel Rosa, Sérgio Galisa
Contrafagote
Jadiel Silva
Trompa:
Fabricio Santos e Leonete Navegantes
Trompete:
Flavio Teixeira, Ricardo Sigari, Pedro Lins, Jaderson Soares e Lucas Dias
Trombone:
Benedito Jr., Kelson Pinheiro, Manassés Malcher
Tuba:
Wendel Brandé&o

Timpanos:



Fabricio Aleixo, Wendel Brand&o
Percusséo:
Ruth Saldanha e Gustavo Gomes
Convidados
Equipe Técnica
Produtor:
Moisés Silvestre
Assistente:
Tassiane Gazé
Arquivista:
Nayara Araujo
Inspetor:
Marcio Santos
Montadores:
Helden Savio, André Renato, Wendell Palheta, Yves Silva
CORO LIRICO DA OPERA 0OS HEROIS

Regente:

Vanildo monteiro

Regente Assistente: CRETING

Cristina Viana
Primeiros Sopranos
Ana Natividade, Brenda Ingrid, lone Carvalho, Josi Martins
Juliana Brabo, Manu Russo, Regiane Freire e Tassiane Gazeé
Segundos Sopranos:

Aline Matos, Andréa Borges, Cristina Viana, Elizabeth Moura
Lene Miranda, Lila Moraes, Lusiana Sena, Rejane Siqueira, Symone Serruya
Tenores:

Alexsandro Brito, André Vinicius Borges, Claudemir Santos
Daniell Dias, Gabriel Frota, Josué Costa, Levi Lobo
Marcos Carvalho, Marcos Vigério, Raifran Borges
Vinicius Silva, Wallace Sousa, Yuri Dimitri
Baixos:

Ailson Ventura, Aquiles Sayd, Davi Marques, Eliabe Faro, italo Dutra

Marcos Uchoa, Nik Dumas, Raimundo Mira, Ramatis Bayma



QUARTETO PAZ
EQUIPE TECNICA
Corpo Administrativo do Theatro da Paz:
Celina Lima, Guiomar Moreira, Magda Abdul-Khalek
Producédo dos Corpos Artisticos
Moisés Silvestre — Produtor da OSTP
Tassiane Gazé — Assistente da OSTP
Anderson Sandim — Produtor da AJB
Victor Vale — Assistente da AJB
Academia Paraense de Musica:
Crislene Moraes, Gloria Lopes, Ingrid Bittencourt, Nathanaely Costa
Odir Rodrigues
Designer Grafico:
Mario Kenard
Fotdgrafo:
Valério Silveira

Equipe de Figurinos:

Ana Paula Aradjo — Assistente de Figurinos

Joana Gloria — Chefe de Costura CRETING

Marllon Rodrigues — Aderecista
Fabio Purificacdo — Costura e Aderecos
Equipe de lluminacdo do Theatro da Paz:
Rubens Almeida e Jorge Pantaledo
Sonorizacao do Theatro da Paz:
Marcio Reis
Equipe de Cenotécnica do Theatro da Paz:
Ribamar Diniz, Nonato Rodrigues, Rafael Duarte
Bilheteria do Theatro da Paz
Daniele Oliveira (Gerente), Camila Cardoso, Mara Araujo
Rita Lima, Camareira, Paula Magalhdes
Portaria:
Antonio Reiméo, Daniel Santos, Eduardo Santos, John Christian Brito
Copa:

Helisane Lima e Sidia Silva



Marco do Atravessamento

32 MEF — Mostra de Espetaculos de Formag&o — Curso de Produgdo Cénica/UFPA

Elenco:

Cau Martins, Joao Davi, Tonho Lobato
Priscilla Rosa, Daniel Mozart, Isabel Lopes
Leonardo Portal, Kallin Brito, Maria Luz
Bianca Ribeiro, Joseph Cruz, Tati Mira
Direcao:

Victoria Rodrigues
Assisténcia de Diregéo:
Priscilla Rosa
Estagiario e Assistente de Diregao:
Lucas M A Serejo
Preparacéo de Elenco:

Daniel Mozart
Preparacéo de Voz:

Priscilla Rosa

Dramaturgia:
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Victoria Rodrigues
Assisténcia de Dramaturgia:
Tonho Lobato
Concepcdao Cenografica:
Manuela Castro
Assisténcia de Cenografia:
Elian Magno
Concepcdao de Figurino:
Tonho Lobato
Direcao Musical:
Mika Nascimento
Musico de Cena:
Joao Souza
Assisténcia de Producéo:

Adrielle Santana
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Comunicacao:
Beatriz Eleres
Fotografia:
Vinicius Camecran
llustracao:

Otoniel Oliveira
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Barrela
Atuacdo Cénica 2026.1 — Turma Stanislavski — Cia N6s Outros
Da obra teatral de Plinio Marcos (1958)
Elenco:

Anna Mathis, Marco Araujo, Rafael Lima,
Taymari Ledo, Walan Cardoso
Adaptacao, Montagem e Encenacao:
Hudson Andrade
lluminacgéo:

Isabela Bravim
Figurino:

Josiane Lima e Hudson Andrade
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O tempo que a chuva nao levou

Inspirado na obra “Tio Vania” de Anton Tchékhov

Elenco:

Luiz Carlos Girrard, Luis Girrard, Elias Hage,
Iracy Vaz, Mariana Da Paz, Safira Clausberg

Direcéo e Encenacgao:
Paulo Santana
Adaptacéo:

Adriano Barroso
Producéao:

Zé Charone
Coproducéo:

Grupo Cuira do Para
Coordenacao de projeto:
Olinda Charone
Criacdo de Cenografia e Figurino:
Jef Cecim
Criacdo de sonoplastia e Luz:
Isabella Bravim
Operacao de Sonoplastia:

Jon Rent

Costura e Customizacéao de Figurinos:

Telma Lima
Maquiagem:
Safira Clausberg
Social Media:

Brunno Euller
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Olhares Estranhos

Elenco:

Davi Henrigue e Lasereiosa

Agatha Sou e Osga Mc

Direcéo:

Bobeli Arts (Leandro Sena)

Direcédo, Dramaturgismo e Producédo (Montagens anteriores):
Jonata Navegantes
Orientacéo de Disciplina:
Paulo Santana
Assisténcia de Dire¢do e Midias:

Yasmin Ramos
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Alquimia: Os sete portdes do corpo
Elenco:
Taymari Ledo, Luiz Santos e Karlos Eduardo
Direcao e Cenografia:
Breno Monteiro
Cenografia e lluminagao:

Lauro Sousa
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Eu vi o Boto
Elenco:

Anne Satierf, Madu Sousa, Lariih Paes,

Wanderson Moraes, Walan Cardoso, Rafael Lima

Direc&o e Dramaturgia:
Babi Simdes
Cenografia:
Ronald Almeida, Erica Gées e Diogo Lira
Maquiagem:
Laiza Bonifacio e Cibele Maciel
Figurinista:
Josiane Lima
lluminacgéo:
Diogo Lira
Musicos de Cena:
Priscila Cobra, Jodo de Souza, Mateus Piedade,
Babi Simbes, Cibele Maciel
Sonoplastia:

Maria Luz e Adriana Azevedo
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Casa em curto-circuito
Elenco:
Beatrice, Lolita, Mac
Diregéo:
Nivea Cruz, Cau Oliveira, Ester Ribeiro
Texto e Dramaturgia:
Nivea Cruz
Cenografia:
Diogo Lira, Erica Goes e Ronald Aimeida
lluminacgéo:
Erica Goes
Sonoplastia:

Jam Sancas
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Pedrinhas de Aruanda
Atuantes:
Mayara Souza, Gabriel Anjos, Luis Carlos
Priscilla Rosa, Maya Rodrigues, Kamilla Pavao, Kadu Chaves,
Jairo Farias, Pedro Araujo, Caroline Vitoria, Leonardo Sousa,
Samantha Pacheco, Inngryday Cristiny, Nazaré Figueiredo, Diego Pimentel,
Carolina Moref e Jonata Navegantes
Direc&o e dramaturgismo:
Carmem Virgolino
Direcéo Visual:
Juliano Bentes
Cenografia:

Erica Luana Carneiro Goes, Geane Leite Ferreira, Gisele Vieira da Silva,
Izabella Le&o Silva, José Diogo Lira Costa, Marilia Garcia Praia
Milena Santa Rosa Alves e Pedro Radhe Shyam Mendes Silva

lluminacgéo:

José Diogo Lira Costa, Erica Luana Carneiro Goes e Leonardo Sousa

Direcao Musical:
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Diego Vattos
Musicos de Cena:
Diego Vattos, Mainumy, Carmem Virgolino e Sam Rodrigues
Direcao Vocal:
Mainumy
Assisténcia de preparacao de elenco:
Julia Hassegawa Moura
Producéao:
Carmem Virgolino, Juliano Bentes e Mayara Souza
Assistente de Producdao:
Wanderson Moraes e Agatha Souza
Identidade Visual:
Dylan
Maquiagem:

Carolina Moref



Fotografia:
Mayara Souza e Lorenzo Paixao
Comunicagéo:
Mayara Souza, Gabriel Anjos e Priscila Rosa
Fotos:
Elisa Beatriz
Mobile:
Lorenzo Paixao
Intérprete de libras:

Vinicius Oliveira
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Clube de Final de Verao
Elenco:

Fernanda Coiado, Leoci Medeiros (participacdo especial),
Mony Gester e Pauly Banhos
Texto e Diregéo:

Saulo Sisnando
Cenografia:

Flavio Ramos Moreira
lluminacgéo:

Matheus Caé
Sonoplastia:

Cesar Rocha
Coreografias:

Luiza Monteiro
Consultoria de figurinos:
Leonardo Pamplona
Comunicacéao Digital:
Gabriel Nunes
Producéo executiva:
Saulo Sisnando e Flavio Ramos Moreira
Realizacéo:

Teatro Casa Producdes Teatrais

Grupo Teatro de Apartamento
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Passarelas Azuis
Elenco:
Adiel Lopes, Amarildo Pastana, Andy Silva Anna Luz, Biana Azevedo,
Dora Alves, Fernanda Bella, Maria Helo, Higor Tarveira
Bel Lopes, Ismael Souza, Jcalp, Jorge Moraes, Joseph Cruz, Leila Souza,
Luh Mend's, Lufferr Costa, Negga Black, Nicolly Sena, Alex Gray, Paola Almeida,
Tatiana Mira, Raio de Luar, Vini Serrdo, SOWill Oliveira
Cenografia:
Walter D’Carmo
Auxiliar de Cenografia:
Andrei Souza, Lufferr Costa e S6Will Oliveira
lluminacgéo:
Wander Simdes
Sonoplastia:
Roseane Pantoja
Figurino e Maquiagem:

Bonelly Pignatario

Assisténcia de Figurino:

CRETINO

Fernando Gomes e Nete Pamplona
Auxiliar de figurinista:

Vini Serréo

Coreografia:
Luh Mend's

Arte do Cartaz:
Alessandro Rocha e Danniele Gomes

Producéao:

Alexandre Luz, Bonelly Pignatario e Wanessa Grigoletto
Assisténcia de Producéo:
Fernando Gomes e Nete Pamplona
Dramaturgia:

Hudson Andrade
Direcdao:

Wanessa Grigoletto e Bonelly Pignatario



Do ventre a cabeca
Atuacao e Dramaturgia:
Luiza Braga
Idealizagéo:
Coletivo Filhos de Iracema
Curadoria de Processo:
Andréa Flores
Direcao:

Victor Mendes
Assisténcia de Direcéo:
Giovanna Barros
Direcéo de fotografia e disponiveis audiovisuais:
Caio Oviedo
Musica em cena:
Gisah preta e Lucas Irain
Figurino:

Vinny Araugjo

Aderecos de Cena:
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Coletivo Filhos de Iracema e Rubens do Miriti
Instrumentos musicais:

Waldiney Machado



O Eterno Combatente
Direcao geral, Dramaturgia, Producéo e Atuacéao:
Yasmin Ramos
Direcdo Artistica e Sonoplastia:
Rapha B. Rodrigues
lluminacao e Cenografia:

Julia Favacho
Preparacéo Corporal:

Paula Bastos
Preparacéo Vocal e Figurino:

Evs Cris
Videomaker e Social Media:
Oseéas Daniel
Artes, Design, Fotografia e Social Media:
Paulo Hugo
Apoio Técnico:

Rafa Takemura
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CHAMADA DE TRABALHOS




O Vol. 03 - N° 04 - 2026 da TRIBUNA DO CRETINO abre Chamada de Trabalhos
para publicacdo, em fluxo continuo, nas seguintes modalidades: Critica Teatral; Ensaio
Critico; Dossié "Processo Criativo das Praticas de Montagem (2026) da ETDUFPA".

< CRITICA TEATRAL:

Textos com abordagens feitas a partir de montagem teatral produzida na cidade de

Belém e/ou area metropolitana. Escritos que testemunham o encontro do observador

(critico) que olha, com aquilo que € olhado, a montagem teatral.

Nesta modalidade o texto pode recorrer ao uso de relato de experiéncia, registro

poético de experiéncias sinestésicas, ficcionalizacdo da experiéncia, analises técnicas

rigorosas dos elementos da linguagem teatral e/ou outro formato que julgar mais adequado

para estabelecer didlogo com a montagem teatral em questao.

RN

<\

<

Diretrizes para Autores de Criticas Teatrais:
O texto deve apresentar:

Titulo da Critica Teatral

Nome do autor (a) da critica, vinculagao institucional, atividade profissional e/oi‘ =
artistica; : ﬁ
Ficha técnica completa do espetaculo; cRETING
O texto deve ser digitado em Word, fonte Times New Roman, tamanho 12,
espacamento entre linhas 1,5 e paragrafos adentrados em 1,0 cm; paginas
configuradas no formato A4, margens 2,0 cm, sem numeragao; Citacoes e
notas de roda pé (quando houver) em tamanho 11;

O texto deve ter no minimo uma lauda completa;

Uso de imagens so para casos rigorosamente necessarios;

O texto deve ser enviado por e-mail para cretinofundamental@gmail.com

ENSAIO CRITICO:

Textos que apresentem reflexdes, problematizacdes ou outras abordagens acerca do

teatro produzido na cidade de Belém do Para, sua historia, politicas de ocupacéo, interface

com a cultura popular e/ou movimentos do teatro contemporaneo, Estudos da Performance,

Etnocenologia, Antropologia Teatral e o seu estado da arte.


mailto:cretinofundamental@gmail.com

e Diretrizes para Autores de Ensaio Criticos:

v Titulo do ensaio;

v Nome do autor (a) do ensaio, vinculagao institucional, atividade profissional
e/ou artistica;

v Apresentar referencial bibliografico completo;

v' O texto deve ser digitado em Word, fonte Times New Roman, tamanho 12,
espacamento entre linhas 1,5 e paragrafos adentrados em 1,0 cm; paginas
configuradas no formato A4, margens 2,0 cm, sem numeragado; Citacoes e
notas de roda pé (quando houver) em tamanho 11;

v O texto deve ter no minimo trés laudas;

<

Uso de imagens de acordo com a necessidade de documentagao da pesquisa;

v" Quando usadas, as imagens originais devem ser enviadas separadamente em
formato de JPG;

v' O texto e imagem (quando houver) devem ser enviados por e-mail para

cretinofundamental@gmail.com =

DOSSIE "PROCESSO CRIATIVO DAS PRATICAS DE MONTAGEM (2025) DA ETDU FPAQ;-?_
Textos que apresentem relato de pesquisa, diarios de bordo, caderno de dire®@Ferine
estudo de caso e/ou qualquer outro procedimento metodoldgico que tenha por objeto de
pesquisa o processo criativo de uma das Préaticas de Montagens da ETDUFPA realizadas
no ano de 2026.
Nesta modalidade, serdo aceitos somente textos de discentes e/ou docentes da
ETDUFPA diretamente ligados aos processos criativos colocados em perspectiva;
Diretrizes para autores do Dossié "Processo Criativo das Praticas de Montagens
(2026) da ETDUFPA"
v Titulo do texto;
v" Nome do autor (a) do texto, vinculagao institucional, atividade profissional e/ou
artistica;
v Apresentar referencial bibliografico completo;
v O texto deve ser digitado em Word, fonte Times New Roman, tamanho 12,
espacamento entre linhas 1,5 e paragrafos adentrados em 1,0 cm; paginas
configuradas no formato A4, margens 2,0 cm, sem numeragao; Citacoes e

notas de roda pé (quando houver) em tamanho 11;


mailto:cretinofundamental@gmail.com

v O texto deve ter no minimo trés laudas;

<

Uso de imagens de acordo com a necessidade de documentagao da pesquisa;

v" Quando usadas, as imagens originais devem ser enviadas separadamente em
formato de JPG;

v O texto e imagem (quando houver) devem ser enviados por e-mail para

cretinofundamental@gmail.com

PERIODO DE SUBMISSAO:
O Vol. 03 — N° 04 — 2026 recebe textos, em todas as modalidades, impreterivelmente
até o dia 31 de Marco de 2027.
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