Zélia Amador de Deus: uma mulher de teatro

Kauan Amorat

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 redemocratizacao e se tornou uma das vozes mais reconhecidas:

na luta antirracista do Brasil, tendo ajudado a ampliar o debate publico sobre politicaSg
afirmativas, dentro e fora da Universidade, voltadas a populacao negra.
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Ela também participou da criacdo do Grupo de Estudos Afro-Amazonicos (GEA@Q%
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 primeira
mulher negra a receber o titulo de Professora Emérita da Universidade Federal do Para.

Por ocasido de sua morte, no dia 8 de setembro de 2026, a imprensa noticiou seu
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 atuacgao 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 transformacg&o. Sendo

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".



assim, para compreender a importancia de uma artista de teatro da estatura de Zélia,
precisamos primeiramente compreender como esta artista aparece no panorama historico
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 consolidagdo do que chamamos de

encenador teatral no Para.
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Em 2015, eu pleiteava uma vaga no Doutorado do Programa de Pds-graduacdo em
Historia Social da Amazénia (UFPA). Entédo, 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 atuacao artistica e politica do grupo Cena Aberta, nas décadas de 1970 e 1980,
com o objetivo de escrever o meu projeto de pesquisa.

Ao questiona-la sobre a primazia de questBes 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, eI':
me deu uma breve aula de histéria do teatro paraense da qual jamais esqueci. Segunde
WiIad, a ruptura democratica provocada pelo golpe militar de 1964 alterou os animos da m
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
articulacéo entre artistas, intelectuais e estudantes de esquerda em movimentos politicos e
culturais, como o Centro Popular de Cultura — CPC, criado em 1962, no Rio de Janeiro,
ligado a Unido Nacional dos Estudantes. Além disso, houve nessa época a criacao de
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.

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.



Impulsionado pela criagdo 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 formacdo de artistas, a circulacéao
nacional dos espetaculos e o contato com as dramaturgias brasileira, europeia e
estadunidense. Com o 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.

Seguindo esta linha de raciocinio, analisarei as contribuicdes 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 Parad. 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 criagdo da Divisdo de Censura de DiversGes 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, comt
Quarto de empregada (1976) e Theastai Theatron (1983) e Trontea Staithea (1984).
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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 encenacao realizada pelo grupo a partir do poema draméatico Morte e
Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, foi tida como o ponto zero da modernizacao
das artes cénicas no Para (BEZERRA, 2013). A partir de entdo, os jovens intelectuais
apaixonados pelo teatro circularam pelo Para e pelo Brasil, com incentivo de Paschoal
Carlos Magno, em quatro edi¢des do Festival de Teatro de Estudantes do Brasil.

Em 1958, ano seguinte a sua criacdo, o NTEP apresentou sua inovadora adaptacéo
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¢cdo do Festival, em Sao Paulo, com a
adaptacao da tragédia grega Edipo-Rei, de Séfocles. Dessa vez, ganharam os prémios de
Melhor Ator, para Carlos Miranda, intérprete de Edipo, e Melhor Direcdo, dado a Maria

Sylvia Nunes. Em 1960, levaram para Brasilia, na terceira edi¢cdo do Festival, a adaptacao



de Pic-nic no front, do dramaturgo espanhol Fernando Arrabal. Em 1962, na quarta e
Gltima participacdo 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 participagdo bem-
sucedida do NTEP em quatro edicdes 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 Pard; a formacéo intelectual destes jovens criadores e sua intensa
relagdo 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

condi¢Bes 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 0 processo d"‘
criacdo do Servico de Teatro Universitario (STU), ligado a Universidade Federal do Paraé
Mais tarde, o servico se tornaria a Escola de Teatro e Danca da UFPA, a ETDUFPA. E

Por sua vez, o curso de teatro da Universidade, bem como o Norte Teatro Escola do
Par4, 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 sertao
brasileiro, o grupo posteriormente se enveredou pelas historias criadas por autores
classicos europeus e americanos, como Tennessee Williams, Fernando Arrabal, Max Frisch
e até pelas tragédias gregas, traduzidas do francés pelo casal Maria Sylvia e Benedito
Nunes.

Segundo Bezerra, no livro Memdrias cénicas: poéticas teatrais da cidade de
Belém do Para (2013), o Servi¢o de Teatro Universitario, com seu curso livre de Iniciacdo
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 coracéo da regidao amazonica.

Dessa forma, as praticas dramaturgicas e teatrais do Norte Teatro Escola do Para
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 formacdo teatral convencional, e adquiriu
posteriormente um carater institucional ao vincular-se a Universidade, com a criacdo 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
projecao nacional com obras do canone europeu; e c¢) formou um repertorio 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.
Kok

Em contraste com o periodo anterior, a segunda configuracao deste capitulo das
praticas dramaturgicas 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 amazébnica. Desse modo, o0s artistas se viram entrincheirados e imprimiram nas

suas producdes artisticas um pensamento critico a respeito dos tempos em que viviam,_

seja de forma alegdrica ou explicita. Assim, se consolidou uma pratica dramatdrgica
marcada pela rebeldia e pela dendncia da realidade social e politica vivida pela sociedadgE
brasileira daquela época. E

Em novembro de 1968, algumas semanas antes da decretacdo 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 competéncia
incluia “rever, em grau de recurso, as discussdes censorias proferidas pelo diretor-geral do
Departamento de Policia Federal (DPF)”.

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

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 represséao
e censura. Permaneceu em vigor até 31 de dezembro de 1978.



regulamentava que, uma vez aprovadas, as pecas teatrais ndo poderiam ser modificadas
ou acrescidas, inclusive na representacao, pois a violacdo do disposto acarretaria uma
suspensao 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), 6rgdo administrativo responsavel por colocar em prética as
normas juridicas criadas pela “lei da censura”. Assim como a lei, a Divisdo também
continuou funcionando ap6s o fim da ditadura militar. O proprio 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.

—
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 Amadors-

Margareth Refkalesfsky e varios outros artistas. Ensaiando na SAI — Sociedade Artl’sticé

Internacional, sua primeira montagem seria a peca documental O interrogatério,-tes—
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alemao Peter Weiss, sobre o Julgamento de Frankfurt que julgou ex-funcionarios nazistas
do campo de concentracdo de Auschwitz. Contudo, Barata atribui a tentativa de “criacao

coletiva” o fracasso do grupo.

Seria uma cooperativa. E, naquela época, tinha muito aquela coisa da
direcdo coletiva, entao o texto que nds escolhemos como sendo a primeira
montagem do grupo ia ser o “Interrogatorio”, do Peter Weiss, que € um texto
dificilimo, é sacal, € um texto que sdo uma série de interrogatdrios, que
tematiza a questdo nazista, aquele negdcio todo da responsabilidade de
guerra, e, na verdade, n6s ndo conseguimos passar do primeiro més de
ensaio. Porque tudo era téo 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
que dar um dinheiro para uma caixinha comum que iria bancar a producao.
E essas duas coisas emperraram o trabalho. O GrupAc¢&o ndo passou de
acao 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 repertorio do grupo foi Quarto de
empregada, de Roberto Freire. Apresentado no histérico 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 Dramética [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 historia 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 junto

Rosa, mulher negra e mais velha, tenta abrir os olhos da jovem e fazé-la enxergar que &
histéria ndo passa de uma mentira e que seu namorado nao vird. A histéria se pass{_i':(
durante uma noite na residéncia onde elas trabalham e dormem, especificamente no quaﬁ
conhecido como o “quarto de empregada”, um cubiculo que, segundo a rubrica (OLIVEIRA,
2012), possui uma cama beliche um arméario velho e cheio de roupa.

A escolha do Teatro da Paz para a estreia de O quarto de empregada também

produz um significativo deslocamento dramaturgico. Com o intuito de reduzir o elevado
custo de locacado do Teatro da Paz, a encenacado optou por colocar o publico no palco junto
aos atores. Assim, em vez de acessar 0 edificio pela entrada principal e deparar-se
imediatamente com a monumentalidade da arquitetura neoclassica do teatro, o publico
entrava pela porta dos fundos. A encenagéao 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 servigco”, simbolo arquitetdénico do racismo estrutural e das
desigualdades sociais no Brasil, destinado, em muitos edificios, a circulacdo de
empregadas domeésticas e de prestadores de servigos.

Depois de pagar um valor apenas simbdlico 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 encenacéo: 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 guarto de empregada improvisado e humilde.

Essa ousada e inovadora experimentacdo da arquitetura e do espaco Ccénico
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 o 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 arquitetdnicos do Brasil.

Mesmo sabendo que o texto havia sido censurado, 0 grupo o escolheu como sua
primeira montagem. Desde este momento, j& 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.

o

A primeira montagem do Cena Aberta ocupando o anfiteatro da praga foi U —
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encenacédo de Zélia Amador de Deus da historia 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 sao 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 teatro
politicamente engajado.

Em Torturas de um coracédo, 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 é disputada por dois valentdes da pequena
cidade de Taperoa, o cabo Setenta e o bigodudo Vicentao.

Encenada ainda em 1977, O novo Otelo, marca mais uma incursdo de Zélia na
encenacédo 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 comeca 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 irmaos Carlos e
Lucia. Nesta montagem, Zélia assumiu o papel de assistente de direcdo. Em A vinganca
do carapand atdbmico, também de 1978, a historia comega com a invasdo estrangeira na
Amazonia para derrubar a mata e construir uma estrada de ferro por onde passara o
chamado “trem azul”. Entao, os habitantes, seres mitoldgicos e protetores da floresta, como
Macunaima, Curupira e o proprio carapand atdbmico se mobilizam para se defender e
impedir a exploragdo estrangeira dos nossos recursos naturais e a devastagéo 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._

que se concentravam sobre a mobilizacado popular frente aos avancos do capitalismo, da
burguesia e do colonialismo, como em A vinganc¢a do carapana atdmico. Nesta trajetorla,
0 espetaculo Theastai Theatron surge como uma radicalizacdo das praticas teatm
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 instituicdes como o
casamento, a Igreja e a imprensa. Além disso, a encenagéo pioneira de Zélia fez a propria

linguagem do teatro rever suas funda¢cdes draméticas, como a unidade aristotélica de acéo.

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 prépria estrutura do
teatro de tempo e acdo. 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 expressdo. 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 contetdo 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 historias com tematicas biblicas, o espetaculo
foi proibido pelo Orgéo da Censura Federal, representado pela doutora Myrtes Nabuco de
Oliveira Pontes. Logo apos 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 episédio de censura. Nas apresentacdes seguintes, 0 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 presséo 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. g
CRETING
Houve uma grande mobilizac&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 Para o espetaculo ndo teve maiores problemas com a
censura. Luis Otavio Barata ficou empolgado com o resultado e resolveu realizar uma nova
temporada no ano seguinte, em 1984. Uma pequena alteracéo, porém, causou a proibicao
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 esta 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 forcar a linguagem a se rever como obra de arte.

Se a encenacdo de Morte e Vida Severina, por Maria Sylvia Nunes, foi a responséavel
pela modernizacdo do teatro paraense na década de 1950, a investigacdo radical das
possibilidades estéticas e politicas do teatro, conduzida por Zélia Amador de Deus na

década de 1980, abriu as portas do teatro contemporaneo e pés-dramatico.
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