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Agradeco a Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(CAPES), pela concessdo da bolsa de estudos (Cédigo de Financiamento 001), que
viabilizou ndo apenas minha permanéncia na pesquisa académica, mas também a
producdo deste livro dedicado a critica teatral. A obra nasce do encontro entre a anélise
estética e a urgéncia da inclusdo, trazendo a luz discussfes sobre iconografia cénica,
cartazes teatrais e praticas de acessibilidade comunicacional, com foco na descricao.

O apoio da CAPES foi decisivo para que eu pudesse aprofundar investigagoes
sobre o teatro paraense contemporaneo sob uma perspectiva critica e sensivel as
demandas da acessibilidade cultural. Mais do que uma coletanea de textos criticos, este
livro propde um olhar expandido sobre o fazer teatral, reconhecendo a poténcia das
imagens ndo verbais e a necessidade de sua traducdo sensivel para publicos
historicamente invisibilizados — como as pessoas com deficiéncia visual.

Com este trabalho, reafirmo o compromisso ético e estético com uma critica
teatral que ndo apenas analisa e documenta, mas também propde caminhos possiveis para
democratizar o acesso a arte. E uma producéo que so foi possivel gragas ao investimento
publico na pesquisa e a confianga institucional da CAPES em trajetdrias que unem arte,
educacdo, inclusdo e pensamento critico.
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APRESENTACAO:

Em uma cidade como Belém do Para, onde os tambores ecoam das ruas as ribaltas,
onde os corpos em cena traduzem saberes ancestrais e urbanidades contemporaneas, pulsa
também um fazer muitas vezes silenciado: a CRITICA TEATRAL. Esta segunda
coleténea publicada nasce desse pulsar, desta escuta atenta, dessa escrita que deseja nao
apenas registrar, mas também transformar e provocar.

A critica teatral é, por esséncia, um gesto de amor a efemeridade. E um modo de
suspender o tempo da cena e reinscrevé-la em palavras, imagens e reflexdes. Trata-se de
uma pratica que vai muito além do juizo de valor: ela é documentagéo viva, é analise
estética e, sobretudo, didlogo com os multiplos agentes da cena — artistas, espectadores
e pesquisadores. Por isso, mesmo que muitas vezes negligenciada, ela resiste, e em Belém
do Par4, ela sobre(vive).

Ha dez anos, integro o projeto de extensdo da Universidade Federal do Para
(UFPA) chamado “Tribuna do Cretino”, coordenado pelo professor Dr. Edson Fernando.
Esse projeto me apresentou outra forma de ler e escrever o teatro: uma leitura que nao
busca obediéncia a formulas ou padrdes académicos rigidos, mas que se constroi por
poiésis, afetividade, rasura e reinvencao. Escrevemos criticas (in)convencionais que se
permitem sentir, experimentar e errar. Criticas que ndo se acomodam ao conforto da
neutralidade, mas mergulham nas subjetividades da cena.

Em 2021, ano em que ingressei no Programa de Pds-Graduacdo em Artes
(PPGARTES) da Universidade Federal do Para (UFPA), tive a oportunidade de integrar
o projeto de pesquisa “Festas, Brincadeiras, Procissoes ¢ Atos Devocionais na Amazonia
Paraense”, sob a coordenacdo da Profa. Dra. Ivone Maria Xavier de Amorim Almeida.
Vinculado as linhas de investigacdo Etnocenologia e Artes do Espetaculo e
Performatividades e Teatralidades Contemporaneas: Poéticas e Politicas do Corpo e da
Cultura, o projeto se revelou fundamental ndo apenas para meu amadurecimento
académico, mas também para a consolidacdo das minhas reflexdes sobre as artes do
espetaculo na Amazénia. Foi nesse ambiente de didlogo e pesquisa que germinaram
muitas das inquietacOes e experiéncias que agora compartilho nesta segunda coletanea. A

investigacdo dos atos devocionais e das expressdes populares enquanto formas



performativas de resisténcia, memoria e criagdo artistica moldaram a tessitura critica e
sensivel que percorre estas paginas.

Ainda em 2021, passei a colaborar com o projeto de pesquisa “Memorias da
Dramaturgia Amazonida: Construcao de Acervo Dramatirgico (2009)”, coordenado pela
Profa. Dra. Benedita Afonso Martins (Bene Martins), no ambito da linha de pesquisa
Memorias, Historias e Educacdo em Artes, também do PPGARTES/UFPA. Este projeto
abriga a Colecéo Teatro do Norte Brasileiro, idealizada pela professora Bene Martins em
parceria com o0 escritor Marcio Souza, reunindo documentos, roteiros e registros que
constituem um precioso acervo da historia dramatdrgica da regiéo.

A colecao comporta trés linhas de publicacdo a saber: 1) Obra reunida por autor,
a exemplo da obra completa dos dramaturgos Nazareno Tourinho, 2014; Ramon
Stergmann, v. 1, 2020, v. 2, 2021, v 3, 2022; Edgar Proenca, Todas as pegas, 2021; Levi
Hall de Moura, 2022; Iconografia Teatral/Performatica Amazonida — Por Raphael
Andrade, 2023; Pecas Teatrais De Ricardo Torres Cenas De Aprendiz, 2023; Coletanea
Luzia Miranda Alvares de criticas cinematograficas, 2023; Pecas Teatrais de Walter
Freitas, 2023; Pecas Teatrais de Ramon Stergmann, 2023. 2) Coletanea com diversos
autores, a exemplo da Coletanea Teatro do Para, v. 1, 2015; Teatro do Maranhao, 2019, v.
2, 2022; Jovens Dramaturgos (as) Amazonidas, v. 1, 2020, v. 2, 2021; v. 3, 2022; v. 4,
2023, v. 5, 2024. 3) Coletanea Teatro de Roraima, 2021. Nesta colecdao, esperamos
publicar ao menos uma coletanea de cada estado da regido Norte, contando com a
colaboracao de pesquisadores (as) desses estados, com possibilidade de ampliar para a
regido Nordeste. A terceira linha de publicagdo e quarta fase do projeto, ¢ destinada aos
estudos da dramaturgia em geral, cujas publicagdes mantém o foco nas pecas teatrais
amazonidas e amplia, ainda mais para outros estudos criticos dos textos do acervo
publicados em e-book, pela Editora do Programa de Po6s-Graduagao em Artes
(PPGARTES- UFPA) e, naturalmente, publicara criticas e estudos sobre espetaculos em
geral, a comecar por esta segunda coletdnea com textos de minha autoria.

Neste volume, que celebra uma década de participagdo no projeto “Tribuna do Cretino”,
apresento 15 criticas, alguma delas revisadas, reatualizadas e reimaginadas. Elas foram
selecionadas entre 35 textos escritos nesse periodo. Aqui, cada critica € um testemunho do instante
cénico, mas também uma provocagdo sensivel sobre o presente da arte teatral em Belém. Ao

revisita-las, pude reconhecer falhas, amadurecimentos e transformagdes que o tempo e a

experiéncia me proporcionaram.


https://drive.google.com/file/d/16RWhZBCfHDqf6QPfLLf7QuI4lbva7wo7/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1zQz4IqcACThumqnQkx_xC50ncirByHkV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1J83UMlv2w-UbaKFTHblk4PrvzF6-fNsz/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1J83UMlv2w-UbaKFTHblk4PrvzF6-fNsz/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1JDAn002ePsagnW3gmaRcaaJJuIoFeGMm/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1JDAn002ePsagnW3gmaRcaaJJuIoFeGMm/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1IMX6JCXvRnwHZpNeucXfGyA4of7ZwoHW/view?usp=sharing

Este ano, o livro se expande e se aprofunda: incorpora, como gesto politico,
pedagogico e estético, a descricdo dos cartazes teatrais apresentados, com o intuito de
possibilitar a posterior audiodescricdo para pessoas com baixa visao e cegas. Trata-se de
um primeiro passo em direcdo a acessibilidade plena, reconhecendo que a imagem
também é linguagem — e, como tal, precisa ser tornada legivel por todos os publicos.

Neste momento, foram elaboradas descrigdes textuais dos cartazes, que servirao
de base para a realizagdo da audiodescricdo em formato oral, ampliando o acesso e a
fruicdo estética dessas obras visuais. Nao sdo apéndices, mas parte integrante da critica
teatral, pois traduzem o visual em palavra, expandindo a experiéncia sensivel da arte.

Este gesto afirma um compromisso ético com a inclusdo, com a diversidade de
leitores e com a democratizacdo da cultura. Ao descrever as imagens, reiteramos que
todos os corpos, olhares e escutas importam — e que o teatro, para ser completo, deve ser
vivido e compreendido por todos os sentidos.

Por fim, ao leitor e a leitora que chega até esta obra, deixo um convite: nao leia
como te ensinaram a ler. Permita-se sair do eixo cartesiano, do modelo analitico
previsivel. Leia com os olhos da cena, com o corpo que vibra, com o0s sentidos que se
abrem. Essas criticas sdo cartas, relatos, analises e desabafos. Sao tentativas de tocar o
intocavel.

Boa leitura — e que ela reverbere em cena.

Raphael Andrade
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PREFACIO:

Quem acompanha a cena teatral sabe: cada espetaculo deixa rastros fugidios: um rumor
de vozes partilhadas, vestigios de luz sobre a memoria. A critica, quando bem exercida, recolhe
esses rastros sem tentar aprisiona-los; devolve-os ao leitor sob a forma de discurso vivo, aberto a
reinvencdo. E nessa contraméo do veredicto que se inscreve o percurso de Raphael Andrade.
Durante dez anos, em cronicas publicadas no projeto Tribuna do Cretino, ele teceu um dialogo
continuo com o teatro amazdnida — ora celebrando invencbes formais, ora problematizando
siléncios historicos, sempre movido por uma escuta atenta ao territorio.

Reunidas aqui, quinze dessas criticas formam um mosaico que transcende a simples
antologia. O autor revé cada texto, amplia notas, reinsere o contexto politico que cercou a estreia
dos espetaculos e, sobretudo, explicita dilemas — éticos, estéticos, sociais — que atravessam 0s
criadores da Amazonia contemporanea. A critica-ponte, ndo a critica-tribunal: eis a chave de
leitura. Andrade aproxima-se de Sabato Magaldi ao recusar hierarquias faceis entre “alta” e
“baixa” cultura; acompanha Anatol Rosenfeld ao lembrar que toda encenacao carrega vestigios
do tempo em que vive; e convoca, com a liberdade gestual de Pina Bausch, a danga de afetos que
costura corpo, espago e palavra.

Outro mérito salta aos olhos: o compromisso com a acessibilidade. Cada cartaz
reproduzido recebe descri¢do verbal minuciosa; ganchos para audiodescricdo ja estdo previstos;
a linguagem evita jargbes que afastem leitores ndo iniciados. Pequenos gestos, grandes
consequéncias: incluem quem historicamente foi afastado do consumo simbélico. O livro, nesse
sentido, realiza na pratica a pedagogia da inclusdo defendida por Paulo Freire — conhecimento
partilhado, ndo sussurrado num circulo fechado.

Atravessam estas paginas espetaculos que desafiam classificacfes apressadas. Na quadra
dos Capuchinhos, o teatro-rito convoca ladainhas e cheiros de incenso; no palco do Claudio
Barradas, um neo-noir desconstroi narrativas de masculinidade; a beira-rio, um coro de
pescadores atualiza tragédias de vozes submersas. Em cada cronica, Raphael combina descri¢éo
minuciosa e reflexdo argumentativa, compondo cartografias em que a cena amazOnica emerge
como palimpsesto: sobrepdem-se o devocional e o profano, a modernidade tecnoldgica e a
ancestralidade indigena, o breu de agai e as luzes de LED.

Importa destacar, ainda, o gesto politico de assumir a escrita “do Norte para o Sul”,
invertendo a rota habitual dos fluxos de legitimac&o cultural. Ao descentralizar o olhar, Raphael
desloca fronteiras simbdlicas: Belém deixa de ser paisagem exotica e assume-se como epicentro
de experimentagdes estéticas. Esse deslocamento impGe ao leitor um exercicio de descolonizacéo
perceptiva: ouvir sotaques, ritmos, pelejas que interrogam a no¢ao de periferia ndo como auséncia,

mas como lugar potente de producéo de conhecimento.
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Entretanto, ndo se trata de um folclorismo romantico. O autor nomeia contradigdes:
politicas de fomento intermitentes, invisibilidade da mao de obra técnica, preconceitos que
rondam corpos dissidentes em cena. Longe de lamurias, a critica assume a fungéo de espelho —
devolve a artistas e gestores a imagem dos desafios que persistem, convocando-os a a¢ao coletiva.

Ha, também, espaco para a pedagogia do risco. Andrade relata — com pudor e humor —
a inseguranca de sua primeira critica. Ao fazé-lo, humaniza o oficio, desmonta a aura de
infalibilidade e convida novos pesquisadores a perder o0 medo da pagina em branco. “Escrever é
errar publicamente”, parece dizer, ecoando o principio freireano de que ndo existe saber acabado:
aprende-se no ato, na travessia.

Que caminho se abre, entdo, para quem folheia este volume? Sugiro dois movimentos
complementares. Primeiro, ler com o corpo inteiro, permitindo que imagens, cheiros e vozes
descritas despertem memorias de plateias vividas ou sonhadas. Depois, ler com espirito dialdgico:
sublinhar, contestar, prolongar as questfes lancadas. A critica aqui nao oferece ponto-final;
oferece virgulas generosas — pontes para outras leituras, outros palcos, outras historias.

Que leitura, entdo, este prefacio propde? Antes de tudo, uma leitura em disponibilidade:
acolher cada texto como experiéncia estética e epistemoldgica, sem hierarquizar o espetaculo
laico sobre o religioso, o experimental sobre o popular. Em seguida, uma leitura em dialogo:
atenta, ampliada, provocadora. A critica teatral, na concep¢do de Raphael, ndo busca a ultima
palavra; oferece matéria para outras vozes.

Se, ao fim da leitura, o publico sentir vontade de atravessar a rua e ocupar a proxima
poltrona vazia de um teatro — qualquer teatro —, o livro terd cumprido sua vocacao. Afinal, toda
arte que se pretende publica pede circulacdo: do palco para a palavra, da palavra para 0 mundo,
do mundo de volta ao palco.

‘Raphael Andrade, ao celebrar dez anos de escrita, recorda-nos que a travessia ainda é longa —

mas o caminho, quando partilhado, transforma-se em festa.

Laudinéia Veras Almeida Lobato

12
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DEZ ANOS DEPOIS: ENTRE A CRITICA, O AFETOE A
EXTENSAO

Hoje faz exatamente 10 anos que publiquei minha primeira critica teatral. O texto
saiu no site Tribuna do Cretino, no dia 4 de maio de 2015. Eu ainda era graduando em
Licenciatura em Teatro pela UFPA quando o professor Dr. Nando Lima me instigou a
escrever sobre uma apresentacdo dos alunos do curso técnico da ETDUFPA. Lembro
como se fosse hoje: enviei o texto no dia 3 de maio, sem grandes pretensdes, e no dia
seguinte, as 13h36, recebi a confirmacdo por e-mail de que ele havia sido publicado. Foi
um momento inesquecivel. Era o meu primeiro trabalho reconhecido como critico e
pesquisador. Foi também quando compreendi que a escrita poderia ser um caminho de
pertencimento, expressdo e transformacéo.

De |4 pra c4, foram 35 criticas publicadas, muitas cenas, muitos encontros.
Descobri que escrever sobre teatro é também fazer teatro com palavras, € registrar o
efémero, € ouvir a cena com os olhos e sentir com o corpo. A critica se tornou, pra mim,
uma forma de estar junto, de pensar com os artistas, de valorizar a criagdo amazonica. E
tudo isso foi possivel gragas ao incentivo, a escuta e a poténcia da extensao universitaria
— lugar onde tudo comecgou.

Mas é importante dizer: por muito tempo, eu tive vergonha daquele texto [1].
Reconhecia que ele era fragil, com erros ortograficos, falhas de estrutura e pouca
profundidade teorica. Evitava relé-lo, com medo de me deparar com as marcas da
inexperiéncia. No entanto, hoje, entendo que aquela critica era necessaria. Ela foi o
primeiro passo, a primeira tentativa. Sem ela, ndo haveria as outras. Foi escrevendo,
errando, sendo lido e relido, que eu pude construir o arcabouco tedrico que carrego hoje.
Essa critica, mesmo imperfeita, foi uma semente. E por isso, a reconhe¢o com carinho e
respeito.

Vindo de um ensino fundamental e médio publico precario, precisei buscar novos
parametros para melhorar minha escrita. Lembro que levei horas, dias até, para conseguir
produzir uma lauda. A publica¢do no Tribuna do Cretino me deu um impulso imenso.
Saber que outras pessoas iriam ler meus textos me deu responsabilidade, mas também
estrutura. A cada nova critica, ganhei mais dominio, mais coragem, mais desejo de

continuar nesse oficio que abracei: o da escrita critica no campo da arte.
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Hoje, dez anos depois, ja no doutorado em Arte pelo Programa de P6s-Graduagdo
em Artes da UFPA, olho para tras com gratiddo. Tenho consciéncia de que tudo comegou
com aquele gesto: um projeto de extensdo, um professor que acreditou, uma plataforma
que abriu espaco, um grupo de estudantes em cena. Foi esse limiar que me permitiu alcar
outros voos.

Agora, passados dez anos também que fiz meu primeiro artigo académico na
Disciplina “PRODUCAO TEXTUAL PARA A CENA”, também ministrada pelo Prof.
Dr. Edson Fernando, revisito criticamente aquele espetaculo a luz de reflexdes tedricas e
historicas, preservando as impressGes autorais de entdo, mas com maior clareza e
embasamento. O resultado é uma analise sensivel e critica, que busca compreender como
a nudez e o desconforto estético operam como rupturas artisticas e politicas na obra de

Nelson Rodrigues e no teatro brasileiro.

[1] https://tribunadocretino.blogspot.com/2015/05/joga-pedra-na-geni-geni-por-
raphael.htm!?fbclid=IlwZXhObgNhZWOCMTEAARG6MCpb6tXNU3whnngzSEkwY 8JInO0SXKdHolj
Ajh2iNKSmpiX8fix6P5gDpA aem 4Rm6gpm-vUhm5mi1g4KdYMA&m=1

Belém, 03/05/2025.
O legado do “teatro do desagradavel”

Nelson Rodrigues (1912-1980) é conhecido por ter lancado um olhar implacavel
sobre a sociedade brasileira, expondo suas hipocrisias e zonas sombrias. Seu teatro,
frequentemente denominado pelo proprio autor como um “teatro desagradavel”, desde
cedo dividiu opiniBes: o publico muitas vezes rejeitava, enquanto a critica aclamava.
Apbs o sucesso inovador de Vestido de Noiva (1943), Nelson nédo teve continuidade
imediata de aceitacdo. Pecas de sua fase mitica, como Album de Familia (1946) e
Dorotéia (1949), chocaram espectadores ao focalizar os instintos mais primordiais do ser
humano, com personagens que praticamente ignoravam a moral social vigente. Essas
obras miticas — que o autor apelidou de “teatro desagradavel” — tiveram recepcéo fria ou
escandalizada na época, revelando personagens dominados por desejos instintivos em vez
de virtudes civilizadas.

Ainda nos anos 1940-50, Rodrigues foi acusado de imoralidade e mau gosto. Ele,
irdnico, chegou a afirmar que uma de suas pecas ‘“era imoral, sim, mas de uma

imoralidade bem-comportada. Nao dava para assustar ninguém”. Era sua forma
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provocativa de subverter expectativas: Nelson jamais repudiou o “mau gosto” ou o
melodrama popular; ao contrario, usou-0s como instrumentos para revelar verdades
incomodas. O critico Sabato Magaldi observa que, como “observador ndo-convencional
da realidade”, Nelson nao precisou apelar a discursos politicos diretos para expor “a
miséria que corréi moralmente a baixa classe média carioca”, como fez exemplarmente
em “Os sete gatinhos”. Essa miséria moral — adultério, violéncia domestica, incesto,
falsos pudores religiosos — era trazida & luz nos palcos com crueza inédita. N&o por acaso,
Rodrigues ganhou o epiteto de “Anjo Pornografico” (titulo da biografia homonima de
Ruy Castro) por despir a sociedade de suas mascaras, mesclando o sagrado e o profano
em cenas de forte impacto.

Com o tempo, a genialidade de Nelson Rodrigues foi sendo reconhecida. Sabato
Magaldi classificou sua dramaturgia em trés ciclos: pecas psicoldgicas, pecas miticas e
tragédias cariocas. Toda Nudez Sera Castigada, escrita em 1965, integra o ciclo das
tragédias cariocas — pecas ambientadas na classe média do Rio de Janeiro, em que
Rodrigues exp6s o intimo repulsivo do mundo moderno carioca. Nelas, elementos
considerados despreziveis ou chocantes (egoismo, luxdria, depravagdo) sdo colocados
sob os holofotes, despidos de qualquer disfarce. Como resume uma fala emblematica de
Toda Nudez: “O casto ¢ um obsceno” — ou Seja, por tras da fachada de virtude puritana
esconde-se uma obscenidade talvez maior. Essa frase, dita pelo personagem Patricio na
peca, sintetiza a critica moral de Rodrigues: 0s que pregam a pureza carregam desejos
inconfessaveis. Em 2015, essa tematica se mostrou tragicamente atual, dialogando nao s

com hipdcritas da década de 1960, mas com os moralismos renovados do seculo XXI.
Nudez, ruptura estética e critica social

A montagem de 2015 destacou-se pelo uso destemido da nudez em cena como
elemento de ruptura estética e politica. Lembro-me vividamente do momento em que a
personagem Geni — a prostituta redentora da trama — desnudou-se no palco: um siléncio
tenso tomou conta da plateia. Ndo era uma nudez gratuita; ao contrario, carregava 0 peso
simbolico de derrubar barreiras. Se em 1965 a “nudez” do titulo ja era um desafio ao
conservadorismo, na encenacao de 2015 o corpo exposto tornou-se o proprio campo de
batalha entre a arte e a moralidade. A direcdo do espetaculo soube explorar isso de forma

inteligente. Em vez de voyeurismo, a cena desnuda provocava constrangimento e
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reflex&o: éramos confrontados com nossa propria tendéncia de julgar e reprimir o corpo
e o desejo.

A encenacdo optou por uma estética crua e direta — figurinos reduzidos e de tom
neutro (optaram pelo uso do tom preto), iluminac&o clara incidindo sobre a pele dos atores
— rompendo qualquer conforto do publico. Assim, a plateia se via cimplice das mesmas
contradi¢es vividas pelas personagens em cena: desejando e repudiando, atraida e
chocada.

Historicamente, a presenca de nudez no teatro brasileiro foi marcada por embates
ideoldgicos. Durante os anos de ditadura militar (1964-1985), ousar mostrar 0 corpo em
cena era em si um ato politico de resisténcia, frequentemente censurado pelo regime. Toda
Nudez Sera Castigada, apesar de escrita antes do periodo mais duro da censura, enfrentou
dificuldades e sé foi plenamente encenada com sucesso em 1967, ja sob olhares atentos
da ditadura.

Nos palcos, a nudez literal demorou a acontecer — diferentemente do cinema, onde
a adaptacdo de 1973 exibiu Darlene Gldria em cenas ousadas. Foi nas décadas seguintes
que grupos de vanguarda levaram “o desagradavel” ao paroxismo. O diretor José¢ Celso
Martinez Corréa, do Teatro Oficina, por exemplo, despiu atores e atrizes para provocar 0
moralismo ainda vigente — e em resposta ao crescimento do conservadorismo politico-
religioso no pais. Em suas montagens transgressoras dos anos 1960-70, Zé Celso fez da
nudez e da sexualidade ferramentas de libertagdo: “A nudez, o sexo e a luxaria eram
usados para conectar o texto, os atores e 0 publico ao que Zé Celso mais prezava: a
liberdade de seguir impulsos e desejos, sem vergonha, sem culpa, sem medo”.

Essa concepc¢do libertaria influenciou geracGes posteriores e, de certo modo,
ecoou na encenacao de Toda Nudez em 2015. A direcdo daquele espetaculo pareceu
comungar do mesmo principio: o corpo humano como fronteira a ser transposta em nome
da verdade cénica. A nudez de Geni em cena ndo foi apenas um choque visual — foi a
concretizacdo do confronto entre a sinceridade do desejo e a falsa moral social.

Vale ressaltar que, apesar de todas as liberdades contemporaneas, o publico de
2015 ndo ficou indiferente. Houve quem desviasse o olhar, quem sorrisse nervosamente
e guem aplaudisse corajosamente aquelas cenas. O teatro, nessa hora, cumpriu sua funcéo
catartica: expurgar nossos pudores e preconceitos ao escancara-los diante de nds. Em
2025, é ainda mais claro que aquela montagem dialogou tanto com seu tempo quanto com
a tradicdo. Estivamos em meio a debates acalorados sobre limites da arte, censura e

liberdade de expresséo.
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Nos anos seguintes, casos de tentativas de censura a performances com nudez em
museus e palcos ganharam manchetes, mostrando que a batalha entre o artistico e o
moralismo esta longe do fim. A encenacdo de Toda Nudez antecipou, em certa medida,
esse choque cultural, posicionando-se contra a corrente conservadora que tentava ganhar
forca. Provocar desconforto €, em si, um ato politico no contexto artistico — especialmente

em uma sociedade ciclica em seus avangos e retrocessos morais.
Entre aplausos e vaias: recepc¢ao e relevancia

Recordo que, em 2015, ao final do espetaculo, os aplausos demoraram um instante
a irromper — como se o publico precisasse recuperar o folego. Alguns espectadores
aplaudiam de pé, entusiasmados; outros saiam em siléncio reflexivo. Essa recepgédo
dividida reflete a propria esséncia do teatro rodriguiano. Fernanda Montenegro, grande
dama do teatro brasileiro e amiga proxima de Nelson, certa vez declarou: “Nelson ¢ o
dramaturgo que mais encenei. E, alinhada ao que ele preconizava, eu ndo sou uma
unanimidade. Nem quero. Porque toda unanimidade ¢ realmente burra”. Essa frase,
citando e endossando a maxima rodriguiana, ilustra como abragar a controvérsia é quase
um dever artistico.

Assim, a recepcao mista do publico em 2015 — os desconcertados e os arrebatados
— €, de certo modo, um troféu fiel a tradicdo inaugurada por Nelson e apoiada por artistas
como Fernanda: a arte que incomoda para despertar. Do ponto de vista social, Toda Nudez
Sera Castigada permanece contundente. A peca desnuda a hipocrisia da familia burguesa
brasileira — tema que, infelizmente, ndo perdeu atualidade. Em 2015, era impossivel ndo
tracar paralelos entre o vidvo Herculano, que reprime seus desejos em nome da
“decéncia”, e uma sociedade que publicamente clama por bons costumes enquanto
consome, as escondidas, tudo aquilo que reprova.

A tragédia de Herculano — que ao finalmente ceder ao amor por Geni desencadeia
uma sequéncia de desgracas familiares — soa como uma alegoria da repressao sexual: 0
moralismo extremo cobra seu preco em forma de infelicidade e violéncia. Dez anos
depois, em 2025, essa leitura so se fortalece. Vivemos em um pais de contrastes, onde,
por exemplo, liderancas politicas pregam virtudes religiosas enquanto estdo envolvidas
em escandalos; onde campanhas pela “familia tradicional” coexistem com estatisticas
alarmantes de abusos e intolerancia. O “desagradavel” de Nelson Rodrigues nos obriga a

olhar para esse espelho sem filtros.
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A encenacdo de 2015, ao realcar esses aspectos, cumpriu ndo apenas um papel
artistico, mas quase jornalistico ou documental: o de denunciar uma estrutura social
doente. Ao incluir a plateia nesse pacto de desconforto, o espetaculo nos tornou menos
passivos. Lembro que, ao sair do espetaculo, naquela noite, eu me sentia mexido
intimamente — como se a peca tivesse despido também a minha alma de espectador. A
sensacao era agridoce: incomodo pelo que vi, mas grato por ter visto. Afinal, como disse
certa vez o critico Anatol Rosenfeld, o teatro moderno nos tira do comodismo e nos
devolve “toda a realidade” das interagdes humanas problematizadas no palco. Toda
Nudez Sera Castigada fez exatamente isso: problematizou a moral, o desejo e a hipocrisia,
tornando-os impossiveis de ignorar.

10 anos apo6s ter testemunhado Toda Nudez Serd Castigada naquela sala da
ETDUFPA, reafirmo a poténcia daquela experiéncia teatral. Nelson Rodrigues concebeu
um teatro que desagrada para despertar, um teatro em que o feio, o imoral e 0 obsceno
cumprem a funcao de chacoalhar a plateia para além do entretenimento facil. A montagem
de 2015 honrou essa heranga com coragem cénica, utilizando a nudez e a crueza nao como
fins, mas como meios de revelacdo — revelagcdo do abismo entre nossa moral declarada e
nossos impulsos reais, revelacao das feridas sociais que prefeririamos varrer para debaixo
do tapete. Tal como uma década atras, continuo convencido de que o “desagradavel” em
Nelson Rodrigues ndo é gratuidade, mas catarse e critica: provoca mal-estar para inquietar
as consciéncias adormecidas. E, nesse sentido, € profundamente necessario.

Em 2025, o teatro de Nelson Rodrigues permanece vivo e urgente. Novos
encenadores e dramaturgos — de grupos de resisténcia cultural a autores expoentes da
contemporaneidade — seguem seus passos ao desafiar censuras e convencgdes. Seja ideias
do saudoso Plinio Marcos expondo as entranhas da marginalidade urbana, seja a do eterno
José Celso celebrando a liberdade do corpo contra a opressdo, ou mesmo jovens
companhias que hoje testam limites tematicos, todos beberam, de alguma forma, da fonte
rodriguiana do desagradavel. E como ensinou Fernanda Montenegro, ndo buscar a
unanimidade é uma virtude — na arte e na vida.

Assim, aquela critica teatral escrita em 2015 se renova agora, em estilo ensaistico
e com respaldo tedrico, mas sem perder a voz pessoal. Toda nudez, toda verdade e toda
transgressao vistas naquele palco continuam a ecoar, lembrando-nos de que o teatro,
quando fiel a sua vocagd@o humana e social, jamais nos deixa incolumes. Se “toda nudez

serd castigada”, como profetiza ironicamente o titulo, talvez o “castigo” do publico seja
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sair do teatro diferente de como entrou — menos acomodado, mais consciente. E esse,

convenhamos, é o melhor resultado que a arte pode almejar.
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DESCRICAO DO CARTAZ

Cartaz vertical em tons suaves de bege, dourado e sépia, com visual artistico e
simbdlico. Ao centro, uma ilustragdo composta mescla o rosto de Jesus Cristo com coroa
de espinhos e a imagem de um cordeiro, simbolizando o “Cordeiro de Deus”. Ambos

estdo fundidos artisticamente em uma Unica figura com expressdes de dor e entrega.

Acima da imagem principal, em letras grandes douradas e estilizadas, 1é-se o
titulo: “PAIXAO DE CRISTO”, com as palavras “Capuchinhos 2025 escritas em

vermelho, de forma manuscrita e sobrepostas ao titulo.

A direita da composigdo central, aparecem trés cruzes no alto de uma colina, com
aves voando ao fundo e nuvens suaves ao redor, criando uma atmosfera celestial e de

transcendéncia.
Abaixo da imagem, aparece a frase:

“Ame a Mie Natureza como a Ti Mesmo” — destacando o tema ecoldgico da

encenacao deste ano.

No canto inferior esquerdo, ha informacGes sobre a producao:
Coordenador Geral: Everson Rolim

Direcdo Artistica: Suelen Miguele

Na parte inferior do cartaz, sobre fundo bege escuro, esta o texto com os dados do

evento:

Data: 18/04/2025 (sexta-feira Santa)

Via-sacra — saida, as 7h, em frente a comunidade Nossa Senhora das Gracas e Sdo José.
Encenacdo do Espetaculo Teatral, as 19h. (Quadra Paroquial dos Capuchinhos)

Ingressos: R$ 15,00 + 1 kg de alimento ndo perecivel
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No rodapé, a esquerda, estd o logotipo da Paréquia S&o Francisco de Assis, com
duas maos segurando uma cruz. No canto direito, esta o logotipo do Grupo Teatral

Renascer, com uma fénix vermelha e uma fita verde-amarela.

A arte visual é assinada por Raphael Andrade (indicado na lateral direita da

imagem).

FIM DA DESCRICAO.

Cada lagrima é uma partitura de fé, cada gesto uma oferenda
estética: o rito da cena na Paixdo dos Capuchinhos.

Montagem danga-teatral: *Paixao de Cristo dos Capuchinhos

Montagem: Grupo de Teatro Renascer.

Demorei duas décadas para escrever sobre essa experiéncia. Porque falar do teatro
que me formou é tocar naquilo que me move profundamente. E mergulhar nas aguas
fundas da minha propria historia e emergir com o rosto molhado de lembrancas. E falar
do que me fez ser artista, professor, pesquisador, doutorando em Artes. E rememorar o
instante em que o palco se tornou chao de fé — e o corpo, morada do sagrado.

Tudo comecou ali. Num palco simples de igreja (mas nunca simplorio), com
figurinos de bom acabamento e alma transbordando de arte e de evangelizacdo. As minhas
maos tremem por lembrar desses momentos, 0s quais irei revelar agora, por esta escrita
carregada de sentimentalidades, de lagrimas represadas, de saudades em carne viva.

Ha mais de vinte anos, fui convidado a participar de um ensaio da Paix&o de Cristo
encenada pelos Capuchinhos. Eu, sem nenhuma perspectiva de que aquilo daria certo,
entrei, meio desconfiado, no auditorio da “Casa da Palavra”. Tinha o coragao timido, os
olhos curiosos e o corpo ainda em busca de pertencimento. Mas o0 que encontrei la me
atravessou com a forca de um chamado. E, desde entdo, nunca mais sai da ribalta.

Foi a partir do convite de uma mulher de cabelos longos, pele morena, baixa
estatura e uma forca cénica inacreditavel — Suelen Miguele — que a cena se revelou

como destino. Ela se apresentou a mim de forma vital. E continua sendo, até hoje, a
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diretora do Grupo de Teatro Renascer. Com ela, aprendi a quase tudo o que um corpo

iniciante precisava aprender:

— A me posicionar em cena,
— A ndo dar as costas para o publico,
— A pronunciar o texto com intencéo e forca,

— A ser verossimil.

Mas mais do que a técnica visivel, Suelen me ensinou sobre aquilo que ndo se
ensina: a presenca cénica como vibragdo espiritual. Com ela, descobri que o teatro exige
um lirismo préprio, um corpo que vibra antes mesmo de pisar o palco, um mergulho
inteiro na entrega. Que atuar ndo é fingir — é transfigurar-se.

Depois de uma década participando de inimeros espetaculos com o grupo — e
carregando comigo cada cruz cénica, cada figurino lavado com emocéo, cada palma
recebida com os olhos marejados —, ingressei na Escola de Teatro e Danca da UFPA.
La, conheci os nomes da teoria: Stanislavski, Grotowski, Brecht, Boal, dentre outros.
Estudamos a biomecanica, o distanciamento, os sistemas da representacéo.

Mas percebi que, mesmo sem conhecé-los pelo nome, o teatro que faziamos na
igreja ja trazia suas intencionalidades. O corpo popular sabia 0 que os livros explicariam
depois. O suor do ensaio ja trazia as marcas do que a teoria chamaria de energia vital. O
rito ja era um manifesto.

O teatro popular, sobretudo aquele feito como devocao, também é técnico. Mas é
outra técnica: a do corpo-devoto. Um corpo que ndo precisa recorrer a memaria emotiva
a la Stanislavski, porque ja carrega em si a fé, o rito, a emocéo ancestral. Um corpo que
sabe — porque vive. Um corpo que reza — porque pulsa. Um corpo que canta — porque
cré. Ali, cada fiel é também ator. Cada lagrima, uma partitura de fé. Cada gesto, uma
oferenda estética. Cada siléncio, uma prece em forma de presenca.

Por isso, arrisco-me agora — como artista e também como espectador da cena —
a descrever o que a Paixao de Cristo dos Capuchinhos representa para mim e para tantos
outros corpos que, ano apds ano, se colocam em cena com entrega e fé. S&o 21 anos
ininterruptos de espetaculo — e mesmo no auge da pandemia, quando as igrejas estavam
fechadas, houve Paixdo. Houve lives. Houve encenagdo. Houve resisténcia.

Porque o teatro da Paix&o néo depende de grandes teatros. Ele acontece na rua, na

escadaria, no adro da igreja, no olhar de uma Maria que chora, na cruz de um Cristo que
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cai. Ele acontece onde houver fé disposta a ser representada, onde houver um corpo
disposto a amar com a inteireza da entrega. Esse € o teatro que me formou. N&o apenas
como artista, mas como ser humano.

E é por isso que, depois de vinte anos, me sento, com humildade e emogdo, para

escrever, abaixo, sobre ele:

*k*k

A direcdo do espetaculo da Paixdo de Cristo nos rememora, a cada ano, que 0
nosso maior intuito é evangelizar por meio da arte. N&o evangelizar no tom impositivo,
doutrinador ou catequético — mas na delicadeza de um gesto cénico, na lagrima que
escorre no siléncio, na luz que ilumina um rosto em orag&o. E evangelizacio pelo sensivel.

Pelo corpo que cré. Pelo canto que resiste. Pela arte que pulsa.

E é impressionante como 0 Grupo Renascer — este corpo coletivo que ha mais de
duas décadas encarna a fé — consegue reunir, a cada Semana Santa, mais de 70 pessoas
em cena. S&o corpos plurais: criangas, jovens, adultos, idosos. Gente que veio da danca,
da catequese, do coral, da labuta diaria, do banco da igreja e da labareda da fé. L4, ndo ha
distincdo de credo, orientacdo ou raca — somos um s6 corpo devoto, movido por uma fé
cénica. Uma fé que néo se curva ao espetaculo vazio, mas que se ajoelha com reveréncia
diante da beleza do rito.

Sem nenhum fomento publico, fazemos o que o povo do teatro popular sempre
soube fazer: criar com as préprias mados. Vendemos iguarias aos domingos em frente a
igreja, organizamos rifas, bingos, passamos rifas nos sinais, preparamos mani¢obas com
gosto e fé. Cada detalhe é costurado com sacrificio, suor e gratiddo. Tudo para que o
espetaculo aconteca como deve ser: grandioso, digno, potente. Com iluminacédo cénica,
microfones de lapela, figurinos bem acabados, cenario bem montado — mas, sobretudo,
com corpos disponiveis e coracdes em chamas.

O texto da encenacdo se ancora nos Evangelhos de Mateus, Marcos, Lucas e Jodo
— mas vai além das Escrituras. Ele dialoga com a vida. Com o agora. Com os gritos da
Terra. Em 2025, por exemplo, o tema do espetaculo ¢é: “Ame a Mae Natureza como a ti
mesmo”. N0 se trata de um enfeite tematico. E um clamor. Um chamado & conversio
ecologica. Um eco do Cantico das Criaturas, de Sdo Francisco de Assis — esse santo da
docura e da coragem, que chamava o Sol de irmé&o e a Morte de irm&. Nosso Cristo, este

ano, caminha também entre as arvores derrubadas, os rios sangrando, os animais em fuga.
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A Cruz se ergue sobre a floresta. E nos convida a cuidar do planeta como cuidamos de
nossas proprias feridas. Falar de Paix&o é também falar da Amazonia em pé.

Muitos dos nossos atuantes nunca fizeram um curso de teatro. Nao conhecem as
técnicas pelas vias formais. Mas seus corpos sabem. Sabem como quem cré. Como quem
se entrega. Como quem, ao vestir a tlnica, se reveste também do personagem e da missao.
Ali, a emocao transborda — ndo apenas pelo figurino ou pela muasica, mas porque ha fé
encarnada em cada olhar.

Destaco, aqui, a atuacdo de Everson Rolim, que encarna Jesus Cristo. Ele ndo tem
formagdo académica em teatro. Mas tem o que nenhuma escola ensina: presenca
verdadeira. Seu rosto parece emergir dos icones antigos, seu corpo sabe o peso da cruz,
seus olhos comunicam mais do que o texto. Ele ndo interpreta — ele vive. Na Via-Sacra,
percorrida pelas ruas do bairro, Everson carrega o madeiro com tamanha entrega que
parece transfigurado. A cada passo, a Paixao revive diante dos nossos olhos. Sua voz
embargada clama ao Pai. Suas quedas nos ferem. Sua morte na cruz € de uma beleza
dilacerante.

Essa é a técnica do nosso teatro: a técnica emotiva da fé encarnada. Técnica do
corpo que cré. Do corpo que se comove. Do corpo que danga como reza, que chora como
entrega, que representa como se estivesse diante do altar.

Isso também se revela nas interpretacdes de Maria, mae de Jesus, vivida com
imensa sensibilidade por Ester e Sueli. Suas atuacGes ndo gritam. N&o exageram. Elas
silenciam. Elas pairam. Elas atravessam. E no gesto contido, no olhar ferido, no choro
que ndo se derrama, que Maria aparece. Ali estd a mulher que sofre por seu filho, mas
que sustenta 0 mundo com a forca de seu amor. E um lirismo profundo, encarnado,

visceral.

E HA OS ANJOS — pequenos profetas da esperanca, criancas que flutuam com suas
asas de tecido e olhos brilhantes, anunciando com suavidade aquilo que os adultos ja

esqueceram: que 0 céu comega quando se acredita.

HA OS SOLDADOS ROMANOS - austeros, imponentes, simbdlicos, com seus passos
duros e semblantes fechados, carregando séculos de poder e obediéncia cega,

reencenando a brutalidade que ainda hoje fere corpos inocentes.
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AS MULHERES PIEDOSAS CHORAM - e o choro delas ndo é s6 por Jesus, mas por
cada filho desaparecido, por cada corpo negro violentado, por cada mulher esquecida,

invisibilizada, agredida. Elas choram como mées que ainda n&o enterraram seus mortos.

HA JUDAS - que trai com um beijo. Um beijo que sangra. Um beijo que ecoa nos becos
da consciéncia e que depois, sozinho, tenta carregar um peso maior do que a propria vida.

Afoga-se — ndo em um rio, mas em sua culpa.

PILATOS APARECE- lavando as mdos como quem apaga rastros. Mas a agua nédo
limpa o que a covardia fixa. Ele simboliza tantos que, diante do abismo, preferem a

neutralidade confortavel ao posicionamento ético. A omissao também mata.

HERODES DANCA- ri, zomba, veste-se de ouro e debocha da fé do povo. E a caricatura
da vaidade vazia, do sarcasmo institucionalizado, dos que transformam o sagrado em

espetaculo superficial, dos que preferem o aplauso a converséo.

E HA MARIA MADALENA - julgada, apontada, quase apedrejada. Ela carrega nos
ombros os pecados que nunca cometeu. Mas encontra no olhar do Cristo um recomeco.
No perdéo, ela renasce. No acolhimento, ela resiste. Ela é todas as mulheres que, feridas,

encontraram na fé o seu lugar de volta.

E HA OS APOSTOLOS — aqueles que caminham ao lado do Cristo, com seus gestos
inseguros e olhos ora fiéis, ora temerosos. Homens comuns, chamados a algo incomum.
Eles representam a nossa contradi¢do: querem crer, mas duvidam; querem ficar, mas
dormem; juram fidelidade, mas negam trés vezes antes que o galo cante. Ainda assim,

sdo chamados “amigos”.

E HA PEDRO - com sua espada que corta e sua boca que nega. Pedro, o instavel. Pedro,
0 humano. Pedro, o que cai e levanta. Ele nos representa na fé trémula que, mesmo

vacilante, é escolhida para edificar.

HA JOAO - o discipulo amado, aquele que se debruca no peito do Cristo, aquele que
permanece ao pé da cruz, aquele que vé Maria e a recebe como mée. Jodo € a ternura que

fica quando tudo parece ruir.
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E HA OS DEMONIOS — nem sempre com tridentes, com chifres, mas com bocas que
sussurram o medo, com olhos que instigam a duvida, com risos que zombam da fé alheia.
Eles se movem entre sombras e se alimentam da vaidade, da inveja, da mentira. Sao 0s
que atormentam Judas em sua culpa, os que sussurram a Pilatos que o poder vale mais
que a justica, os que rondam Herodes para que ele siga rindo do sagrado. Eles dangam,
eles sibilam, eles giram em cena como ventos densos — mas sao sempre vencidos pela

luz.

HA AS DANCARINAS — corpos que ndo apenas dancam, mas traduzem em
movimento o que a fala ndo alcanca. Elas ondulam como aguas do Jordao, pisam o chao
COMO quem consagra a terra e com seus Veus, com seus giros, com seus siléncios, revelam

aquilo que s6 a danga pode anunciar: ofertas preciosas depositadas aos pés da cena.

E HA OS SACERDOTES — com seus mantos longos e olhos frios, representantes da
lei que ja& esqueceu o amor. Eles tramam, questionam, acusam, conspiram. Com a Tora
nas maos e a dureza no peito, eles se colocam como juizes do Cristo, mas ndo percebem
que, ao condena-lo, condenam também a esperanca. Estes sacerdotes sdo figuras do poder
que teme o novo, do dogma que reprime, da religido que se afasta da compaix@. Mas

mesmo neles — mesmo nos que acusam — h& um chamado a conversao.

Porque o teatro da Paixdo ndo escolhe lados fixos. Ele denuncia, mas também
redime. Ele revela o erro, mas oferece recomeco. E talvez por isso ele seja tdo poderoso.
Porque cada personagem é espelho. Cada papel € um convite a introspecgéo. E por tras
de tudo isso —das luzes que acendem, do som que ecoa, do pano gque desce no momento

exato, do figurino que aparece limpo, da coroa de espinhos que esta no lugar certo...

ESTAO OS TECNICOS- Sim, os que estdo nos bastidores: homens e mulheres
invisiveis a plateia, mas visivelmente essenciais. Eles sdo 0s que costuram a cena antes
do publico chegar. Sdo os que apertam os parafusos da cruz, os que seguram a cordinha
da luz, os que limpam o chao, montam as caixas de som, corrigem o microfone que falha.

Eles sdo os que fazem com que tudo pareca magica, mas gue vivem no terreno da pratica.

Eles também oram — com as mdos. Eles também creem — no siléncio. Eles também
atuam — com as ferramentas. Eles sdo a liturgia oculta do teatro. E sem eles, nada se

revela.
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E HA A DIRECAO ARTISTICA — coracio pulsante que costura o todo, voz que ecoa
nos bastidores, olhar que antecipa o que o publico ainda n&o viu. A dire¢do € como um
sopro divino que organiza o caos, que conecta as partes, que da ritmo a fé, que transforma

ensaio em espetaculo, improviso em rito, cansago em gloria.

E ela quem escolhe o tom das luzes, a trilha que dilacera, a hora certa do siléncio. E ela
quem acorda mais cedo, quem dorme depois de todos, quem assiste a cena mesmo de
olhos fechados, porque ja a ensaiou mil vezes no pensamento.

E essa direcdo, nas maos de Suelen Miguele, ndo é apenas técnica. E dom, é
ministério. E entrega absoluta a arte como forma de fé. Suelen n&o apenas dirige — ela
ora pela cena. Ela ndo apenas da comandos — ela forma pessoas. Sua direcdo € como

uma vela acesa no escuro do palco:

Ela mostra o caminho, aquece, conduz. E como toda boa diretora, sabe que o seu
lugar ndo é o centro do palco, mas o espaco sagrado entre o invisivel e o possivel. E ali
que ela opera milagres — em siléncio, com firmeza, com beleza. E por isso que, ao fim
de cada espetaculo, quando o publico aplaude, ha algo maior sendo aplaudido: a coragem

de uma mulher que ha mais de vinte anos transforma corpos em evangelhos vivos.

O espetaculo culmina na Ressurreicdo, quando o pano branco sobe, quando o
Cristo aparece em luz e gloria, quando o som ecoa pelas paredes da igreja, nds lembramos:
A MORTE NAO TEM A ULTIMA PALAVRA. Ha sempre uma aurora. Um

renascimento. Um terceiro dia em que tudo se transforma.

Esse espetaculo — com todas as suas nuances, alegorias, simbolos e lagrimas — dura,

em meédia, duas horas e meia. Mas o que ele provoca dura muito mais.

E TEATRO POPULAR.

E CULTURA VIVA.

E MEMORIA ENCARNADA.

E ESPIRITUALIDADE ESTETICA.
E FE PERFORMADA.

A Paixdo de Cristo é a pe¢a mais encenada do mundo. Mas aqui, em Belém do
Pard, ela pulsa de forma singular. Ela ndo apenas revive tradicbes — ela revigora

coracOes, forma artistas, fortalece comunidades, reacende esperancas. Por isso, digo com
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toda convicgdo, com toda emogdo e com toda devogdo: o teatro da Paixdo dos
Capuchinhos ndo apenas revive — ele ressuscita, sobretudo, em nossos COrpos.

Sobretudo, em nossos coracdes. Sobretudo, na fé que seguimos encenando.

DIRECAO:
Suelen Migueli
COORDENACAO:

Everson Rolim

TECNICOS (LUZ, CENOGRAFIA, FIGURINO, VISAGISMO)
Breno Ramos
Bruno Trindade
Crystian Monteiro
Deividson Vieira
Eduardo Brito
Gabriel Souza

Gleydson Malcher
ARTE/COMUNICACAO/DIVULGACAO
Gleydson Malcher

Raphael Andrade

ESTRUTURA/SOM/ILUMINACAO

Equipe Jeffersom
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STAFF
Suzi Ramos
Anderson Neves
Giseli Pantoja
Herick Gurjéo
Isabela Lima
Jamilly Leray Castro
Luis Borges
Renara Oliveira

Thatiana Borges

ELENCO

Alexandra Souza
Ana Beatriz Melen
Ana Beatriz Souza

Ana Carolina Araujo
Ana Lucia
André Joabe
Arthur Aleixo
Arthur Azevedo
Arthur Moraes
Arthurzinho
Brenda Mayara

Brendo Ramos
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Bruna Silva
Bruno Trindade
Crystian Monteiro
Douglas Mathias
Eliton Albuquerque
Ester Leray
Evandro Albuquerque
Everson Rolim
Fabricio Damasceno
Felipe Almeida
Felipe Bastos
Fernanda Bittencourt
Fernanda Carolina
Glauber
Hugo Souza
Jennifeer Quaresma
Joao Costa
Jodo Pedro
Jorge Henrique
José Maria
Jose Norte
Juliana Neves
Kaylla Queiroz
Klaiver Franco

Leonardo Mota
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Leticia Alves
Lohan Vinicius
Lorena Oliveira

Lucas Borges
Luiz Coutinho

Maria Clara Silva
Maria Luana Soeiro

Nailton Silva
Nelson Martins

Osmar filho

Raphael Andrade

Raquel norte

Rita Costa

Saulo Moraes

Sueli de Jesus
Thiago Oliveira

Vania Gurjéo

Wisdyslane Maciel
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Livre exercicio dramatico a partir da obra “Toda Nudez Sera Castigada” de
Nelson Rodrigues
Resultado da Turma do 1 ano do curso Técnico em Ator -
ETDUFPA

FALO DE

ENTRADA FRANCA!

Data: 30/04

flora: 1eh

Local: Sala 5 - Escola de Teatroe Danga da UFPA
(RuaJeronimo Pimentel esquing com D. Romualdo de Seixas)

Imagem 2: Cartaz do exercicio dramatico “Falo de Genis”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DO CARTAZ

Cartaz de divulgacdao de espetaculo teatral com fundo inteiramente preto. No canto
esquerdo da imagem, parcialmente visivel, ha um rosto em sombras: destaca-se apenas o
brilho de um olho e parte dos labios avermelhados, sugerindo um clima sombrio,

enigmatico e tenso.

Ao centro, em letras grandes e brancas, esta escrito o titulo:

FALO DE (em letras brancas) Genis (em letras vermelhas e cursivas).
Acima do titulo, aparecem em letras pequenas, brancas, as informacdes:

“Livre exercicio dramdtico a partir da obra “Toda Nudez Sera Castigada” de Nelson

Rodrigues

“Resultado da Turma do 1° ano do curso Técnico em Ator —- ETDUFPA”.
No canto inferior direito, também em letras brancas, esta escrito:
“ENTRADA FRANCA!!

Data: 30/04

Hora: 16h”.

Abaixo, ainda em branco, aparecem as informacdes de local:

“Local: Sala 5 — Escola de Teatro e Danca da UFPA

(Rua Jer6nimo Pimentel, esquina com D. Romualdo de Seixas)”.

O visual do cartaz, com predominio de preto, fontes contrastantes e um rosto semi-
oculto, cria uma atmosfera densa e dramatica, condizente com o universo sombrio das

obras de Nelson Rodrigues.
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FIM DA DESCRICAO.

JOGA PEDRA NA GENI, GENI!

Montagem teatral: Falo de Genis

Montagem: Resultado da Turma do 1° ano do curso Técnico em Ator — ETDUFPA

Os alunos do primeiro ano do Curso Técnico em Ator da Escola de Teatro e Danga
da UFPA, do ano de 2015, apresentaram, no encerramento das disciplinas Técnicas
Corporais | e Voz e Dicgédo I, 0 exercicio dramético da obra indutora “Toda Nudez Sera
Castigada”, de Nelson Rodrigues, denominado “Falo de Genis”, com direcdo dos
Professores Edson Fernando e Marton Maues.

O indutor da apresentacdo partiu do texto Toda Nudez Sera Castigada, do
dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues que, para comeco de assunto, o referido autor
propde um teatro que escancarasse as mazelas da sociedade brasileira— o que ele mesmo
chamava de “teatro desagradavel”, uma forma de romper com o bom gosto € o moralismo
hipocrita. Em suas palavras, “toda unanimidade é burra” — e sua obra atua como
dissonancia, afrontando as convencdes e expondo os desejos inconfessaveis, o adultério,
a repressao sexual, a culpa crista e a decadéncia da familia burguesa. Seus personagens
sdo arquétipos dilacerados entre o pecado e a salvacdo, entre a carne e 0 espirito, entre o
desejo e a punicdo.

No caso de “Toda Nudez Sera Castigada”, escrita em 1965, a critica ao moralismo
religioso se manifesta no confronto entre Herculano, um vilvo austero, e Geni, a
prostituta que o desafia a revisitar seus proprios limites. Como aponta Sabato Magaldi,
Nelson mergulha em “uma religiosidade distorcida, onde o castigo € o Unico caminho de
purificacdo, e o prazer, um mal a ser exorcizado”. E importante lembrar que, a época, a
peca foi um escandalo. A nudez em cena — tanto literal quanto simbdlica — retirava os
veus de uma sociedade hipdcrita, gerando uma crise de recepcao que hoje ainda ressoa.
A peca, portanto, ndo é apenas um drama passional: € uma fabula moral invertida, onde

0 pecado se humaniza e a virtude se torna patética. Geni, nesse contexto, nao é apenas
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uma prostituta: é um arquétipo de expiagdo, o Cristo as avessas crucificado pela libido
coletiva.

E ¢ nesse imbroglio de mostrar “A vida como ela ¢” quando ninguém estd vendo,
que irei explanar sobre o0 que presenciei na encenacao.

Ao adentrar na sala em que seria apresentada a encenacdo, fui arrebatado pela
pendria e pelos “espectros’ das/dos atuantes situados ao redor. A cena detinha uma arena
em forma de quadrado que nos remetia a um quarto. Um clima de suspense pairava sobre
0s espectadores — rompido abruptamente no primeiro acorde de “Geni e 0 Zepelin”, de
Chico Buarque de Holanda. Gritos, sussurros audaciosos... davam ao publico uma
“palinha” do que estava por vir. Eram Genis tristes, putas, sexualizadas, vingativas,
marginalizadas pelas pedras dos tabus lancadas por maos que se escondem. A minoria
das interpretacdes foi mal executada — mas isso € apenas um detalhe perante tamanha
ousadia e este trabalho era o primeiro exercicio dos atores e, certamente, 0 nervosismo é
inerente.

Eramos voyeurs de um “teatro do desagradavel” que se escancarava diante das
nossas retinas. Nossos sentidos eram agucados pelas fumacas de cigarro, nossas
subjetividades eram corrompidas pelos tercos que percorriam sensualmente o0s corpos,
pelo vinho jogado no chdo, nos atores e na plateia. Todos esses elementos eram ligados
pela nudez — nudez esta castigada pelos burburinhos do pablico presente.

A apresentacdo ndo fugiu da esséncia do texto escrito ha mais de 50 anos por
Nelson Rodrigues. “Toda Nudez Sera Castigada” nos mostra um contexto de vida que
todos nos tentamos esconder (até mesmo do confessionario) e que a apresentacdo nos
desvela de forma crua, incdmoda, provocativa.

A figura da prostituta Geni era o foco dos esquetes, pois ela carregava a linha
ténue do emaranhado de cenas e também porgue a personagem tinha coragem exacerbada
de “dar a cara a tapa nas cenas”, sobretudo para as criticas posteriores. Mas ndo se tinha
s6 coragem do nu, mas das mordidas pelo corpo, do toque na genitalia, da exposicdo de
cada ator numa teatralidade sem julgamentos ou pudores, que desafia conceitos de certo
e errado. O ponto mais fraco da apresentacdo talvez tenha sido o uso de objetos cénicos
(vinho, terco, cigarro), que se repetiram em quase todas as cenas, propondo um artificio
que perdeu forga com 0 USO eXCessivo.

O texto, dito na integra, s6 somou a forca da encenagdo, que bebeu dessa
teatralidade rodriguiana, tragico-mitoldgica, visceral e contraditéria. Ao reescrever a

presente critica, em pleno ano de 2025, ou seja, 10 anos depois da primeira critica, afirmo
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que, no Brasil, as barreiras morais ainda se mostram enraizadas por um “Deus onipresente
na Patria, familia e bons costumes”. Como se 0 povo brasileiro, conservador em sua
esséncia, insistisse em manter acesa a fogueira que queima a Geni de ontem, de hoje, de

sempre.

Quem presenciou Falo de Genis saiu da sala com um exemplo de libertacdo —
literaria, teatral e, sobretudo, da vida como ela é.

Belém, 03.05.2015

FICHA TECNICA:

Elenco:

Felipe Almeida, Brendon Macédo, Rhero Lopes, Amanda Feio, Dayci Oliveira, Alana
Lima, Brenda Paixdo, Luana Valadares, Jodo Melo, Cynthia Pampolha, Jam Bil, Marina
Moreira, Marinéia a Bonita, Barbara Lopes, I[vana matos, Eliane Flexa, Caio Tosman,
Bruno Herrera, Marcos Begot, Lucas Borsoi, Lucas de Castro, Adelia Boaventura, Anny

Cohen, Paulo César, Siane Morais, Natan Magno, Anderson Monteiro

Direcao: Edson Fernando ¢ Marton Maués
Realizacao: Escola de Teatro ¢ Danca da UFPA - ETDUFPA
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ESCOLA DE TEATRO E DANCA
DA UFPA APRESENTA:

Ah?

3A6DEABRILI1T9H | TEATRO
UNIVERSITARIO CLAUDIO BARRADAS

TEXTO ORIGINAL

DIRECAO: LARISSA CHAVES
E MAYRLA ANDRADE

Realizagdo

ESCOLA

s ICA - — |
g memoroos JUCD
UFPA  ArTEUFPA eyl

Imagem 3: Cartaz do Espetaculo “Quem matou Jack?”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DO CARTAZ:

Cartaz vertical em tons de vermelho, preto e dourado, com elementos que remetem
a0 mistério e ao teatro. A esquerda da imagem, vé-se a silhueta em vermelho escuro de
um homem de costas, com as méos nos bolsos, iluminado por um facho de luz triangular,
simulando um refletor de palco. No canto superior esquerdo, pendem trés luminéarias de

estilo vintage.

Do lado direito, sobre fundo preto e com manchas de sangue estilizadas em

vermelho vivo, esta o texto em destaque:
“ESCOLA DE TEATRO E DANCA DA UFPA APRESENTA:”

“QUEM MATOU Jack?” — sendo “QUEM MATOU” em letras grandes e vermelhas, e

“Jack?” em fonte cursiva dourada, dando destaque ao nome.

Logo abaixo, em letras brancas:

“3 A 6 DE ABRIL | 19H | TEATRO UNIVERSITARIO CLAUDIO BARRADAS”
Em dourado:

“TEXTO ORIGINAL”

“DIRECAO: LARISSA CHAVES E MAYRLA ANDRADE”

Na parte inferior, sobre fundo escuro, estdo os logotipos dos realizadores:

« Escola de Teatro e Danca da UFPA
« Instituto de Ciéncias da Arte (ICA/UFPA)
« TUCB (Teatro Universitario Claudio Barradas)

« Fundacdo de Amparo e Desenvolvimento da Pesquisa (Fadesp)
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O visual do cartaz evoca um clima de suspense e investigacao, reforgado pelo uso
de cores draméticas, manchas de sangue e a sombra misteriosa do personagem, sugerindo

a temética de um crime ou enigma.

FIM DA DESCRICAO.

JAZZ, LUSTRES E NOIR: A CENA DO CRIME E O PALCO DA DANCA-
TEATRAL

Montagem danga-teatral: “Quem Matou Jack?”
Montagem: Pratica de Montagem dos Curso Técnicos de Danga, Cenografia e Figurino.

Dificilmente, na contemporaneidade, as especificidades artisticas ndo se
hibridizam. Isso se d&, sobretudo, pelo valor atribuido as multiplicidades de linguagens
que, quando combinadas, ampliam o potencial expressivo da cena. Nessa perspectiva
hibrida, fruto de um exercicio metodoldgico-pedagdgico, nasce o espetaculo “Quem
Matou Jack?”, desenvolvido por discentes da Escola de Teatro e Danca da UFPA, como
resultado da disciplina Pratica de Montagem I1. O processo envolve trés cursos: Danca -

Intérprete-Criador, Figurino Cénico e Cenografia.

O espetaculo propde uma experiéncia rica, complexa e multifacetada. Misturando
elementos de mistério e investigacdo — inspirados em classicos da literatura como
Agatha Christie e Sherlock Holmes, mas também em referéncias da cultura televisiva
brasileira como o célebre “Quem matou Odete Roitman?” — a narrativa ja interpela o
publico antes mesmo de comecar, ao entregar um relatdrio investigativo que instiga o

espectador a descobrir quem € a (0) assassina (0).

A interseccdo entre teatro e danca € um dos pontos mais fascinantes da montagem,
pois permite explorar narrativas de maneira inovadora. A presenca de doze atuantes
unindo dramaturgia falada e dancada resulta numa abordagem dinamica, onde cada gesto,
deslocamento e palavra contribuem para o desenrolar da trama. Essa fusdo desafia as
fronteiras disciplinares e prop8e ao publico novas formas de perceber o que constitui,

afinal, o teatro e a danca.
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Claro que essa mistura ndo é novidade — vide Pina Bausch (Tanztheater), Martha
Graham, Isadora Duncan. Maurice Béjart (1971) dizia [2]: “a danca ¢ parte do teatro”; e
Rudolf Laban (2001) [3] compreendia o movimento como “manifestagdo exterior de um
sentimento interior”. O espetaculo evoca esses ecos, mas os ressignifica a partir de um

contexto académico, coletivo e criativo.

A experimentacdo teatral se acentua no desenho coreogréfico e na forca visual da
cenografia, sob a Orientacdo precisa do professor Beto Benone. O Teatro Claudio
Barradas € completamente transfigurado: assume ares de um bar de jazz dos anos 1940,
com ares de cassino luxuoso, onde o tempo parece suspenso. Destaque para os dois lustres
elegantissimos em estilo Tiffany e para as luminéarias de parede, de design minimalista
inspirado na estética nordica — que, diga-se de passagem, bem poderiam compor
permanentemente o mobiliario do teatro, tamanha a harmonia que instauram no espago.
A disposicdo das mesas entre a plateia cria uma ambientacdo imersiva, em que 0
espectador é convidado a estar dentro da cena. Aqui, a luz ndo apenas ilumina: ela

dramaturgiza, desenha atmosferas, pulsa como elemento narrativo e sensorial.

As indumentarias, sob a orientacdo da professora Claudia Palheta, constituem
um espetaculo a parte. Elegantes, sofisticadas e tecnicamente bem resolvidas, as pecas
evidenciam o dominio de uma linguagem cénica que compreende a roupa ndo apenas
como vestimenta, mas como extensao do corpo em movimento. Rendas guipir, strass,
bordados, tules e cortes de alfaiataria sdo aplicados com apuro estético e funcional,
respeitando a dindmica corporal dos intérpretes-dancarinos. (Sim, eu amo brilho — e

como diria 0 poeta: “Gente ¢ pra brilhar”™).

Cada figurino contribui para a construcdo subjetiva dos personagens, ativando
signos visuais que dialogam com suas presencas cénicas. Como afirma José Silva (2007)
[4], ao discutir o figurino como linguagem, “o traje cénico ¢ uma pele intermediaria entre
o corpo do ator e o olhar do espectador” — e é nessa camada simbdlica que os figurinos
se tornam também dramaturgia. Ainda assim, cabe uma ressalva: o figurino da detetive
compromete, ainda que sutilmente, a amplitude gestual dos bracos da intérprete —
revelando o desafio sempre presente de equilibrar estética e mobilidade na criacdo de

figurinos para a danca.
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A trilha musical do Watson’s Club, com referéncias a Broadway, contribui com o
clima nostélgico e cinematografico. O deslocamento de mesas pelo espago cénico,
guiadas por correntes de ar, potencializa a sensorialidade da cena — tudo se move, tudo
respira danca, musica e teatralidade.

A narrativa poética estrutura-se em soliléquios fragmentados e investigacdes
conduzidas por Sarah, a detetive, interpretada com carisma e nuance pela atriz-dancgarina
ou melhor- dancarina-atriz). Ela transita entre passado e presente, puxando fios de
memoria enquanto investiga os mistérios da familia Watson. Cada personagem-dangarino
representa um universo proprio, revelando em cena os conflitos entre sonhos, frustracdes,

desejos e conquistas.

Tragédia e melodrama se fundem em pantomimas precisas. A expressividade do
corpo sobrepde-se a palavra, revelando a forga do gesto. Nao se trata de um teatro calcado
na verossimilhanca ou na elaboracdo verbal da atuacdo — e sim de um teatro
coreogréafico, que pulsa na espontaneidade fisica e no gestual simbdlico. A atuacao
das/dos intérpretes do segundo ano do curso de intérprete criadores em danca revela
coesdo nas cenas de grupo, maturidade nos solos e dominio técnico nos nimeros de jazz.
Destaca-se a solida participacdo do personagem Elliot Watson, entre os intérpretes

masculinos.

A direcdo cénica, assinada pela dupla Mayra Andrade e Larissa Chaves, &
conduzida com seguranca, sensibilidade e inventividade. Larissa, representante da nova
geracdo da cena paraense, demonstra maturidade criativa ao transitar com desenvoltura
entre a linguagem da danca e os cddigos teatrais. Mayra Andrade, por sua vez, traz o
respaldo de mais de duas décadas de atuacao no cenario artistico, especialmente a frente
da consagrada Companhia Ribalta de Danca, referéncia em experimentacdes
coreogréaficas na regido Norte. Essa articulacdo entre juventude e experiéncia confere a
direcdo um equilibrio singular, em que o frescor das proposicdes se alicerca na solidez de

uma trajetdria estética bem construida.

Do ponto de vista tedrico, a proposta diretiva alinha-se as concepc¢des de uma
pedagogia da criagdo interdisciplinar, como pensada por autores como Hans-Thies
Lehmann (2007) [5], que defende um teatro pds-dramatico centrado na performatividade

e na polissemia dos signos cénicos. A encenacgéo foge de hierarquias formais e privilegia
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um processo colaborativo, em que os intérpretes-criadores séo parte ativa da dramaturgia.
Assim, a cena se organiza como um campo de experimentacdo sensivel, onde corpo,
espaco e imagem dialogam de maneira rizomatica, conforme propde Deleuze e Guattari

(apesar de eu ndo gostar da escrita desses dois pensadores).

Mais do que dirigir, Mayra e Larissa orquestram atmosferas. Elas criam campos
de presenca em que 0s atravessamentos entre danca, teatro e instalacdo plastica ndo
apenas coexistem, mas se interdependem. Ao extrapolar o carater académico da
montagem, a dupla evidencia como processos pedagogicos podem gerar criacdes de alta
poténcia artistica — e como a formacdo em artes da cena pode se constituir, também,

como campo de invencdo estética

Portanto, o espetaculo “Quem Matou Jack?”, mesmo com apenas quatro dias
em cartaz, revela desde ja félego para novos voos — ndo apenas enquanto exercicio
pedagdgico, mas como uma producéo artistica de densidade estética e conceitual. Sua
forca reside justamente na recusa de enquadramentos rigidos: nao se busca aqui a atuacédo
“teatral” em sentido classico, baseada em uma logica mimética ou de representacdo
naturalista. O que se constroi é um espetaculo de linguagem plural, onde teatro, danca,
performance e instalacdo plastica se entrelacam em um jogo cénico de alta poténcia

sensorial.

Esse carater hibrido aproxima-se das nocdes de teatro expandido, como discute
André Carreira, em que os limites entre as artes da cena se tornam porosos, permitindo
experiéncias que extrapolam a linearidade narrativa e promovem um modo de criagdo
baseado na presenca, na corporeidade e na ativacdo do espaco. A dramaturgia proposta
ndo se ancora em uma fabula coesa, mas em uma tessitura de atmosferas e estados de

corpo que tensionam a ideia de enredo — remetendo ao noir, mas sem se prender a ele.

Trata-se, assim, de um teatro coreografico em ebulicdo, que explora a fisicalidade
como discurso, 0 gesto como signo, e a cena como campo expandido de investigacdo. A
investigacdo dramaturgica em torno do assassinato de Jack serve como metafora para uma
busca mais profunda: o assassinato de certezas, de fronteiras, de categorias fixas. O
espetaculo propde que o mistério maior talvez ndo esteja em descobrir “quem matou”,

mas em revelar como dangar e atuar, a0 mesmo tempo, com o corpo em estado de ARTE.
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[1] Artista-professor-pesquisador paraense. Formado pelo Curso Técnico em Teatro
(ETDUFPA, 2015) e Licenciado em Teatro pela Universidade Federal do Para (UFPA,
2018). Mestre em Arte e atualmente doutorando pelo Programa de Pés-Graduagdo em
Artes (PPGArtes/UFPA).

[2] BEJART, Maurice. O Teatro Total. Tradugio de Alda de Souza. Lishoa: Arcédia,
1971.

[3] LABAN, Rudolf. Dominio do movimento. Tradugdo de lone M. Szalay. Séo Paulo:
Icone, 2001.

[4] SILVA, José de Anchieta da. Figurino: uma linguagem da cena. S&o Paulo: Senac,
2007.

Obs.: A citacéo original no contexto do livro é: “O traje cénico é uma pele intermediaria
entre o corpo do ator e o olhar do espectador.” (SILVA, 2007, p. 34)

[5] LEHMANN, Hans-Thies. Teatro Pos-Dramatico. Tradugdo de Marcia do Amaral
Peixoto e Luiz Fernando Ramos. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007.
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Mostra Cénica ETDUFPA apresenta :

AFARSADA A
BoA PREGUICA

Texto: Ariano Suassuna
Direcao: Karine Jansen e Larissa Latif

20 a 23 — 27 a 30 de margo de 2025
As 17:30 e 20:00 no Estacionamento da ETDUFPA
Tv. Dom Romualdo de Seixas, 820
RS 20 (Inteira) / RS 10 (Meia)

Imagem 4: Cartaz do Espetaculo “A Farsa da boa Preguica”
Fonte: Divulgacéo



DESCRICAO DO CARTAZ

Cartaz em formato vertical, com fundo azul claro e bordas pretas decoradas por
bolinhas brancas, remetendo a estética do cordel nordestino. No topo, I1é-se:

“Mostra Cénica ETDUFPA apresenta A Farsa da Boa Preguica”

O titulo estd em letras grandes e amarelas com contorno preto, destacando-se no centro.
Logo abaixo, ha os créditos:

Texto: Ariano Suassuna

Direcdo: Karine Jansen e Larissa Latif

Abaixo do texto principal, em letras pretas menores:
20 a 23 — 27 a 30 de margo de 2025

As 17:30 e 20:00 no Estacionamento da ETDUFPA
Tv. Dom Romualdo de Seixas, 820

R$ 20 (Inteira) / R$ 10 (Meia)

No centro do cartaz, hd um sol estilizado em preto e amarelo, com um espiral no

meio e raios pontiagudos, evocando o estilo de xilogravuras populares.

No canto inferior esquerdo, uma casinha amarela com telhado vermelho e janelas
vermelhas — tipica da arquitetura nordestina. Ao lado dela, um banco verde de praca. No
canto inferior direito, um personagem com vestes pretas e auréola branca, em estilo de
xilogravura religiosa — provavelmente representando um santo ou beato. Ao redor,

cactos, estrelas e dois passarinhos vermelhos no canto superior direito.

Na parte inferior do cartaz estdo os logotipos da Escola de Teatro e Danca da
UFPA, do Instituto de Ciéncias da Arte (ICA) e da Fadesp.
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O cartaz evoca fortemente a estética do teatro popular nordestino e celebra a
cultura brasileira com referéncias visuais a literatura de cordel, a religiosidade popular e

ao cenario tipico do sertao.

FIM DA DESCRICAO.

ENTRE CACTOS E CORDEIS: A FORCA DE UMA FARSA
POPULAR

Montagem teatral: “A Farsa da Boa Preguica”

Montagem: Pratica de Montagem dos Curso Técnicos de Teatro, Cenografia e
Figurino.

De antemao, revelo: quase ndo fui assistir a presente peca. Fui somente no ultimo
dia e na tltima sesséo, as 20h, enfrentando condi¢des climaticas adversas e um quadro de
salde pessoal desfavoravel — em plena onda de viroses em Belém. Contudo, soube pelas
redes sociais da mudanca de local: o espetaculo, antes programado para o estacionamento
da ETDUFPA, foi transferido para o Teatro Claudio Barradas. Essa troca, além de ter
poupado minha gripe de se agravar e, concomitante, 0 meu humor- contribuiu para uma
atmosfera mais acolhedora e propicia a fruicdo do espetaculo. Antes de me aprofundar no
conteudo da encenacdo, preciso destacar que este retorno como espectador do teatro da
minha terra, apés um longo afastamento, foi também um reencontro emocional. O

ambiente fisico e afetivo do Teatro Experimental Claudio Barradas permeara esta critica.

Faz tempo que ndo escrevo para o “Tribuna do Cretino”. Parece até que
desaprendi a comecar uma critica — mesmo apo0s ter participado de tantas oficinas do
projeto homdénimo, coordenado pelo professor Edson Fernando. J& escrevi sobre mais de
vinte montagens, publiquei um livro de criticas teatrais ressignificadas, e, ainda assim, a
sensacdo de recomeco € inevitavel. Cada espetaculo é Unico. Cada escrita, também.
Acreditem, da um trabalho escrever sobre as producGes de outras pessoas, mormente, as

que nos temos lacos afetivos. Porém, fui impulsionado a escrever apos ler outras analises
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criticas, especialmente a de Claudia Floresta, intitulada “O teatro e a revolugao” [2].
Fiquei refletindo sobre como a critica teatral € sempre subjetiva, e como cada noite, cada
publico, cada olhar, transforma a obra em algo novo.

Pensando nisso, decidi comecar o relato sobre a apresentagdo pelo comeco — o
momento em que adentrei o Teatro Claudio Barradas e vi a casa completamente lotada,
tive uma emocdo imediata. Ver aquele espaco cheio é um balsamo para quem ama a cena
teatral. A producdo, além de reunir alunas e alunos de teatro, envolveu estudantes de
cursos técnicos como figurino cénico e cenografia. Essa colaboracdo interdisciplinar
enriquece o processo criativo e amplia a dimensdo do espetaculo. A direcdo cénica de
Karine Jansen e Larissa Latif conduziu esse complexo encontro de forgcas com
inventividade e firmeza.

A escolha da farsa como género foi acertada: permite uma critica a preguica — e,
por extensdo, a tantos habitos e vicios sociais — com leveza e humor. A atuagdo dos
alunos do primeiro ano trouxe frescor, espontaneidade e verdade. Ha, claro, limitagdes
naturais de formacéo, mas elas foram compensadas pela entrega e pela vibragdo em cena.

A visualidade inspirada na arte armorial foi, para mim, um dos pontos altos. A
coordenacdo de lara Souza respeitou e reinventou a estética proposta por Ariano
Suassuna, que via na arte uma forma de resistir culturalmente e valorizar as raizes
nordestinas. Literatura de cordel, musica, teatro, xilogravura e religiosidade popular
convivem nesse universo que busca conciliar o erudito e o popular e a peca mergulha
nesse espirito.

A cenografia e o figurino — impecaveis — conseguiram representar o sertdo com
profundidade simbdlica. Embora estejamos imersos em debates sobre sustentabilidade,
nem sempre é possivel trabalhar apenas com materiais reciclados. Dar aos alunos a chance
de criar do zero também é pedagogico. Como egresso da ETDUFPA (formado ha 10
anos), sei que muitos figurinos sdo encontrados em brechds, o que também movimenta o
empreendedorismo local (E ISSO TAMBEM E IMPORTANTE!).

Infelizmente, a falta de recursos é uma constante na Escola de Teatro e Danca da
UFPA. E essencial que o poder publico compreenda o valor dessa instituicdo e a apoie de
forma continua. Ainda assim, mesmo diante das adversidades, a cenografia de A Farsa da

Boa Preguica foi elaborada, simbolica, e inteiramente coerente com a proposta armorial

[2].
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Na critica de Claudia Floresta, ela questiona a relacdo entre o inferno e o cacto.
Aqui, quero fazer uma defesa: o cacto é simbolo de resisténcia, adaptacdo e
sobrevivéncia. Usar o sertdo como metafora do inferno — ao invés do tradicional fogo
“dantesco” — € uma jogada sutil e ousada. O inferno aqui ndo é ardente, é seco, é aspero,
é silencioso. Uma critica potente. O cenario, com sol intenso e nuvens poéticas, remete

ao universo do cordel, e nos transporta para um plano entre o real e o mitoldgico.

O figurino, coordenado por Ezia Neves, seguiu uma linha burlesca, utilizando
esponjas para alterar a forma dos corpos dos atores. Isso criou uma estética potente e
critica. As referéncias as xilogravuras (ou “iluminuras”, como preferia Suassuna)
acrescentaram textura a cena. Se eu fosse fazer uma sugestdo: incluiria a tipografia
armorial — inspirada nos ferros de marcar gado — no cartaz. A chamada “heraldica

sertaneja’” traria uma conexao visual ainda mais direta com o universo de Suassuna.

A maquiagem dos atuantes foi outro ponto favoravel na composicdo da
visualidade. Os tracos marcados e expressivos me remeteram imediatamente a
marionetes, o que conferiu um ar ludico e a0 mesmo tempo critico a encenagédo. Essa
escolha ndo apenas dialoga com a estética da farsa, como também colabora para criar uma
linguagem corporal amplificada, coerente com o tom do espetaculo. Se Grotowski
valorizava um “teatro pobre”, eu, pessoalmente, prefiro seguir a filosofia de Jodozinho
Trinta — um verdadeiro “encantador de alegorias™ “quem gosta de pobreza é
intelectual, o povo gosta é de luxo”.

E, nesse sentido, o0 espetaculo acerta ao escolher uma visualidade carregada de
simbolos, cor e exagero nas acBes. E nesse excesso controlado que reside parte de sua
forca estética e politica. E seguindo essa perspectiva, as atuacdes me impressionaram.
Interpretar Suassuna ndo € facil. A simplicidade aparente de seus textos esconde um
oceano de nuances. A comédia, entdo, exige ainda mais: tempo, ritmo, precisao. Os
alunos, mesmo em formagdo, sustentaram a pega com garra.

A dramaturgia de Suassuna fala de um Brasil profundo, que vai além do Nordeste.
Ela trata da alma do povo brasileiro, das lutas de classe, da religiosidade e da cultura
popular sem ser panfletaria. A critica de Claudia ao referenciar que seria mais acertado
valorizar apenas o Norte (Amazodnia Legal) e ndo outros prismas, como o Nordeste, €

reducionista. Ambos enfrentam marginalizacdo — e ambos tém muito a ensinar.
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Destaco ainda a apropriacdo cultural feita com inteligéncia e humor: mdsicas
paraenses, referéncias a Paysandu e Remo, memes da internet. A peca dialoga com o
tempo presente e com a identidade local. Essa mistura de referéncias amplia o alcance da
obra e a torna mais potente. Tudo isso fez com que as quase duas horas de duragéo, o time
do espetaculo se mantivesse vigoroso. A sonoplastia ajudou no tempo cémico, ainda que
em alguns momentos nédo tenha conseguido sustentar a cena por completo. As figuras
celestiais — Jesus, Sdo Pedro, Sdo Miguel — foram ressignificadas de forma critica e
bem-humorada. Uma releitura do paraiso “a moda suassuniana”.

Claro, houve pequenos tropecos — e toda pega, mesmo ensaiada por vinte anos,
é passivel de erros. Estamos falando de estudantes (e vale lembrar: atuantes com muitos
anos de tablado também desacertam). E manter a atencdo de uma plateia por duas horas
ja é, por si so, um feito notavel.

Em suma, “A Farsa da Boa Preguica” ¢ mais do que um espetaculo. E uma
provocacao jocosa a uma sociedade materialista que enxerga apenas o lado aparente das
coisas, presa a uma vontade obstinada de ascensdo social e consumo. E também uma
celebracdo: da cultura popular, da educacao publica, da juventude criadora e da poténcia

do teatro como resisténcia e reinvencao.

Evoé!

[2] disponivel em: https://www.tribunadocretino.com.br/l/o-teatro-e-a-revolucao-
por-claudia-floresta/

[3] Suassuna se inspirou nas técnicas medievais de decorar textos religiosos, unindo
texto e imagem de forma a criar uma narrativa visual.
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Imagem 5: cartaz do Espetaculo “Meu nome ¢ Ana”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DO CARTAZ

O cartaz tem formato vertical e aparéncia sombria e dramatica, com tons
predominantes de verde escuro, azul e preto, criando uma textura que remete a uma
parede Umida, suja e rachada. No topo, 1é-se em letras grandes e cursivas, em tom laranja:
“Meu Nome é Ana”, com um “X” vermelho riscando o nome “Ana”, como se fosse uma
correcao ou negacao do nome. Abaixo, em letras menores e brancas, estd escrito: “Com

Penélope Lima”.

A imagem central € uma colagem artistica de diversas expressdes faciais da atriz
Penélope Lima, com destaque para emoc¢Oes intensas como dor, angustia, grito,
resisténcia e vulnerabilidade. As imagens sobrepostas criam um efeito fragmentado, com
partes do rosto e do corpo da atriz se misturando, como se a personagem estivesse
dilacerada ou desintegrando-se emocionalmente. Pequenos quadros com insetos (como

formigas) e um coracéo partido reforcam a ideia de sofrimento e opressao.
No rodapé, em letras vermelhas, estdo as informacoes do espetaculo:
“Encenacao: Paulo Santana

Datas: 16, 17, 18 e 19/09/2021, as 20h.

Local: Espaco Cultural Atores em Cena. Entrada franca!”

Logotipos de instituicdes de apoio aparecem na parte inferior: Aldir Blanc,
SECULT, Governo do Para, Ministério do Turismo, Patria Amada Brasil, Grupo Palha e
CCAC.

O cartaz comunica visualmente dor, violéncia simbdlica e uma profunda carga

emocional, sugerindo um espetaculo de dendncia, memdria e resisténcia.

FIM DA DESCRICAO.
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NECROPOLITICA - O VIRUS MAIS LETAL

Critica 2 montagem “Meu nome é Ana”, do Grupo Palha

18 de setembro de 2021

Eu me chamo Raphael! E essas sete letras, todas juntas, formam a primeira palavra
que aprendi a escrever. E ao falar em escrita, soa até estranho tocar novamente em uma
caneta. Contudo, ha cerca de um més, por conta da pos-graduacdo, voltei a usa-la. A letra
— quase um hieréglifo — foi tantas vezes substituida pelo modus operandi dedo-teclado-
tela, que se tornou quase indissociavel da experiéncia contemporanea. Vivemos num
mundo que exige rapidez simbiotica entre sociedade, estudo e trabalho, onde escrever a
mé&o parece uma perda de tempo.

Mas acredite, caro leitor: tocar uma caneta e risca-la com tinta em um papel ainda
tem poténcia. A escrita flui melhor, mesmo que, vez ou outra, eu precise corrigir a
perninha do “a” que parece um “o0”. E entre ziguezagues de letras, coloco-me na tentativa
de construir um pensamento critico sobre “Meu nome ¢ Ana”, dramaturgia escrita e
performada por Penélope, que se debruca sobre a ferida exposta da contemporaneidade.

Ha trés poderes na escrita: 0 PODER de escrever, o PODER de ser lido e 0
PODER de afetar. Seja com caneta ou teclado, escrever € um gesto de ocupacao simbdlica
e politica. A leitura, por sua vez, permite ao outro compactuar — ou ndo — com o que
foi dito. Ao rabiscar “Meu nome é Ana”, Penélope atravessa nao so palavras, mas
vivéncias, memorias, dores, politica e a propria cena do cotidiano. Afinal, como nos
lembra a etimologia da palavra teatro, trata-se do “lugar onde se vé”.

E Penélope nos faz ver. Em plena pandemia da COVID-19, ja entdo em refluxo
em Belém, com UTIs vazias em 18 de setembro de 2021, a artista finca sua denuncia.
N&o apenas sobre o virus biolégico, mas sobre o outro virus, mais letal e persistente: a
necropolitica (MBEMBE, 2018). Conceito fundamental para compreender a politica de
morte que atua seletivamente sobre os corpos — pobres, racializados, feminilizados — a
necropolitica é mais que um contexto: é uma estrutura de poder que ceifa vidas e
normaliza o exterminio.

Penélope entrega tudo desde a primeira tosse em cena. Ha pressa, urgéncia, ab-

reacdo. Termo que remete a catarse emocional freudiana (FREUD, 2011), uma descarga
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psiquica que se manifesta no corpo. A soliddo materna, a violéncia contra o feminino e a
anomia social (DURKHEIM, 2000) sao tensionadas por uma entrega cénica que beira o
burlesco e o tragico.

A personagem Ana é composta por camadas de interseccionalidade: mulher,
prostituta e gorda (CRENSHAW, 1991). Corpos que carregam sistemas sobrepostos de
exclusdo e vulnerabilidade, como também afirma Sueli Carneiro ao refletir sobre o
feminismo negro (CARNEIRO, 2003). Ana e sitiada por todos os lados, sob a luz crua e
o olhar lancinante de Paulo Santana. A opressdo atravessa 0 corpo, mas também se
encarna na linguagem.

Se ha densidade na performance, talvez falte peripécia na estrutura textual. A
linearidade da narrativa poderia ser tensionada por uma virada dramaturgica, uma néo-
linearidade que, desde Aristoteles, € pensada como motor do imprevisivel. Mas Penélope
finca sua obra na coesdo da denuncia, na clareza do recado. E ponto.

No fundo, ndo se trata de oferecer catarse, mas de provocar pensamento. “Meu
nome ¢ Ana” ¢ a denlncia viva de um tempo em que o isolamento escancarou
vulnerabilidades e aprofundou iniquidades. E a voz de quem resistiu ao virus — bioldgico
e politico — e de quem ainda resiste. E memaria em cena, corpo em rasgo, arte em
urgéncia.

Porque ha um virus sem variante mais letal: a desumanizag@o que torna o outro
descartavel (BUTLER, 2015). A politica que risca nomes como Ana, Maria, Penélope ou
Izabel de seus papéis e prontuarios como quem deleta arquivos. Mas o teatro resiste.

E ao escrever sobre ele — com caneta ou teclado — fazemos memoria. E
mem©aria, como afirma Diana Taylor, € sempre um ato performativo, um arquivamento
do trauma vivido no corpo (TAYLOR, 2013). E arquivar, neste pais, é também resistir ao

esquecimento.
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Ficha Técnica
""Meu nome é Ana"'

Dramaturgia:
Penélope Lima.

Com Penélope Lima interpretando a personagem "Ana".

Direcéo e Encenacao:
Paulo Santana

Arranjo Musical:
Geraldo Sena

Musicas:
"A Estrela"

Gilberto Ichihara, baseado no poema de Manuel Bandeira
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"Sob o estado de emergéncia”
Gilberto Ichihara

Criacéo e Execucao de Visualidade e Sonoplastia:
Nelson Borges

Criacéo e Execucao de Designe de Luz:
Malu Rabelo

Assessoria de Imprensa:
Leandro Oliveira

Arte Gréfica:
Raphael Andrade

Fotografia:
Bruno Moutinho

Producéo:
Tania Santana

Parceria:
Grupo de Teatro Palha

Apoio:
Centro Cultural Atores em Cena

Patrocinio:
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Dramaturgia Coletiva
Dirigido por: Andréa Flores e Marluce Oliveira
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Imagem 6: Cartaz do Espeticulo “Arauandé- os rios de Minha’alma”
Fonte: Divulgacio
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DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz artistico e expressivo de um espetdculo teatral. O fundo é
predominantemente preto, preenchido por uma arte em estilo grafico com tracos brancos,
que lembram xilogravura ou desenho a mao livre. A imagem central traz formas humanas
e aqudticas entrelagadas, criando um ambiente simbdlico que remete a rios, corpos,
espiritualidade e ancestralidade. Ao centro, uma figura deitada com cabelos longos parece

flutuar na &gua. Proximo a ela, 1&-se: “O que fui sou se serei”.

Na parte superior, em letras grandes e coloridas, esta o titulo do espetaculo:
“ARAUANDE”

Logo abaixo, em letras brancas cursivas:

“Os Rios de Minh’alma”

O cartaz informa tambem:

Dramaturgia Coletiva

Dirigido por: Andréa Flores e Marluce Oliveira

Em letras menores, ao fundo:

De 11 a 14 e 18 a 21 de dezembro, as 17h45 e sabado as 11h45
Local: Porto Shalom — R. Siqueira Mendes, 158/160, Cidade Velha.

Na base do cartaz, ha os logotipos da Escola de Teatro e Danca da UFPA, UFPA
e do apoiador Amazon Vibe. O conjunto visual expressa uma atmosfera sensivel, fluida
e poética, remetendo ao universo das aguas e da memdria, com forte carga simbdlica

amazonica.

FIM DA DESCRICAO.

64



TEATRO, PERFORMANCE E REPERFORMANCE — SINESTESIAS DE UMA
ANIMA HIBRIDA

Por Raphael Andrade Rocha
Montagem: Arauandé — Os Rios de Minh’alma

ETDUFPA — Cursos Técnicos em Ator, Cenografia e Figurino Cénico — 18/12/2019

Shalom,

“TEATRO... PERFORMANCE...” — essa disjuncao estilistica nos convites
virtuais a obra Arauandé — Os Rios de Minh’alma ja indicava algo além de uma simples
classificagdo de género artistico. A formulagéo anunciava o conflito ou a fuséo entre
linguagens — talvez um convite a fratura e a fluidez da cena. A obra, entdo, se revelou
como um campo de confluéncia simbolica, um territorio expandido onde os limites entre
0 teatral e o performatico tornam-se porosos, instaveis, e é justamente nesse hibridismo
que reside sua poténcia estética.

No campo teorico, o debate sobre performance atravessa diversas disciplinas. Para
Marvin Carlson (2010), a performance € um termo guarda-chuva que abarca maltiplas
formas de exibicao publica, culturalmente codificadas. Essa amplitude conceitual fez com
que os Estudos da Performance, enquanto campo, emergissem CcOmMo espaco
interdisciplinar, acolhendo contribuicdes da antropologia, sociologia, filosofia, teatro e
estudos culturais.

Richard Schechner, um dos fundadores do “Performance Studies ”, aponta que a
performance pode ser entendida como “comportamento restaurado” — um conjunto de
acOes ndo espontaneas, mas reapresentadas em diferentes contextos, com intencdo e
impacto (SCHECHNER, 2002). Assim, a performance néo se limita ao palco: ela esta nos
rituais religiosos, nas praticas sociais, nas manifestac@es politicas. E uma dramaturgia do
cotidiano, um gesto que significa, encena e reatualiza a cultura.

Zeca Ligiéro (2012), ao introduzir esses conceitos no Brasil, destaca que a
performance carrega elementos de rito, festa, rito de passagem, transe e liturgia. Nesse
sentido, ela se aproxima das epistemologias de matriz afro-amerindia e amerindia, nas

quais corpo e espiritualidade ndo se separam da arte.
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A performance também é, por esséncia, corpo presente. Para Diana Taylor (2013),
0 corpo é arquivo e repertério: ele guarda saberes, gestos e memarias que ndo sdo apenas
escritos, mas vividos, transmitidos por meio da oralidade e da presenca encarnada. Nesse
ponto, a performance se diferencia da obra de arte como objeto e se aproxima da
experiéncia, da presenca, do agora.

Contudo, Peggy Phelan (1997) alerta: performance é ontologicamente efémera.
Sua existéncia se da no ato e desaparece com ele. A tentativa de reprodutibilidade,
segundo a autora, esvaziaria sua forca critica, tornando-a assimilavel pelas légicas do
mercado e da representacao.

Mas essa ideia tem sido desafiada. Marina Abramovic (2011), por exemplo,
propde a REperformance como forma legitima de reencenar agdes performaticas sem
esvazia-las, mas reinscrevé-las em novos contextos, abrindo espaco para sua
documentacéo e continuidade. Essa concepcao se aproxima da logica do teatro — arte da
repeticdo com variagcdo — e permite pensar a performance para além da efemeridade.

Pensadores como Hans-Thies Lehmann (2007), em sua teoria do pos-dramatico,
ampliam esse debate ao afirmar que o teatro contemporaneo se distancia do texto
dramatico e se aproxima da performance, incorporando fragmentacdo, simultaneidade,
presenca e visualidade como elementos estruturantes. Assim, os limites entre géneros

artisticos se desfazem em favor de uma estética da contaminacéo e da abertura.
E nesse terreno de porosidades que se inscreve Arauandé — Os Rios de Minh’alma.

A obra ndo busca representar, mas evocar. Corpo, espaco e sonoridades se
entrelacam em uma dramaturgia sinestésica que mobiliza ancestralidade, memdria, mito,
denuncia e delirio. Os corpos-atuantes sdo seres hibridos, entre humanos e animais, entre
sagrado e profano, entre arte e rito. O espetaculo dramatiza o retorno a terra, ao rio, ao
feminino-mitico — ao “submerso” que resiste a racionalidade colonial.

A cenografia se constréi na visualidade do lixo reciclado, nos fragmentos que
remetem a arte rupestre, no barco corroido fora do palco — simbolo do exilio, da margem,
da espera. O figurino € excéntrico, totémico, ritualistico. A sonoplastia e a iluminacéo

ndo acompanham a acéo; elas séo acao.
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Trata-se de uma encenacdo que problematiza os limites da representacdo teatral.
N&o ha fabula linear, mas dramaturgia do gesto, da respiracdo, da pausa e da repeticao.
Os corpos encenam afetos primitivos, acessam camadas do inconsciente coletivo,
transitam entre o homo sapiens, 0 homo demens e o quod animalis (LEHMANN, 2007).

A montagem atua também como critica politico-poética. O feminino aparece
como forga tectdbnica — a mée cobra submersa, guardia de um tempo outro, contra o
avanco da racionalidade patriarcal e capitalista. Nesse ponto, a obra se alinha a autoras
como Silvia Federici (2017), para quem o corpo feminino foi expropriado historicamente
como parte do processo de constituicdo do capitalismo moderno.

Ao apresentar-se as margens da Baia do Guajara, a obra torna-se metalinguagem
da prépria condicdo de periferia — estética, social, epistémica. Ali, tudo se torna
encruzilhada: arte e vida, cena e ritual, teatro e performance. E talvez seja isso: uma
encruzilhada onde pulsa a anima hibrida da Amaz6nia, dos corpos dissidentes, dos afetos

em desobediéncia.

Evoé, porque ha regides da alma que sO a arte — e sua poténcia de presenca —

pode tocar.
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TURMAS DOS CURSOS TECNICOS EM TEATRO, CENOCRAFIA E FICURINO APRESENTAM:

$ 199130 E 201130

9 TEATRO CLAGDIO PARRADAS

TNCRETIOS; BT 10,00
(MTIA ENTRADA PARA ESTUDANTES)

Imagem 7: Cartaz do Espeticulo “O Homem e o Cavalo”
Fonte: Divulgacao (2018)



DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz surrealista e vibrante do espetaculo teatral “O Homem e o Cavalo”, de
Oswald de Andrade, apresentado pelas turmas dos cursos técnicos em Teatro, Cenografia
e Figurino da Escola de Teatro e Danga da UFPA.

A composicao visual do cartaz remete diretamente a estética de Salvador Dali,
com figuras alongadas e distorcidas em um cenario desértico onirico. Ao centro, destaca-
se um cavalo branco com patas finissimas e muito longas, flutuando no ar. No dorso do
cavalo, ha uma pequena figura feminina nua em posicao cléssica, sobre uma taca dourada.
Outras figuras igualmente surrealistas — como uma gar¢a, um camelo com torre de
petréleo nas costas, uma maquina industrial, uma criatura rosada — também aparecem

suspensas no ar, todas com pernas longas e finas.

A esquerda, um homem nu, de pele marrom, esta ajoelhado e preso a cordas,
segurando uma cruz. Ha um baldo de ar quente e elementos como nuvens, fumaca e

objetos simbolicos que parecem levitar.

O titulo do espetaculo aparece em letras grandes no céu ao fundo, em diferentes

tonalidades:
“O Homem e o Cavalo” de Oswald de Andrade
Na parte inferior, informacdes do evento:

e De 24 a 28 de janeiro, as 18h30 e 20h30
o Teatro Claudio Barradas

« Ingressos: R$ 10,00 (meia entrada para estudantes)
Direcdo de Marluce Oliveira e Paulo Santana.
Realizacdo: ICA / Escola de Teatro e Danca da UFPA
Apoio: TUCB, ETDUFPA

No canto inferior direito, estdo os logotipos institucionais e a assinatura “Arte:

Raphael Andrade”, confirmando o carater autoral e estético do cartaz.

71



A imagem evoca o absurdo, o delirio e o experimentalismo modernista, criando

uma ponte entre o teatro de vanguarda e o imaginario visual surrealista.

FIM DA DESCRICAO.

ANTROPOFAGIA OSWALDIANA - DO TEXTO A CENA

Por Raphael Andrade Rocha
Montagem: O Homem e o Cavalo

ETDUFPA — Montagem de Concluséo dos Cursos Técnicos em Ator, Cenografia e
Figurino

Os cursos técnicos de formacdo em Ator, Cenografia e Figurino da ETDUFPA
escolheram, como base para a montagem interdisciplinar de conclus&o, o texto indutor O
Homem e o Cavalo (1934), do escritor modernista Oswald de Andrade. Como estagiario
do processo, acompanhei essa experiéncia cénica marcada por hibridizacdes, radicalidade
estética e um mergulho critico nos paradoxos da civilizacdo ocidental. Nesta critica,
proponho um olhar analitico do texto a cena, percorrendo 0s atravessamentos teoricos e

praticos dessa montagem.

A peca, composta por nove quadros, realiza um balanco critico da histéria da
humanidade, reunindo figuras historicas, mitologicas, divinas, animalescas e populares
em uma narrativa cénica que é simultaneamente alegoria, satira e manifesto. Nela, o
humano se hibridiza com o animal; o sagrado colide com o profano; o real encontra o
delirio. A estrutura fragmentada da peca remete aos pressupostos do teatro épico
brechtiano, com uso do estranhamento, da quebra da quarta parede e da interrogacao do
espectador (BRECHT, 2005).

Como aponta Carlos Gardin (1995), a pe¢a de Oswald transforma o espectador

em juiz da historia: ele julga e é julgado, num espelhamento ético que mobiliza

72



consciéncia critica. O didatismo oswaldiano, portanto, ndo é panfletario, mas provocador.
O texto funciona como uma maquina de guerra simbolica contra os sistemas totalitarios
— fascismo, nazismo, capitalismo — e contra as instituicbes que perpetuam

desigualdades, como a Igreja e o Estado moderno.

Esse gesto critico inscreve-se na légica da antropofagia cultural, conceito central
do modernismo brasileiro formulado por Oswald em seu Manifesto Antropofagico
(1928). A proposta de “devorar o estrangeiro” para ressignifica-lo e gerar uma arte
brasileira autbnoma nao é xenofébica, mas estratégica: digerir o outro para produzir o
novo (ANDRADE, 1970). A cena, aqui, opera como ritual de transfiguragdo — politica,

estética e simbodlica.

A encenagdo dirigida pelos professores Marluce Oliveira e Paulo Santana se
construiu sobre o corpo do ator como epicentro da teatralidade. A proposta performativa
bebe das fontes do teatro popular europeu — commedia dell’arte, circo, farsa, cinema
mudo — mas também dialoga com a estética ritual afro-brasileira e amerindia,
tensionando codigos e criando zonas de contaminacao.

O corpo extra-cotidiano € aqui laboratdrio de expressao critica. A influéncia de
Dario Fo (1990), com sua linguagem burlesca, sua satira ao poder e seu uso do grammelot
— linguagem inventada baseada em gestos e sons — encontra ressonancia na fisicalidade
dos atuantes. A critica ao sistema dominante é feita com riso, grotesco e exagero,
tensionando o discurso racional com gestos instintivos, uma estratégia que se insere na
I6gica do riso como subversdo (BAKHTIN, 1987).

A coreografia corporal foi apoiada nos estudos de Rudolf Laban (1978), sobretudo
em sua analise dos oito movimentos basicos e dos planos de espaco (alto, baixo, médio),
contribuindo para uma cena cinética, ritmica e performativa. Essa fisicalidade aliada a
visualidade do figurino e da cenografia (feitas com materiais reciclaveis e referéncias a
culturas de resisténcia) reafirma a ldgica antropofagica: a cena devora o discurso
ocidental dominante e o regurgita em forma de poesia cénica.

No prologo, a cena inicia com os atuantes em malhas cor de pele e mascaras
brancas, manejando cestos de vime que remetem a lenda da “Cobra Grande” — um
elemento mitico da cosmogonia amazo6nica. Tal visualidade se inscreve em uma estética
decolonial (QUIJANO, 2005; MIGNOLO, 2007), evocando saberes originarios e

propondo uma ruptura com o eurocentrismo da cena tradicional.
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A barca de S&o Pedro, encenada a partir do corpo dos proprios atores, representa
um exemplo claro da conversdo semidtica (LOUREIRO, 2001), em que o signo é
resignificado pela acdo performativa. O corpo do ator ndo representa uma barca: ele é
barca, pelo jogo simbolico e imagético. A cena ndo busca mimetismo, mas sugestao.

A trilha sonora é marcada pela heterogeneidade de géneros — 6pera, funk, musica
sacra, sons mecanicos — compondo um universo sonoro caotico e carnavalesco, alinhado
ao espirito da obra. A dimensdo sonora potencializa o discurso, aciona afetos, propde
critica. E uma “cacofonia dramattrgica” — conceito que se aproxima das ideias de Hans-
Thies Lehmann (2007) sobre o teatro pds-dramético, onde a narrativa da lugar a
performatividade e ao fluxo polifonico de estimulos sensoriais.

O elenco, embora vibrante e entregue, por vezes tropeca no uso de estereétipos. A
personagem da garca com gagueira, por exemplo, provoca riso facil, mas nos leva a
refletir sobre o limite ético da representacdo. Como propGe Silviano Santiago (2000), é
preciso pensar a arte como lugar de resisténcia, mas também de escuta — sobretudo dos
corpos que historicamente foram ridicularizados.

Do ponto de vista vocal, alguns atuantes apresentaram dificuldades de dic¢éo, o
que comprometeu a compreensao textual. Também houve momentos de agressividade
fisica em cena que poderiam ter sido repensados, considerando o principio da ética do
cuidado entre corpos — algo essencial nos processos formativos (BOAL, 1995).

Ainda assim, O Homem e o Cavalo foi um espetaculo poderoso, visualmente
inventivo, criticamente posicionado e coerente com a proposta de formacdo técnica e
artistica da ETDUFPA. Foi uma obra que, mesmo com recursos limitados, conseguiu
devorar a tradicdo para cuspir cena, sentido e critica. Uma verdadeira celebracao do teatro

como espaco de ruptura, carnavalizacdo e pensamento.

Evoé!

28/01/2018
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Ficha Técnica:

Montagem:
O Homem e o Cavalo

Direcéo de Atores e Encenacéo:
Paulo Santana e Marluce Oliveira

Direcéo de Visualidade:
lara Regina

Criacdo de Sonoplastia e Cartaz:
Raphael Andrade

Operacao e Criacdo de Sonoplastia:
Juliana Bentes.

Projeto de iluminacao:
Bolyvar, Manu, Leo, Humberto e Luan

Operacéo de mesa de luz:
Bolyvar

Criacao de Figurino:
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lara Mendonca, Isabella Vallentina, Rosiete Santos, Thais Sales.

Assistentes de Figurino:
Sonia Decolores, Juliana Bendes, Bruno Sacramento, Flavia Flor.

Criagdo de Cenografia:

Boliyvar Moreira, Léo Andrade, Luan Artpay e Manuela Dela. Humberto Malaquias.

Assistentes de cenografia:
Madu Santos, Paulo Bico, Winnie Rodrigues, Manuela Dela.
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Aj Takashi, Jeff Moraes, Ysamy Charchar, Yuri Granha, Marvin Muniz, Loba
Rodrigues, Igor Moura, Joed Caldas, Bonelly Pignatario, Felipe Almeida, Romana
Mello, Luana Oliveira, Tarsila Amaral, Sandra Wellem, Hudson dos Passos, Ruber
Sarmento, Enoque Paulino, Marina Lamaréo, Renato Ferber, Helaine Sena, Marina

Gusméo, Simon bayssat, Cinara Moraes, Enzo Burlos, Lucas Serejo, Valéria
Lima,Leandra Lee.

Estagiarios do Curso de Licenciatura em Teatro:
Isabella Valentina, Thiago Batista, Gabriel Luz,

Tais Sawaki, Raphael Andrade e Joyse Carvalho
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0 1°ano do curso técnico em teatro da Escola de Teatro € Danga da UFPA apresenta:

25, 26, 27 e 28 de Janeiro
1,2, 3 e 4 de Fevereiro

Karine Jansen
Cldtdio Didimano

Locah ' Hordrio: 19h

Instituto de Ciéncias e Artes - ICA ‘
Avenida Presidente Vargas, SIN - Praga da Republica Ingresso: R$10,00

o

Realizagéo
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T
. WUFPA

Imagem 8: Cartaz do Espetaculo “Um Bonde Chamado Desejo”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz de divulgagdo do espetaculo teatral “Um Bonde Chamado Desejo”, de
Tennessee Williams, montado pelo 1° ano do curso técnico em teatro da Escola de
Teatro e Danga da UFPA.

A imagem de fundo é uma fotografia antiga, em preto e branco, que mostra bondes
circulando por uma avenida movimentada. A via esta repleta de pessoas andando nas
calgadas e cruzando a rua, sugerindo um cenario urbano de época. Um bonde aparece em

primeiro plano, vindo em direcdo ao observador; no letreiro frontal 1é-se “CIRCULAR”.
Na parte superior, em letras brancas:

“O 1° ano do curso técnico em teatro da Escola de Teatro e Danca da UFPA apresenta:”
Logo abaixo, em destaque:

“Um Bonde Chamado Desejo”

(titulo centralizado e em letras vermelhas, com sombra preta para dar énfase dramatica)

Texto complementar:

De Tennessee Williams

Direcdo por: Karine Jansen e Claudio Didimano

Datas das apresentagdes:

25, 26, 27 e 28 de janeiro

1, 2, 3 e 4 de fevereiro

Local:

Instituto de Ciéncias e Artes — ICA
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Avenida Presidente Vargas, S/N — Praca da Republica
No canto inferior direito:

Horério: 19h

Ingresso: R$ 10,00

Na parte inferior, aparecem os logotipos dos realizadores: Escola de Teatro e
Danca da UFPA e o Instituto de Ciéncias da Arte (ICA/UFPA). No canto inferior direito

da imagem, lé-se: “Arte: Diana Lima”.

O cartaz remete a atmosfera melancélica e urbana da pega original, combinando
elementos visuais historicos e tipografia expressiva para evocar a dramaticidade do

classico do teatro moderno.

FIM DA DESCRICAO.

UM BONDE CHAMADO: DESTRUICAO DO DESEJO
Montagem: Um Bonde Chamado Desejo
ETDUFPA — Cursos Técnicos em Cenografia, Figurino e Ator — 12/03/2018

Procrastinei para escrever sobre Um Bonde Chamado Desejo (1947), montagem
interdisciplinar das turmas do 1° ano da ETDUFPA. O adiamento ndo foi desinteresse,
mas reveréncia. Trata-se de uma obra que estimo profundamente, e quis fazer dela nédo
apenas critica, mas reflexdo poética.

A dramaturgia de Tennessee Williams (1911-1983) sempre me provocou com
ambivaléncia — entre o simbolico e o real, o tragico e o grotesco. A peca carrega um
nucleo de tensdo que resiste a classificacdes: seria ela um drama psicologico? Uma
tragédia moderna? Uma tragicomédia com laivos de humor acido? Ou, quem sabe, um
tratado filoséfico sobre decadéncia, sexualidade e repressdo social?

Williams constr6i Um Bonde Chamado Desejo como uma engrenagem de

choques culturais, pulsées e memorias — onde Blanche DuBois encarna uma espécie de
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sensibilidade deslocada, a beira do colapso. Seu mundo é feito de artificios: perfumes,
velas, palavras doces, que tentam mascarar os horrores do passado. Sua neurose (em
chave freudiana) parece uma defesa psiquica diante da crueza de uma sociedade pos-
guerra, cada vez mais dominada por brutalidade, patriarcado e desejo animal reprimido
(FREUD, 2010).

No texto, Blanche representa o id em conflito com um superego moralista e
opressor — um conflito que se manifesta por meio de lapsos, delirios e ruinas. Ao mesmo
tempo, Stanley Kowalski pode ser lido como o arquétipo darwiniano da sobrevivéncia do
mais forte: 0 homem bruto, adaptado a selva urbana, que impde sua for¢a como linguagem
(DARWIN, 2000). Entre os dois, Stella € o ponto de desequilibrio. Ela escolhe Stanley,
ndo porque o ama plenamente, mas porque precisa sobreviver.

O conflito central da peca reside menos na paixao entre os dois protagonistas e
mais na destrui¢do das fantasias de Blanche — e, por extensao, na destrui¢do do proprio
desejo. E irdnico, pois o bonde que da titulo a peca carrega 0 nome de um impulso que,
ao longo da narrativa, é sistematicamente destruido. O desejo, em Um Bonde Chamado
Desejo, ndo é celebrado: ele é exposto, confrontado, despido e, por fim, punido
(BUTLER, 2003).

Além disso, a dramaturgia tensiona as nogdes de sanidade e loucura, verdade e
ilusdo, género e dominagdo — abrindo espa¢o para uma leitura interseccional e critica da
violéncia contra o feminino, da repressao a homossexualidade e da marginalizacdo de
corpos dissidentes (BUTLER, 2003; FOUCAULT, 2002). O suicidio do marido de
Blanche, motivado por sua sexualidade e o escarnio social, revela uma anomia afetiva,
como descrita por Emile Durkheim (DURKHEIM, 1996), onde a auséncia de lacos
solidos leva a fragmentacéo do eu.

Ao adentrar o espaco cénico da montagem apresentada no Instituto de Ciéncias da
Arte, sou imediatamente transportado a Nova Orleans: cenario dividido em
compartimentos (quarto, sala, cozinha), com ambientacao art nouveau e uma forte carga
de naturalismo visual. Os moveis antigos e 0 visagismo caracteristico ecoam a estética
sulista decadente que permeia a obra.

Destaco aqui o trabalho da atriz Mariane Malato como Blanche. Sua interpretacéo
evoca nao apenas um corpo fragilizado, mas mdltiplas camadas de representacdo: o
gestual vacilante, a voz quebradi¢a, a densidade das alucinagfes performadas com

precisdo emocional e técnica. Blanche, ali, € um palimpsesto: verdade e ilusdo se
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sobrepdem (LEHMANN, 2007). Malato resgata a vertigem da personagem sem cair em
caricatura.

Filipe Marques, como Stanley, imprime brutalidade e fisicalidade ao personagem,
com energia cénica intensa. Sua performance dialoga com o método stanislavskiano no
uso da acdo concreta, mas também com o0s corpos grotescos de Antonin Artaud —
pulsando em raiva, desejo e dominio. A Unica quebra de verossimilhangca — o cigarro nao
aceso — parece descolar da proposta realista-naturalista, e compromete o jogo da cena (a
néo ser que tenha sido intencional, o que deveria ser mais claro).

Ana Corréa, como Stella, é coesa: dos gestos minimos aos impulsos vocais, sua
composi¢do é contida, mas intensa. A fisicalidade da dor, do embate entre razdo e afeto,
torna-se visivel em seus siléncios. As cenas entre Blanche e Stella s&o auroras emocionais
da peca.

A iluminacdo, contudo, peca por auséncia de contrastes dramaticos. Ndo ha uso
expressivo de sombras, nem do azul — cor recorrente na peca como metafora da
melancolia (blue em inglés também significa tristeza). Em um texto onde o subtexto é
tudo, a auséncia de recursos simbolicos na luz empobrece a dimensdo poética da
encenacdo. A luz branca e geral em quase toda a peca nao colabora com os estados
interiores das personagens nem com o jogo espacial. Uma maior exploracdo da paleta
cromatica (como o uso do azul nas crises de Blanche) teria potencializado os efeitos
dramaturgicos (TAYLOR, 2013).

Em contraste, a sonoplastia foi um acerto: ao utilizar a cancdo “Blue Moon”, 0
espetaculo reverbera o passado de Blanche, o Sul que ela perdeu, e o espectro da memdria
racial que assombra os EUA. O blues, género afro-americano nascido da dor e da
diaspora, surge como trilha simbélica da faléncia do sonho sulista— e da tragédia de uma
mulher que ndo encontrou seu lugar no tempo (ELLISON, 1952).

A montagem, mesmo com limitaces técnicas, traz a cena a poténcia critica e
sensivel de um texto denso, delicado e violento. Em tempos de necropolitica, patriarcado
e banalizacdo da dor, Um Bonde Chamado Desejo permanece atual. Nao como panfleto,
mas como espelho. A peca nos interpela, sem gritar. O desejo esta ali — mas ja despido,
ferido, deslocado. O bonde passa. E s6 embarca quem reconhece que, as vezes, a ilusao é

tudo que nos resta.

Evoé. E que venha o bonde.
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Montagem teatral:

Um bonde chamado desejo
Dramaturgia de Tennessee Williams

Direcéo:
Claudio Didimano e Karine Jansen

Encenacéo:
Karine Jansen.

Elenco:
Blanche Dubois - Lays Portela e Mariane Malato
Stella Dubois - Ana Corréa, Damise Vanessah e Mariana Mothy
Stanley Kowalski - Diego Leal e Filipe Marques
Mitch - Andrew Monteiro, Angelo Garcia e Athos Brenno
Eunice - Assucena Pereira e Penélope Lima

Steve - Ronald Lima e Igor Juan
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Pablo - Augusto Neves e Jordan Navegantes
Mulher negra - Kérita Almeida e Lila Moura
Meédico - Caio Cezar Dias
Enfermeira- Diana Lins e Vanessa Farias
Jovem cobrador - Hugo Corréa
Mulher mexicana - Eduarda Mebarak e Rosilene Alves

Preparacéo Corporal:
Claudio Didimano

Artes do espetaculo:
Diana Lins e Lays Portela

Arte grafica:
Diana Lins e grafica Lima

Divulgacéo:
Ana Corréa, Assucena Pereira, Athos Brenno, Caio Cezar Dias, Diana Lins, Eduarda
Mebarak e Penelope Lima.

Producéo de teaser:
Diego Leal, Jordan Navegantes, Karita Almeida e Lays Portela.

Fotografia:
Jordan Navegantes, Kéarita Almeida, Lays Portela e Rhero Lopes.

Assessoria de imprensa:
Assucena Pereira, Jordan Navegantes e Mariane Malato.

Producéo:
Turma do 1° ano do curso técnico em teatro.

Coordenagao de figurino e cenografia:
Ezia Neves.

Figurino:
Daniel Gomes, Diogo Richier e Ivana Rezende.

Assistentes de figurino:
Claudete Lobato, Daniella Pinheiro, Nanan Falcdo e Roseli Feitosa.

Cenografia:
Ruan Ribeiro, Sabrina Pena e Waldir Lisboa.

Assistentes de cenografia:
Breno Paix&o e Camila Sousa.
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Sonoplastia:
Demi Araujo e Renan Coelho.

lluminacéao:
Camila Soares de Sousa e Waldir Lisboa.

Realizacéo:

Escola de Teatro e Danga da UFPA (ETDUFPA).
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APRESENTACOES

30.JAN

pré-estreia para convidados
31.)AN
1.2,.3c 4.FEV

publico em geral

PAULO PAIXAO
Direg¢dao-~geral

Teatro Universitario Realizago:
Claudio Barradas

Hora: 20h

Ingressos: R$ 10,00 inteira

R$ 05,00 meia

Loca:

Espetaculo baseado no Tratado da
Nomadologia dos ﬁlosofos
Gilles Deleuze e Felix

INSTITUTO DE
CIEN |AS DA
EUFPA

Imagem 9: Cartaz do Espeticulo “Nomada”

Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz do espetaculo “Nomada”, apresentado em 2018, com dire¢do geral de
Paulo Paixao, baseado no Tratado da Nomadologia dos filésofos Gilles Deleuze e Félix
Guattari.

A parte superior do cartaz traz o titulo “Nomada” em letras grandes, texturizadas
com aparéncia de areia e terra seca, evocando desertos, travessias e paisagens aridas. Ao
fundo, um céu alaranjado com o sol se pondo sobre dunas, criando uma atmosfera de

fim de tarde.
Abaixo do titulo, constam as datas das apresentacdes:

« 30 de janeiro — pré-estreia para convidados
« 31 de janeiro, 1, 2, 3 e 4 de fevereiro — publico em geral

Em destaque, a imagem central mostra um grupo de intérpretes, todos vestidos de
preto, em uma composicdo corporal marcante. No centro, uma figura feminina esta em
pé, com expressao concentrada, enquanto diversas maos se estendem ao seu redor,
tocando sua cabeca, ombros, bracos e tronco, compondo uma imagem de intensa carga

simbolica sobre corpo coletivo, territorio e identidade em transito.
Na parte inferior, as informacoes praticas:

e Local: Teatro Universitario Claudio Barradas
e Hora: 20h
e Ingressos: R$ 10,00 (inteira) | R$ 5,00 (meia)

Na base do cartaz estdo os logotipos dos realizadores e apoiadores: Escola de Teatro
e Danca da UFPA, ICA — Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA e TUCB — Teatro
Universitario Claudio Barradas. O cartaz visualmente expressa a tematica do nomadismo
com forte carga estética e simbolica, utilizando corpo e luz para transmitir a fluidez,

multiplicidade e descentramento propostos pela filosofia de Deleuze e Guattari.

FIM DA DESCRICAO.
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“SER OU NAO SER, EIS A QUESTAO”
Critica ao espetaculo “Nomada” — ETDUFPA — 12/02/2018

Montagem de concluséo dos cursos técnicos em Cenografia, Intérpretes-Criadores em

Danga e Figurino

“Ser ou ndo ser...” — a frase iconica do mondlogo de Hamlet, escrita por
Shakespeare no século XVII, extrapolou a cena e se tornou um questionamento
ontoldgico universal. A meu ver, ela sintetiza o fazer artistico contemporadneo — ou
melhor, o pés-draméatico — ou melhor ainda: a complexidade da criacdo cénica no século
XXI, que se movimenta para além de categorias fixas. Essa citacdo se instala aqui como
provocacao inicial para um pensamento que atravessa as fronteiras entre teatro, danca,
musica e performance. O que é arte? O que é cena? O que é linguagem?

Comeco com a inquietacdo: O que € arte? Respondo, provisoriamente: é
linguagem — expressao sensivel e simbolica de ideias, afetos e corporeidades (DANTO,
2006). E o teatro? Do grego “théatron”, o “lugar onde se vé”. Mas o que se vé? Corpos
em presenca, em friccdo, em tensdo entre representacédo e acontecimento (SCHECHNER,
2002). E a danca? E a musica? S&o autbnomas? S&o interdependentes?

Parto do principio de que, sem encontro com o outro, ndo ha arte. Se uma obra
permanece privada, jamais compartilhada, talvez ainda néo seja obra — ainda néo é arte,
pois falta-lhe o testemunho, o entre, o espectador. Como bem propde Hans Ulrich
Gumbrecht (2004), ha uma “presencga” que se exige na experiéncia estética. E por isso
que arte € também relacéo.

Se o teatro precisa de espectador, 0 mesmo vale para musica e danca. Mas em que
momento deixamos de considerar essas linguagens como fenémenos hibridos? A cena
contemporanea desfaz fronteiras: teatro musical, teatro danca, performance, happening,
body art... tudo converge. O corpo que atua também danga; o corpo que danca também
performa; e a voz — como extensao do corpo — também é gesto.

Portanto, as artes cénicas ndo se limitam a imitacdo (mimesis), mas a transgressao
da representacdo, instaurando modos de presenca. Como afirma Hans-Thies Lehmann
(2007), o teatro pds-dramatico se distancia do texto como centro e aproxima-se da
imagem, do som, da fisicalidade e da fragmentacdo. Em cena, ha uma dramaturgia de

COrpos.
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Remonto, agora, a Grécia Antiga, ndo por nostalgia, mas para lembrar que o
nascedouro do teatro ocidental foi ritual: canto, danca e representacdo unidos em honra a
Dionisio. Quando Téspis se descola do coro e assume a fala de Dionisio, instaura o
primeiro ator. Mas, hoje, ndo podemos mais pensar esse ator como aquele que representa.
O teatro, tal como a arte, se move — e mover-se € essencial a0 nomadismo que nos
atravessa.

Chegamos, assim, ao pensamento de Gilles Deleuze e Félix Guattari (1997), que
formulam a “nomadologia” como modo de existéncia que escapa a fixagao territorial e
rompe com a logica arborescente da identidade. Ser ndmade, portanto, é ndo ser fixo —
é estar em devir. O espetaculo Némada, da ETDUFPA, inscreve-se nesse pensamento:

seus intérpretes-criadores encarnam o devir-corpo, devir-movimento, devir-sombra.
O espetaculo: dramaturgia da auséncia e do gesto

Ao adentrar o Teatro Universitario Claudio Barradas, somos recebidos por um
espaco vazio: paredes negras, auséncia de cenario, quase um Utero escuro a espera da
vida. N&o se trata de auséncia como vazio, mas de um siléncio gravido — a maneira do
teatro pobre de Jerzy Grotowski (1970), que aposta na esséncia do corpo como vetor de
transcendéncia.

Os intérpretes surgem aos poucos. Nd@o ha personagens, apenas corpos que
significam pela intensidade de seus gestos. A movimentacdo coletiva sugere um front de
batalha: conflitos simbolicos, resisténcia, e fragmentacdo de sujeitos. A fisicalidade
lembra o expressionismo alemé&o e o teatro de sombras. Ha mais do que danca: ha gesto
que quer dizer sem precisar nomear (PAVIS, 2008).

O figurino, em tons ocres, “enlameia” os corpos e aciona o imaginario do territorio
— corpos-terra, corpos-areia, corpos-ndmades que nao se fixam. A imagem do
nomadismo aqui ganha forma simbdlica: os intérpretes sdo errantes entre territorios
estéticos. Destaco a cena em que dois intérpretes performam Construcdo, de Chico
Buarque. O corpo aqui fala sem voz: ha fisicalidade dramaética, teatralidade expandida,
poténcia na quietude e no desequilibrio. Como afirma Diana Taylor (2013), o corpo é
arquivo e repertorio: ele guarda saberes que ndo cabem na palavra.

E preciso, no entanto, pensar em dois lugares fundamentais: o do artista e o do
espectador. O artista nomeia seu fazer: dancarino, ator, performer, intérprete-criador...

Mas o espectador também nomeia sua experiéncia. Se quem esta em cena chama aquilo
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de danca, eu — como espectador — posso ver teatro. E tudo bem. A arte esta justamente

nesse entre, nessa ambivaléncia do que se mostra e do que se vé (RANCIERE, 2009).

“Noémada”, a meu ver, é danga e é teatro. E multilinguagem. E lugar de encontro. E

acontecimento.

A cena contemporanea é, cada vez mais, um territério movente. E Némada

escancara essa geografia instavel: corpos que habitam o vazio, que desenham o invisivel,

que performam o indizivel. Ndo h& como separar técnica de presencga, estética de ética,

cena de politica.

E nesse deslocamento, volto a frase inaugural: “Ser ou nado ser”. Talvez a resposta

ndo seja uma, mas muitas. Talvez Dionisio e Pina Bausch estejam rindo juntos na

encruzilhada. E tudo bem.

Evoé.
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DIRECAO: BRENO MONTEIRO

9 de maio as 20h
6e7de maio
as 18h e 20h

INGRESSOS ANTECIPADOS:

LOJA NA FIGUEREDO

(ESTACAO DAS DOCAS) - R$15
NA BILHETERIA DO TEATRO R$30
(COM MEIA ENTRADA A R$15)

Teatro Universitario
Claudio Barradas

do
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APOIO: %

CLASSIFICAGAD INDICATIVA

REALIZACAQ

IMAGEM 10: CARTAZ DO ESPETACULO “LUGUBRE?”
FONTE: DIVULGACAO



DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz do espetaculo teatral “LUGUBRE”, com diregdo de Breno Monteiro, em
exibicdo no Teatro Universitario Claudio Barradas.

O fundo do cartaz é escuro e envolvente, com tonalidades predominantemente
pretas, sombreadas por luzes purpuras e avermelhadas. A imagem mostra rostos e corpos
pressionando um tecido elastico, como se tentassem emergir ou escapar de uma
superficie. As expressfes sdo dramaticas, angustiadas e quase fantasmagoricas, evocando
sensacdes de claustrofobia, opressao e tensdo existencial — em consonancia com o titulo
“LUGUBRE?”, que remete ao sombrio, funebre e melancélico.

O titulo esta no topo, com letras grandes e estilizadas, em tom acinzentado e com
tracado irregular, reforcando o carater perturbador da peca. Logo abaixo, em letras

menores:
Diregéo: Breno Monteiro
Datas das apresentacoes:

¢ 5 de maio, as 20h
o6 e 7 de maio, as 18h e 20h

Ingressos antecipados:

« Loja Na Figueredo (Estacdo das Docas): R$ 15
« Na bilheteria do teatro: R$ 30 (com meia entrada a R$ 15)

Na parte inferior central estd 0 nome do teatro:
Teatro Universitario Claudio Barradas
Classificacdo indicativa: 16 anos (ndo recomendado para menores de 16 anos).

Logotipos de apoio e realizacdo aparecem na base do cartaz, incluindo o da Cia.
Paraense de Potoqueiros, da loja Na Figueredo, TUCB, LB Producdes e o simbolo da

Camara Municipal de Belém.
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A estética geral do cartaz comunica um espetaculo intenso e simbélico, voltado para

experiéncias sensoriais e psicolégicas profundas.

FIM DA DESCRICAO.

TRACOS ESTILISTICOS DA LUGUBRE ALMA

Critica da montagem “Lugubre” — Cia. Paraense de Potoqueiros — 07 de maio de 2017

Platdo, em sua Republica, propds uma classificacéo tripartida das formas poéticas:
a imitacdo pura (tragica e comica), o discurso do poeta (lirica) e a combinacdo de ambas
(épica) (PLATAO, 2000). Aristoteles, seu discipulo dissidente, na Poética, propds uma
estética baseada na mimese como acdo e emocao, resultando na catarse do espectador
(ARISTOTELES, 2008). Ambas as visdes, embora milenares, ainda reverberam em
nossas leituras e criticas de espetadculos. Contudo, o teatro contemporaneo —
especialmente o pds-draméatico — ja ndo se submete a essas categorias puras, mas as
transgride e as mistura (LEHMANN, 2007).

E nessa tensdo entre forma e desforme, entre conceito e sensagio, que se inscreve
a montagem Lugubre, da Cia. Paraense de Potoqueiros. Inspirada na obra monumental A
Divina Comédia, de Dante Alighieri, a encenacdo se organiza como descida — fisica e
simbolica — aos circulos do inferno, convocando o espectador para um ritual de

esgarcamento da linguagem, da forma, do corpo e da alma.
Receita de um teatro infernal

Para compreender a tessitura dramatdrgica da obra, proponho — ironicamente —
uma receita metaforica: leite (lirico), leite condensado (épico), Nescau (dramatico),
amido de milho (pds-dramatico). Bata tudo no liquidificador de Brecht, leve ao fogo da
cena e espere engrossar. Eis o teatro hibrido! Um caldo denso e instavel, que pode
transbordar.

Como diria Antonin Artaud (2006), “o teatro deve nos atingir como a peste”,

dissolver certezas e arranhar a pele. E é isso que faz Lagubre: conduz-nos ao limbo de
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nossas proprias ruinas. O prélogo nos joga no centro do inferno, onde corpos se
contorcem em expressividade limitrofe — ndo ha palavra, s6 gesto. Estamos em um ritual
dionisiaco, onde a pulsdo precede o sentido (SCHECHNER, 2002).

A cena mistura tracos liricos — como a “voz central” que atravessa a plateia —,
épicos — nas narrativas distanciadas e juizos morais —, e dramaticos — nos confrontos
entre figuras alegdricas. Porém, a fragmentacdo e o jogo meta-reflexivo desestabilizam
qualquer tentativa de catalogagédo. Estamos diante de um teatro que ndo quer representar,
mas acontecer (PAVIS, 2008).

Mesmo Aristételes, que exigia unidade de tempo, espaco e acao, afirmava que a
peca é um organismo, um todo cujas partes se inter-relacionam dinamicamente. Lugubre,
nesse sentido, quebra essa organicidade aristotélica — e isso ndo € um erro, mas uma
escolha estética. Estamos no terreno do pdés-dramatico, onde o texto ndo € mais centro,
mas um entre os elementos da cena (LEHMANN, 2007).

A encenac¢do rompe com a quarta parede, integra o publico a cena, transforma o
palco em tribunal, em purgatorio, em teatro de operacdes simbdlicas. O espectador deixa
de ser apenas receptor e passa a ser cimplice (RANCIERE, 2012). O teatro s6 existe na
presenca do outro — e aqui 0 outro € interpelado, instigado, provocado.

Mas ha riscos: a dramaturgia, por vezes, se perde na densidade de suas metaforas.
A multiplicacdo de signos, discursos e linguagens pode tornar-se estéril, especialmente
quando apela para sentimentalismos 6bvios. E preciso cuidado para ndo diluir a forca
simbdlica na redundancia imagética.

A cenografia — feita de estruturas negras, cordas e vazios — configura um espaco
rizoméatico (DELEUZE; GUATTARI, 1995), onde o movimento é errante e o sentido
escapa. A iluminacdo, por sua vez, € um espetaculo a parte: ha dramaturgia da luz. As
sombras compdem a narrativa. A luz desvela e oculta, criando atmosferas e niveis de
percepcao.

A sonoplastia é coesa, precisa, ritualistica. O som opera como elemento
dramatirgico autdbnomo, ecoando o inferno dantesco. Os figurinos — disformes,
organicos, de aparéncia terrosa — colaboram com a imagem de corpos em transmutacao:
hibridos entre humano, bestial e espectral.

O elenco, jovem e entregue, atua com vigor fisico e presenca cénica. HA momentos
de grande poténcia: o pastor com seu brado ritual, a “matematica” em delirio 16gico,
Cleopatra em sua cena de entrega ao desejo e a danagdo. Mas ha excessos. O “overacting”

é, por vezes, exagerado. Contudo, neste inferno, tudo é permitido — até o excesso.
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Ao evocar os circulos de Dante — limbo, luxuria, avareza, violéncia, heresia,
traicdo — a pega constroi uma cartografia simbdlica do mal. Mas o demonio n&o assusta:
ele diverte. Judas esta ali — entre as cordas, nos siléncios, nas auséncias. Ele nos lembra
que a culpa ndo é s6 dele. Somos todos cimplices.

No fim, resta a corda. Ela estd por todo lado: no chdo, no teto, nos corpos. Ela
liga, enforca, conecta, sustenta. Como diria Foucault (1987), o corpo é o lugar onde o
poder se inscreve — e essas cordas sdo também inscri¢ces simbdlicas das violéncias do
mundo. Amarre sua dramaturgia a corda da consciéncia.

LGgubre ndo é apenas um adjetivo. E verbo, substantivo, interjeicdo. E teatro
como travessia, como queda, como desejo de redencdo. Pegue a corda. Salve-se quem

puder — ou quem quiser.
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FICHA TECNICA:
Montagem Teatral: Lugubre
Cia Paraense de Potoqueiros
Elenco:
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Dramaturgia:
Breno Monteiro e Lauro Sousa

Direcéao de Visualidade:
Lauro Sousa

Figurino:
Lauro Sousa e Lucas Belo

Cenografia:
Breno Monteiro, Lauro Sousa e Lucas Belo

lluminacéo:
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Maquiagem:
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Direcédo Coreografica:
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Fotografia:
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Allyster Fagundes

Direcéo:
Breno Monteiro

Apoio:
Casardo Viramundo, LB Assessoria e Cerimonial, Teatro Universitario Claudio

Barradas e Na Figueredo.
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Espetaculo dos alunos do segundo ano dos cursos técnicos em Teatro, Cenografia
e Figurino da Escola de Teatro e Danga da UFPA

Diregio/Encenagio: Marluce Oliveira e Paulo Santanal
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Imagem 11: Cartaz do Espetaculo “Nadim Nadinha Contra o rei de Fuleiré”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz colorido e vibrante do espetaculo teatral “Nadim Nadinha Contra o Rei de
Fuleir6¢”, encenado pelos alunos do segundo ano dos cursos técnicos em Teatro,
Cenografia e Figurino da Escola de Teatro ¢ Danca da UFPA.

A composi¢do remete ao universo comico e popular, com estética circense e
elementos carnavalescos. O fundo ¢ vermelho, com faixas amarelas e laranjas. No topo,
sobre uma faixa dourada em forma de pergaminho, estd o nome do espetaculo em letras

estilizadas:
“Nadim Nadinha Contra o Rei de Fuleiro”

No centro do cartaz, uma fotografia colorida mostra o elenco do espetaculo (12
atuantes) posando em meio a uma faixa de pedestres. Os atores estdo vestidos com
figurinos extravagantes, coloridos e caricatos — ha perucas, roupas bufantes, aderecos
brilhantes, instrumentos musicais e maquiagem teatral. A cena remete a uma parada
teatral urbana, divertida e irreverente, evocando o espirito do teatro de rua e da comeédia

popular.
Informacoes centrais:

eDe 5 a9 de abril
¢ Sessdes as 18h30 e 20h
o Teatro Claudio Barradas — Jerdnimo Pimentel, 546

Na base do cartaz:

« Direcdo/Encenacdo: Marluce Oliveira e Paulo Santana
e Ingressos: R$ 10,00 (meia) | R$ 20,00 (inteira)

Logos de apoio: TUCB e Escola de Teatro e Danca da UFPA

O cartaz comunica alegria, critica e irreveréncia com forte apelo visual,
anunciando um espetaculo de carater popular, festivo e engajado, em sintonia com a

tradicdo do teatro brasileiro de farsa e satira.

FIM DA DESCRICAO.
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ENTRE FARSAS, PERGUNTAS, POSSIVEIS RESPOSTAS E SUBVERSAO —
POR RAPHAEL ANDRADE

Montagem Teatral: Nadim Nadinha Contra o Rei de Fuleiro.

Montagem: Alunos dos Cursos Técnicos de Cenografia Figurino e Ator da ETDUFPA

Licenca, dona bibliotecaria. Vim tirar uma duvida sobre minha pesquisa. Tu conheces um

pais chamado Brezil? Ops, Brazuela... ou seria BraCUba? Como se chama mesmo?
— Na&o entendi. Seja especifico.

— E uma nagéo onde a corrupgao é heranca colonial, cultivada por um estado burocratico,

centralizado, clientelista.

— Ah, sim. Chama-se Fuleir6. Cognominado carinhosamente de “pais da farsa”. Mas fala

baixo. Sou fuleirense, sabias?

Comeco esta critica assim, com perguntas disfarcadas de piadas, pois a montagem
Nadim Nadinha Contra o Rei de Fuleiro revela essa mesma estratégia dramaturgica: a
critica feita em tom de deboche, através da linguagem farsesca, em uma performance que
tensiona arte e politica (BAKHTIN, 1981).

A estrutura textual da critica mimetiza o proprio espetaculo: uma conversa
atravessada de interrupcdes, siléncios e farsas — como se o texto fosse um personagem,
ou melhor, uma mascara. Afinal, a farsa é essa arte ancestral da zombaria que, como
lembra Zeca Ligiéro (2012), se nutre da ambiguidade entre o riso e a resisténcia.

Fuleir6 ¢ uma republica caricata, onde os “trés poderes” sdo um pastiche
institucional, dominado por elites e manipulado por interesses escusos — um pais em que
a democracia existe apenas no nome (BOBBIO, 2000). A peca desnuda essa estrutura
farsesca, onde o Legislativo, Executivo e Judiciario sdo personagens em um grande teatro
de horrores.

Essa leitura dramatlrgica ndo ¢ nova: desde a commedia dell’arte e seus zanni, o

teatro ja sabia que rir é resistir (PAVIS, 2008). Mas aqui, a satira se mistura com o
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grotesco, a escatologia politica, o escracho. Como diria Richard Schechner (2002), trata-
se de uma “performance restaurada”: o riso antigo serve ao protesto atual.

O povo de Fuleird é descrito como cumplice de sua desgraca. Ri de si mesmo,
acredita no “jeitinho” e na providéncia divina para resolver os impasses que ele proprio
alimenta. E o riso cinico que impede a agdo (ZIZEK, 2006). A peca escancara esse lugar
— 0 riso do “ndo da pra mudar”, o “vamos esperar por um milagre”.

Mas a montagem transforma esse cinismo em dentncia. Os personagens farsescos
ndo apenas zombam, mas desmontam o pacto silencioso entre povo e poder. Estamos no
territorio do “carnaval inverso” de Bakhtin (1981), em que o oprimido ri do opressor —
e as vezes de si mesmo — para sobreviver, mas também para subverter.

A critica ao uso politico da cultura é afiada: orcamentos inflados, editais
maquiados, “auxilios” suspeitos e politicas publicas que servem mais a propaganda do
que a transformacdo real. O espetaculo constroi uma alegoria da politica cultural
brasileira, onde o luxo encena a miséria, e a miséria serve de espetaculo.

Essa contradicdo é exposta com inteligéncia cénica: a cenografia remete a riqueza
dos castelos, mas é feita de materiais simples; os figurinos de soldados ostentam medalhas
de bisqui, e a capa real é feita de entulho. A estética da pobreza dialoga com a critica do
“teatro pobre” de Grotowski (1970), mas reatualiza sua dimensao politica em contexto
tropical e pds-colonial.

Inspirada em Mario Brasini e nas tradi¢des do teatro popular, a montagem atualiza
0 bufdo como agente critico — aquele que transgride o sistema pela ironia. Nadim
Nadinha € um trickster (CAMPBELL, 2007), uma figura liminar que desafia a ordem e
questiona o poder com astlcia e riso. A encenagdo brinca com o tempo e a tradicdo: €
cdmica, mas politica; debochada, mas profunda. O teatro-dentro-do-teatro (ou
“metateatro’) cria camadas de sentido, onde os atores denunciam a propria cena — e,
com ela, o sistema que ela reflete (LEHMANN, 2007).

A cenografia, com referéncias poéticas a vida ribeirinha e a ruinas de impérios
decadentes, atua como extensdo do discurso critico. O figurino é um espetaculo a parte:
matelassés volumosos, simbolos do excesso do poder que ja ndo sustenta sua propria
pompa. Tudo é farsa — até mesmo a estética da farsa.

As atuacdes sdo equilibradas, com destaque para o Rei Gordo (Rafaella Candido)
e 0 Ministro Inquiridor, que transforma a figura estereotipada do gay afeminado em
poténcia de inteligéncia cénica, fugindo do humor barato e entregando camadas de ironia
(BUTLER, 2003). E humor queer com astticia politica.
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Ao fim da peca, temos a sensacdo de que rimos... mas ndo deveriamos. Ou talvez
sim: o riso aqui é arma. Rimos daquilo que nos governa, zombamos das estruturas que
nos violentam. Mas rimos, sobretudo, porque ainda resistimos.

“Nadim Nadinha Contra o Rei de Fuleird” ¢ mais do que uma comédia politica. E
uma dendncia travestida de piada. E a subversdo do teatro que, mesmo precarizado,
continua sendo feito por artistas que ndo desistem. Que ndo tém carteira assinada, nem
seguranca de vida, mas seguem encenando o riso que fere. Porque rir, aqui, é resistir. E

expor a lama com purpurina.

E sim — talvez ainda possamos acordar o TRICKSTER que vive em nos.

Referéncias Bibliogréaficas

BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o
contexto de Francois Rabelais. Sdo Paulo: HUCITEC, 1981.

BOBBIO, Norberto. O futuro da democracia. So Paulo: Paz e Terra, 2000.

BUTLER, Judith. Problemas de Género: feminismo e subversdo da identidade. Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2003.

CAMPBELL, Joseph. O herd6i de mil faces. Sdo Paulo: Cultrix, 2007.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Felix. Mil Platos: capitalismo e esquizofrenia — Vol. 1.
Sdo Paulo: Editora 34, 1995.

GROTOWSKI, Jerzy. O teatro pobre. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1970.
LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pés-dramatico. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.

LIGIERO, Zeca. Performance e antropologia de Richard Schechner. Rio de Janeiro:
Mauad, 2012.

PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.
SCHECHNER, Richard. Performance: teoria e pratica. Sdo Paulo: Edi¢des Sesc, 2002.

Z17EK, Slavoj. Bem-vindo ao deserto do real. S&o Paulo: Boitempo, 2006.

102



FICHA TECNICA:
Montagem Teatral:
Nadim Nadinha Contra o Rei do Fuleir
Cendgrafos:
Kellen Melo, Lais Franga, Marcio Perez.
Assistentes de Cenografia:
Tita Padilha, Sabrina Pena, Ruan Ribeiro, Sando AGP, Manuela Ferraz.
Figurinistas:
Ivete Moraes, Jean Negrao, Raquel Almeida.
Assistentes de Figurino:
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Gouveia, Thais Sales, Thalita Barros.
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Jaime, Rafella Candido, Rhero Lopes, Siane Morais.

Coordenacao de Figurino e Cenografia:
Iara Souza.
Coordenacao de iluminacio:
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Miusico:
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Arte grafica e Teaser:
Rafaella Candido.
Direcao/Encenacao:
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de Arthur Miller

Dias 28, 29 ingressos:

e 30 de R$10,00
nouvembro RS 5,00 (estudante)
e1,5,6,

7es8

de Dezembro

Instituto de Sessoes:
Ciéncias da Arte 18h e 20h
(ICA)

Auv. Pres. Vargas,

Praca da Reptiblica
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Direcao: Karine Jansen
e Cldudio Didimano

realizacao

Imagem 12: Cartaz do Espetaculo “A Morte do Caixieiro Viajante”
Fonte: Divulgacéo



DESCRICAO DA IMAGEM:

Cartaz do espetaculo teatral “A Morte do Caixeiro Viajante”, do dramaturgo

Arthur Miller, com direcdo de Karine Jansen e Claudio Didimano.

O fundo do cartaz é de cor amarelo vivo, contrastando com a ilustracéo central
que ocupa a maior parte da composicdo. A ilustracdo é em estilo de desenho manual, em
preto, branco e amarelo. Mostra a figura de um homem de expressao triste, vestindo
terno preto, camisa branca e gravata amarela, com um chapéu preto, simbolo classico do
“homem de negdcios”. Ao fundo, pequenos icones de malas e sacolas sugerem o
universo itinerante do personagem-titulo. O traco grafico é propositalmente simples e

expressivo, remetendo ao tom critico e existencial da obra.

Abaixo da imagem, o titulo aparece em letras grandes e pretas, com tipografia

artesanal:
“A Morte do Caixeiro Viajante”

Acima das palavras, uma faixa de pequenos prédios vermelhos remete ao

cenario urbano da peca.
Informacoes a esquerda:

e Dias 28, 29 e 30 de novembro
e1, 5, 6, 7e8dedezembro
e Local: Instituto de Ciéncias da Arte (ICA)

Av. Presidente Vargas, Praca da Republica
Informac6es a direita:

« Ingressos: R$10,00 / R$5,00 (estudante)
« Sessdes: 18h e 20h

Na parte inferior estéo os logotipos das instituicdes realizadoras: Escola de Teatro
e Danca da UFPA, ICA — Instituto de Ciéncias da Arte e a UFPA.
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A estética geral do cartaz expressa, de forma simbolica e direta, a melancolia e a
critica social presentes na obra, com visual que comunica o esgotamento e a fragilidade

do protagonista diante das exigéncias do mundo moderno.

FIM DA DESCRICAO.

SOBRE PLAGIO, POSSIBILIDADES ARTISTICAS E OPRESSAO
ACADEMICA

Belém, 30 de novembro de 2019

Montagem: “A Morte do Caixeiro Viajante” — Cursos Técnicos da ETDUFPA

O cartaz de um espetaculo é, muitas vezes, sua primeira dramaturgia. Antes que a
luz se acenda e 0s corpos entrem em cena, a imagem — projetada nas redes, murais ou
capas de evento — ja comeca a operar sua narrativa visual. Ainda assim, raramente se
reconhece o cartaz como parte da engrenagem artistica da cena (CAUQUELIN, 2007).
Ele ¢, no melhor dos casos, um “antncio”; no pior, uma peca descartavel.

Meu intuito com o cartaz criado para a montagem A Morte do Caixeiro Viajante
(Arthur Miller, 1949), do curso técnico da ETDUFPA, era justamente propor outro lugar
de critica: ndo apenas falar da cena, mas a partir da imagem que a precede. E, como artista
gréfico e ator, entendo que a estética visual ndo apenas traduz a peca — ela a interpreta.
E o faz com signos préprios, por vezes mais potentes que a linguagem verbal
(SANTAELLA, 2005).

A proposta critica do projeto Tribuna do Cretino €, por si s6, uma ousadia: autoriza
que o texto critico adote diferentes formas — poética, dramaturgica, visual. Ao sair do
modelo classico de resenha técnica, permite que cada artista-critico encontre seu ponto
de partida — ou de fratura. Nesse contexto, pensei: por que ndo escrever a critica a partir
do cartaz? (BAKHTIN, 1981).

A arte grafica tem sido tradicionalmente subestimada nos processos cénicos,
quando, na verdade, ela constitui uma narrativa simbdlica. No cartaz da montagem,
utilizei trés temperaturas cromaticas (vermelho, amarelo e preto), dialogando com os

simbolos de morte, sofrimento e opressao psiquica do protagonista Willy Loman. Recorri
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a icones do progresso industrial (arranha-céus), a corda (sinal de suicidio e servidao) e a
mala (metafora do trabalho-mercadoria). Uma construcdo baseada em sintese visual,

pesquisa prévia e sensibilidade artistica (vide imagem abaixo).
‘7

A imorte
do (alxelro

Viajante ;
by: Arthur Miller g
&

Daias: 28, 29, 30 Nov..~ 01,05,00,07,08 DeL.

Local: ICA- Praca da Repiiblica
Ingressos: RS 10.00 (mela enirada para estudanies)

ESCOLA

oEARRD I(A

DANCA INSTITUTO DE
Iy s BT

Imagem 13: Cartaz feito para o espetaculo a Mote do Caixeiro Viajante
Fonte: Raphael Andrade (2018) [1]

O conceito de originalidade nas artes visuais e performaticas é, ha muito,
relativizado. A criagdo contemporanea € marcada pela citacao, hibridizacao e dialogo com
0 repertorio imagético existente (DELEUZE; GUATTARI, 1995). No design grafico,
como na arte, hd um campo fértil de reinterpretacdo simbolica — e desde que atribuidas
as fontes (como foi feito), o gesto criador é legitimo (BAUDRILLARD, 1990).

A acusacdo de plagio que recebi, apds semanas de uso do cartaz por parte da
equipe da montagem, ndo foi apenas injusta: foi violenta. Fui acusado sem direito de
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defesa. Nao fui chamado ao dialogo. N&o pude apresentar meu processo criativo — que
ja estava registrado e enviado previamente a plataforma critica. O que se instaurou ali foi

uma opressdo institucional mascarada de zelo ético.

Acrte e direito: o que se ignora e o que se silencia

Vamos aos fatos:

— As imagens utilizadas pertencem ao dominio publico.

— A pega foi produzida em contexto académico, sem fins lucrativos.

— A critica e a criacdo, nesse caso, estavam articuladas como processo pedagdgico e

artistico.

Recorro, entdo, ao conceito de uso justo (fair use), que ampara praticas como
colagem, apropriacdo, remix e releitura visual em contextos artisticos (LESSIG, 2008).
Além disso, ndo houve, em momento algum, tentativa de ocultar fontes — pelo contrario,
0 cartaz nasceu do desejo de dialogar visualmente com outras referéncias para construir

sentido.

O gue mais me preocupa nao € a rejeicao estetica — ela faz parte do risco da arte.
O problema é a covardia institucional: a decisdo de apagar o cartaz sem ouvir o artista. A
falsa moralidade que acusa de plagio sem escutar o processo criador. A hashtag inclusiva
usada para mascarar uma exclusao violenta (FREIRE, 1996). E o siléncio cumplice de
guem deveria formar artistas livres e criticos.

A retirada do cartaz foi, na pratica, um ato de apagamento simbdlico. E ndo apenas
do cartaz, mas do artista. Pior: um ato de pedagogia autoritaria, que ensina aos alunos que
0 medo vale mais que a escuta. Que o poder pode calar o gesto criador. Que a estética se
curva ao desejo coletivo mesmo quando injusto.

Escrevo este texto ndo para expor magoas, mas para abrir espaco a uma discussao
urgente: o que é plagio na arte? O que €é influéncia? O que ¢ liberdade de criacdo? O que
é ética institucional? E, sobretudo: qual o papel do artista grafico no processo cénico?

Proponho, entdo, que o cartaz seja entendido como uma dramaturgia visual
legitima. Que o designer grafico tenha sua voz incluida na ficha técnica, no processo de

criacdo e na critica teatral. E que, antes de se calar alguém, se ouca.
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Termino com 0 mesmo espirito com que comecei: com desejo de didlogo. Mas

com a firmeza de quem ndo se deixa apagar.

“Nada como um dia apds o outro... e a virtude de saber esperar.”
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DESCRICAO “A MORTE DO CAIXEIRO VIAJANTE”, DE RAPHAEL
ANDRADE, VETADO PELA TURMA

Descricdo visual geral:

O cartaz tem fundo amarelo vibrante, com grandes rasgos diagonais em vermelho
escuro gue atravessam a imagem de cima para baixo, sugerindo violéncia, ruptura ou
colisdo. Esses elementos visuais evocam tensao e urgéncia, em consonancia com o carater

tragico da obra de Arthur Miller.
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Texto e tipografia:

No canto superior esquerdo, o titulo aparece em letras grandes e negras: “A morte
do Caixeiro Viajante”. Abaixo, em letras menores, em vermelho com sombra preta: “by:

Arthur Miller”.

No canto inferior direito, em tom preto e com chanfro e entalhe, 1é-se:
“Direc¢do: Karine Jansen

Claudio Didimano”

Abaixo, centralizado proximo a base do cartaz:

“Datas: 28, 29, 30 nov. / 01, 05, 06, 07, 08 Dez.

Local: ICA — Praga da Republica

Ingressos: R$ 10,00 (meia entrada para estudantes)”

Elementos visuais e simbolicos:

Ao centro, uma silhueta preta de um homem com chapéu, carregando duas malas,
caminha sobre uma das faixas vermelhas que o corta diagonalmente. Preso as costas do
homem ha uma enorme chave de corda (como de brinquedos mecénicos), sugerindo que
ele é uma espécie de autdmato, repetitivo, preso a uma logica de funcionamento mecanico
— uma poderosa metafora visual para a critica social que a peca propGe sobre o trabalho,
a alienacéo e o esgotamento humano.

A referida silhueta parece caminhar na direcdo de um carro, cuja frente em preto
aparece no canto inferior esquerdo, parcialmente visivel, talvez aludindo a morte tragica

do protagonista da peca.
Na lateral direita, em vertical, aparece a inscri¢do: “Arte: Raphael Andrade”.

No rodapé do cartaz estdo trés logomarcas: da Escola de Teatro e Dan¢a da UFPA
(ETDUFPA), do ICA — Instituto de Ciéncias da Arte e da Universidade Federal do Para
(UFPA).
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Andlise critica acessivel:

O cartaz sintetiza com clareza visual e simbdlica a atmosfera densa da pe¢a. As
cores fortes (amarelo, vermelho, preto) criam um contraste de alerta, quase como
sinalizag&o de transito ou aviso de perigo iminente. A imagem do homem com a chave
mecanica reforca o conceito de esgotamento fisico e psiquico, e aiminéncia do automével
remete diretamente ao desfecho da peca — a morte de Willy Loman, o vendedor. A
composigdo grafica comunica bem tanto o drama pessoal quanto a critica estrutural que
Arthur Miller prop@e. A inclusdo das datas, precos e locais em fontes legiveis reforca a

funcdo pratica do cartaz sem perder seu apelo visual.

FIM DA DESCRICAO.

ANALISE ANTROPOLOGICA DO CARTAZ DO REFERIDO CARTAZ
VETADO.

O cartaz do espetaculo A Morte do Caixeiro Viajante, baseado na obra classica de
Arthur Miller, funciona como documento visual que condensa, em imagem, signos de
uma critica profunda ao ethos moderno do trabalho. Através de simbolos graficos e
cromaticos, o material publicitario se revela um artefato antropolégico que comunica
valores, tensbes e imaginarios de uma sociedade capitalista centrada no ideal de
produtividade.

A figura central do cartaz — um homem-sombra com uma chave mecanica
acoplada as costas — evoca imediatamente a metafora do corpo transformado em
engrenagem. Trata-se da personifica¢do do trabalhador como autémato, figura explorada
por Miller em Willy Loman, mas que reverbera em sujeitos anénimos das metrépoles
contemporaneas. Esse corpo que anda, mas nao age por vontade propria, € sintese da
alienacdo marxiana: uma existéncia moldada nao pela realizacdo de um oficio, mas pelo
desgaste continuo em nome de promessas de Sucesso que nunca se concretizam.

A silhueta masculina, vestida com chapéu e carregando malas, remete a um
modelo de masculinidade vinculado a figura do provedor, ainda presente em muitos

discursos familiares e sociais. Entretanto, aimagem nao celebra esse ideal: pelo contrario,
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sugere o peso — fisico e simbolico — que essa construgdo impde. O trajeto desse homem
solitério, prestes a ser atingido (literal ou metaforicamente) por um automovel, denuncia
o0 colapso do modelo tradicional de sucesso masculino. O carro no canto inferior esquerdo,
parcialmente visivel, funciona como alegoria da morte por obsolescéncia — a colisdo
final entre 0 homem e a maquina do sistema.

As cores utilizadas — amarelo, vermelho e preto — operam como cddigos de
alerta. S&o tonalidades comumente associadas a sinalizagdo de risco, evocando urgéncia
e violéncia. Esse recurso visual amplia a critica a l6gica do desempenho e do burnout: o
mundo moderno, como lembra Byung-Chul Han, ndo mais oprime com proibi¢fes, mas
com excessos de positividade e autoexploragéo. O cartaz, nesse sentido, estetiza o colapso
para visibilizar o esgotamento subjetivo como questéo coletiva.

A presencga da chave mecéanica sugere ndo apenas automatismo, mas tambem
repeticio — um ciclo sem fim. O personagem parece enredado em um destino pre-
programado, o que remete ao conceito de ritual no campo antropoldgico: praticas
reiteradas, cujas origens se perdem na memoria social, mas que moldam condutas
cotidianas. O caixeiro-viajante torna-se, entdo, um arquétipo de homens comuns tragados
pela maquina do progresso. Sua morte nédo é apenas fisica; é também o desaparecimento

de um modo de viver que ja ndo encontra lugar no presente.

Por fim, ao ser exibido em contexto universitario (ETDUFPA e ICA/UFPA), o
cartaz adquire valor pedagdgico e politico. E mais do que convite para um espetaculo: é
um dispositivo critico que inscreve, no espaco publico, uma reflexao sobre os efeitos do
neoliberalismo nas subjetividades. Atua como gesto performativo de resisténcia:
desnaturaliza o sucesso, interroga a meritocracia, convida a empatia com corpos a
margem.

O cartaz, em sua economia grafica e simbdlica, ultrapassa a funcéo de divulgacéo.
Ele se oferece a analise como artefato que comunica uma cosmologia do trabalho e da
morte na modernidade. A figura do caixeiro-viajante reaparece, assim, como icone tragico

da sociedade do cansago — nao apenas um personagem, mas um espelho coletivo.
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morte e vida severina

Imagem 14: Cartaz do Espetaculo “Morte e Vida Severina”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DO CARTAZ:

Cartaz em tons vibrantes de amarelo e vermelho, promovendo o espetaculo
“Morte e Vida Severina”. No centro da imagem, ha a ilustracdo de trés figuras humanas,
representando retirantes nordestinos, desenhadas com tracos simples (mas néo
simplérios) e cores chapadas.

O primeiro personagem, a esquerda, tem a pele clara e veste roupas em tons
amarelados; o segundo, no centro, também tem pele clara e veste roupas claras; o terceiro,
a direita, tem a pele escura e usa roupas mais escuras, proximas ao marrom. Todos usam
chapéu de cangaceiro estilizado e carregam bolsas atravessadas no peito, sugerindo a
jornada de migragé&o.

Ao fundo, atrés das figuras, ha um circulo grande em tom vermelho alaranjado,
com tragos geomeétricos que remetem ao sol forte do sertdo. No canto inferior esquerdo,

h& um desenho estilizado de uma planta ou arbusto em vermelho.

Abaixo da imagem, em uma faixa vermelha, estéo escritas as informacdes sobre o

evento em letras pretas:

e Local: Teatro Universitario Claudio Barradas
¢22 a25/08 — 20h

« 26/08 — 19h

« ENTRADA FRANCA

O titulo “morte e vida severina” aparece no topo do cartaz, em letras minusculas e

cor vermelha.

FIM DA DESCRICAO
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DESTERRITORIALIZACAO

26/08/2018
Montagem teatral: Morte e Vida Severina

Escola de Teatro e Danga da UFPA | 60 anos da primeira montagem (1958) pelo
Norte Teatro Escola do Para

Hé& 518 anos, comecou a grande desterritorializacao.

A procura das Indias, encontraram, porventura, esta terra sem nome, onde, diziam,
Deus teria, em desleixo ou furia, cagado no Atlantico.

Encontraram homens de penas vermelhas.

Mulheres que néo cobriam suas vergonhas.

Corpos nus. Territdrios expostos.

Descritos, ornamentados pelas maos caucasianas de Pero Vaz, que, por sorte ou azar,

sabia ler. E ensinar a devastacao.

Vieram os gentis, bem vestidos, exalando o cheiro do enxofre da peninsula Ibérica.
Trouxeram paus e icones em forma de cruz.

Implantaram o Crucificado.

Ajoelharam-se, rezaram.

Ora pro nobis, senhores do destino e da cobica alheia.

Dos sete pecados? Todos.

Todos.

Pedindo perdao, prometendo.

Perdoai-nos, ou cravaremos o Pau-brasil.

Vieram para desterritorializar.
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Para saquear.

Para eternizar seus feitos torpes nos anais diacronizados.

Analogia hodierna?
Sim.
Anal(l)ogia.

(E o estudo da penetracdo continua vigente.)

Os pardos e risonhos, impostos a aculturagdes sutis, foram catequizados sob a

luz dourada do lucro.

Introduzir o Pau-brasil para lucrar, pensou VVossa Alteza, aquele que fugira de

Napoledo, trocando botas alheias por terras virgens.

Cabral, ao vislumbrar os verdes campos, chiou em tom camoniano.
Terra a vista.
Mas a terra perdeu seu caule Tupi e aprendeu o bé-a-ba da colonizacao lusitana.

Fez-se chdo sem honra.

Surgiram também os imigrantes de livre vontade, segundo a retorica ignobil de
um certo politico asno. Arrancados da mae Africa, cruzaram o mar para, com maos
negras, colherem o algodéo branco.

Branco.
Branco.

Branco.

Fonte de violéncia, cravada no ventre da historia escravocrata.
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Ha 130 anos, a Lei Aurea veio libertar.
Ou escarnecer.
Liberdade sem chdo é miragem.

Severinos brotaram das margens, buscando terras que nunca lhes pertenceriam.

O branco, por uma suposta virtude superior, deslocou, moldou, comprimiu as travessias

e 0s barcos.

Sempre navegando pelas margens.

E o BreZil olhou para fora, nunca para dentro.
Mestico era o outro.

Nunca o irmao.

Entre arvoredos, litoraneas, terras secas de chéo pisado, nasciam, e ainda

nascem, Severinos de carne, 0sso e desalento.

Mas como as palmeiras que embalam sabias, o destino dos Severinos varia,
guiado pela miséria e pelo devir galhofa(dor) de um desterritério inventado em cima de

um pau-de-arara invisivel.
Na literatura, Jodo Cabral de Melo Neto, ndo o Cabral da cruz, mas o da poesia,

oferece a ode da sobrevivéncia.

E revela, em uma s6 cajadada.
A Unica certeza na vida severina é o deslocamento final.

Quem ndo morre de morte morrida, falece por apedrejamento.
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E no cortejo de mais um irmdo de alma, de pele escamada e méos calejadas,

rogamos ao coSmos.

Tenha pena da nossa pobre alma.

E, por piedade, que ndo nos permita, na proxima encarnagdo, nascer
venezuelanos, cruzando Roraima em busca de migalhas.
Porque aqui, os imigrantes ndo tém sorte.
Né&o tém alma.

E ndo valem nem um tostdo para serem enterrados com dignidade.

Morte e Vida Severina — Montagem da Escola de Teatro e Danga da UFPA (2018)

Em 2018, a Escola de Teatro e Dan¢a da UFPA (ETDUFPA) encenou Morte e
Vida Severina como parte da comemoracdo dos 60 anos da primeira montagem do poema
dramatico de Jodo Cabral de Melo Neto no Pard, realizada em 1958 pelo grupo Norte
Teatro Escola do Para.

Essa remontagem dialogou com a tradicdo e, a0 mesmo tempo, com a necessidade
contemporanea de trazer a tona o debate sobre desigualdades sociais, migracdes forcadas
e as persistentes mortes simbdlicas e materiais que atravessam o Brasil profundo. Sob
uma perspectiva estética que respeitava a simplicidade e a forca do texto original, a
montagem se destacou pelo seu minimalismo expressivo: poucos elementos cenograficos,
foco nos corpos dos atores e no uso ritualistico da palavra.

A cenografia era essencialmente simbélica — o chdo de terra, tecidos rusticos,
elementos que evocavam a aridez do sertdo e a precariedade das condicGes de vida dos
retirantes. O cendrio ndo “ilustrava” o sertdo de maneira literal, mas o sugeria, permitindo
que o publico preenchesse 0s vazios com sua propria imaginacao.

A iluminacéo foi pensada para criar atmosferas dramaticas que alternavam entre

a penumbra da morte iminente e o brilho timido da esperanca, sobretudo no nascimento
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da crianca ao final da peca. Os jogos de luz e sombra enfatizavam o contraste entre a vida
severina e a morte naturalizada.

A voz e o corpo dos intérpretes eram o principal instrumento de comunicacéo,
trabalhados com énfase no ritmo, na cadéncia da fala poética e no coro como expressao
de resisténcia e memoria.

Essa montagem, além de homenagear o legado cultural da obra, reafirmou o
compromisso da ETDUFPA com a formacéo critica e estética dos seus estudantes,
articulando arte, memaria e dendncia social num espetaculo que, mesmo 60 anos depois

da primeira apresentacao, permanecia tristemente atual.

Ficha Técnica:
Montagem Teatral: "Morte e Vida Severina”
Poema: Jodo Cabral de Melo Neto.

Elenco:
Adilson Pimenta, Alexandre Luz, Filipe Marques,Keila Sodrach, Nilson Chucre,

Ricardo Calderaro, Rosilene Cordeiro, Sergio Sales e Sol de Sousa.

Figurino e Cenografia:
Ezia Neves

Assistente de Figurino:
Cassia Farias

Costureira:
Laura Cardoso

Objetos Cenograficos:
Leno do Miriti

Maquiagem:
Claudio Didimano

lluminacéo:
Sonia Lopes

Assistente de lluminacao:
Jon Rente

Concepcéao Audiovisual:
Mateus Moura
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Operacéao de Som:
Amanda Modesto

Projeto Grafico:
Céssio Tavernard

Encenacéo e Diregédo Geral:
Karine Jansen e Denis Bezerra
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Imagem 15: Cartaz do Espetaculo “Gota D’agua”
Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DO CARTAZ:

Cartaz de fundo predominantemente cinza e preto, com detalhes em vermelho,
promovendo o espetaculo teatral “Gota D’Agua — A voz que me resta”, inspirado na peca
escrita por Chico Buarque e Paulo Pontes.

Ao fundo da imagem, em tons acinzentados, h4 uma fotografia de uma
comunidade periférica com casas simples, postes e fios elétricos, representando o cenario
urbano popular onde a trama se passa. Em segundo plano, quase apagadas pela opacidade
da imagem, aparecem as palavras “UMA TRAGEDIA” ¢ “ASSIM”.

No centro do cartaz, o titulo “GOTA D’AGUA” estd escrito em letras grandes,
pretas e desgastadas. A letra “A” da palavra “GOTA” ¢ substituida por uma gota
vermelha, sugerindo sangue ou emocéo intensa. Logo abaixo, em letras brancas menores,

esta o subtitulo: “- A voz que me resta -”.

No lado esquerdo da imagem, hd uma caixa vermelha com a palavra “Dias” em

branco e, abaixo, as datas e horarios das apresentagdes:

«19/12 a 23/12
« 18h30 e 20h30

Na parte inferior do cartaz, uma linha irregular vermelha atravessa toda a largura,
como se fosse sangue ou tinta escorrendo. Abaixo dessa linha, aparecem os logos das
instituicGes envolvidas na realizacdo e apoio: a Escola de Teatro e Danca da UFPA, o
Instituto de Ciéncias da Arte da UFPA (ICA), o Teatro Universitario Claudio Barradas
(TUCB) e 0 Movimento de Emaus.

FIM DA DESCRICAO
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Gota D’Agua — A Voz que Me Resta
Montagem Teatral: Gota D’Agua — A Voz que Me Resta
Autores: Chico Buarque e Paulo Pontes

Cursos Técnicos da ETDUFPA: Ator, Cenografia e Figurino.

“Assim, a meus olhos, o malvado, o habil no falar, merece o mais severo castigo.
Como, com efeito, ele tem confianca na habilidade de sua linguagem em esconder sob
belas palavras suas més intengdes, ndo receia praticar o mal” (EURIPIDES, 1980, p. 182).
[1]

Essa epigrafe de Euripides, na tragédia Medéia (431 a.C.), antecipa o tom da peca:
0 estudo das agitacdes da alma humana, especialmente da alma feminina ultrajada.
Medéia, fundada na narrativa mitico-poética do odio e da vinganga, ecoa aqui em novas
camadas.

No Brasil, a adaptacdo do mito grego foi reformulada para a teledramaturgia por
Oduvaldo Vianna Filho (Caso Especial Medéia), o que deu origem a obra teatral Gota
d’Agua (1975), escrita a quatro méos por Chico Buarque e Paulo Pontes. A peca
transladou a tragedia para o contexto suburbano carioca: Jasdo, aqui, € um sambista
boémio; Joana, a mulher traida, representa o grito sufocado da periferia.

A trama desvenda a alma do povo brasileiro e reflete sobre as camadas
subalternas, as estruturas de poder e a corrupcdo cotidiana. Buarque e Pontes trabalham
com metaforas densas, disfarcadas para burlar a censura da ditadura militar, e entregam
uma dendncia social vibrante: um pais “acima de tudo”, mas com “poderosos acima de
todos”.

No palco, o personagem Creonte simboliza o governo e a burguesia — a velha
promessa de crescimento e progresso que apenas reforca a exploracdo. O dialogo entre
Jasdo e o sogro sobre a “catedra-trono” sintetiza o desejo de ascensdo social as custas da
dignidade, apontando também para o poder corruptor da manipulacéo.

Em Gota d’Agua, a literatura dramatiirgica se compromete com a sociedade:
denuncia, resiste, locuciona dissidéncias e cria insurgéncias. Nada mais pertinente que
remontar esta peca no século XXI. Se mudaram as gravatas e 0s sobrenomes, persistem

as velhas estruturas e os mesmos cifrées escondidos nos bolsos alvos.
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Assistir 8 montagem Gota d’Agua — A Voz que Me Resta, apresentada no Teatro
Universitario Claudio Barradas pelos cursos técnicos da ETDUFPA, foi presenciar a
poténcia renovada da obra.

Ao adentrarmos o teatro, a excelente mise-en-scéne surpreende: o publico,
envolvido pelo espaco cénico, quase cré que participara da trama. Mas logo se percebe
que somos apenas observadores — cumplices passivos da tragédia.

Uma pequena quebra inicial ocorre: a dificuldade de encontrar assentos apos a
musica de abertura dispersa a tensdo criada. No entanto, apds vinte minutos, o espetaculo
encontra seu compasso. As agdes se reconstroem em “sketches” vigorosas, pontuadas por
um incisivo score musical triplice, e a progressdo dramética acende.

O cenario estava funcional. A iluminacdo modesta, embora também expressiva.
A indumentéria que remete aos anos 70 — ainda que com deslizes visuais como bigodes
desenhados toscamente — criam uma ambientacdo crivel da vila suburbana.

A grande fragilidade da montagem reside no som: a dic¢do prejudicada de alguns
atuantes e a sobreposi¢cdo da musica aos dialogos comprometem a compreensao em Varios
momentos. Aqui, o subtitulo “A voz que me resta” parece ecoar ironicamente — restando-

nos fragmentos sonoros abafados pela engrenagem sonora.
Apesar disso, muitos brilham.

O vigor da atriz que interpreta “Cacetao”, a autenticidade viva da “Estela”, a
potente fisicalidade de “Jasdo” e a entrega emocional progressiva de “Joana” elevam a
cena a um patamar digno das grandes montagens. E notério: a ETDUFPA forma atuantes
com visceralidade, atravessados por uma musicalidade corporal que pulsa além do texto.

E aqui, faco uma pausa reflexiva: sera que estamos preparados para a
responsabilidade ética que a profissdo exige? Ser ator, cendgrafo ou figurinista € muito
mais que decorar falas ou confeccionar aderecos. E comprometer-se com a voz, com 0
corpo, com o coletivo. E ter disciplina no estudo, rigor no processo, respeito a arte que se
pretende exercer. Que este juramento silencioso nos acompanhe ao longo da jornada
artistica.

No climax da peca, Joana, humilhada e traida, executa sua vingan¢a: mata 0s
filhos e a si mesma. No gesto brutal, lemos a metafora da resisténcia desesperada contra

um sistema que corrompe, explora e devora. Ao final, Joana permanece inerte no palco.
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N&o € apenas sua tragédia pessoal que ali repousa, mas a tragédia coletiva dos
marginalizados, silenciados pela engrenagem social. O espetaculo reafirma a importancia
do teatro como trincheira de dendncia e de esperancga.

Adverte-nos que a mesma chuva que pode florir os jardins da mente também pode
ser extirpada pela corrupcdo desenfreada. Se ndo houver resisténcia, se a esperanca for
apagada, nem uma gota d’agua restara. SO 0 som abafado de uma voz sufocada pela

ressaca.

22 de dezembro de 2018.
Referéncia
EURIPIDES. Medéia in "ESQUILO; SOFOCLES; EURIPIDES. Prometeu acorrentado;
Edipo Rei; Medéia". S&o Paulo: Abril Cultural, 1980.
FICHA TECNICA

Elenco
Joana: Penélope Lima, DamiseVanessah e Mariane Malato

Jasdo: Athos Brenno, Enoque Marinho e Igor Juan
Creonte: Caio Cezar Dias e Filipe Marques
Egeu: Mariana Morhy e Jordan Navegantes
Alma: Karla Almeida e Duh Mebarak
Corina: Lays Portela
Cacetdo: Jam Bil e Andrew Monteiro
taNené: Karita Almeida e Vanessa Farias
Estela: Assucena Pereira e DuhMebarak
Zaira: Mariane Malato e Diana Lins
Maria: Damise Vanessah e Filipe Marques
Boca Pequena: Penélope Lima e Enogue Marinho
Amorim: Athos Brenno e Hugo Corréa

Xulé: Igor Juan e Jordan Navegantes

125



Galego: Andrew Monteiro e Hugo Corréa
CORO

Penélope Lima, DamiseVanessah, Mariane Malato, Diana Lins, Caio Cezar Dias, Filipe
Marques, Mariana Morhy, Jordan Navegantes, AthosBrenno, Enoque Marinho, Igor Juan,
Karla Almeida, DuhMebarak, Lays Portela, Jam Bil, Andrew Monteiro, Kérita Almeida,
Vanessa Farias, Assucena Pereira, Hugo Correa.

Preparacéo de Atores, Direcéo e Encenagéo:
Marluce Oliveira e Paulo Santana

Assistentes de Direcao:
Claudio Raposo, Joyse Carvalho e Marta Teixeira

Concepcao e Direcdo Coreografica:
Carol Gama

Concepcao Musical/Direcao:
José Maria Bezerra

Musicos:
Pedro Miranda Junior (viol&o, guitarra)

Orientadores de Visualidade:
Beto Benone e Micheline Penaforte

Cenografia:
Winne Rodrigues Freitas, Leonardo Pontes e Paulo Rocha.

Assistentes de Cenografia:
Marcus Cesar, Ysamy Chachar, Manoel A. Costa da Silva, Farid Zahalan, Lucas Belo, Josué
Rente e Max Alexandre dos Santos.

Figurino:
Nanan Falcdo, Paula Rocha, Sénia Santos e Tatla Mokdei.

Assistentes de Figurino:
Bonelly Pignatario, Dani Franco, Elisangela Teixeira e Jodo Paulo Pereira.

Fotografia:
Danielle Cascaes
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MINISTERIO DA CULTURA, GOVERNO DO PARA,
INSTITUTO CULTURAL VALE E GAVEA FILMES

apresomam

opera

- COBR/ANORATO .

terras gdogem fim
= / ‘r; . ¥

Imagem 16: Cartaz da épera “Cobra Norato- terras do sem fim”

Fonte: Divulgacao



DESCRICAO DO CARTAZ DA OPERA

O cartaz tem fundo escuro, com tons majoritariamente pretos e verdes escuros,
criando uma atmosfera misteriosa e tropical. Dominando o centro da imagem, ha a
ilustracdo de uma cobra, cujo corpo se estende horizontalmente, atravessando quase toda
a largura do cartaz. A cabeca da cobra estd voltada levemente para a esquerda do
espectador, com o olhar direcionado para a frente.

A pele da cobra é desenhada com uma colagem de formas geométricas — como
escamas de mosaico — nas cores preto, verde, branco e tons de bege. O olho da cobra é
um destaque: brilhante, vermelho intenso, quase hipndtico, com a pupila vertical,

evocando forga, mistério e poder mitico.

Ao fundo, atras da cobra, h4 elementos visuais estilizados da floresta amazonica:
folhas tropicais, cipds e troncos, em cores terrosas, verdes e douradas. O cenario transmite
a sensacao de um ambiente denso e magico, como uma selva viva.

Acima da imagem da cobra, em letras grandes e brancas, esta escrito:

“Opera COBRA NORATO”, com “COBRA” em letras finas e “NORATO” em negrito,
criando contraste visual. Logo abaixo, em letras menores e acinzentadas, 1é-se:

“terras do sem fim” — o subtitulo da obra.

No canto superior do cartaz, aparecem 0s nomes dos realizadores em letras
pequenas, na cor branca:

“Ministério da Cultura, Governo do Para, Instituto Cultural Vale e Gavea Filmes
apresentam:”

Na parte inferior do cartaz, estd a informacdo sobre as datas e horario da
apresentacao, em branco:

26, 27, 29 e 30 abril, 2025 as 20h”
Logo ao lado direito, h4 o selo do Festival de Opera com a ilustracdo do Theatro da Paz.
Abaixo, em pequenos logotipos brancos, aparecem os apoiadores e realizadores:

o Lei Rouanet
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e Instituto Cultural VVale

«OSTP

e Theatro da Paz

« Secretaria de Cultura do Para

« Gavea Filmes

« Governo do Para

« Ministério da Cultura

« Governo Federal — Brasil: Unido e Reconstrugéo

FIM DA DESCRICAO.

COBRA NORATO — ESTREIA DE UM DELIiRIO SENSORIAL E
MITOLOGICO NO CORACAO DA FLORESTA

Montagem operistica: Opera Cobra Norato, Terras do Sem Fim.

Montagem: Festival de Opera do Theatro da Paz.

A oOpera contemporanea Cobra Norato mergulha fundo nas aguas miticas do
poema modernista de Raul Bopp, publicado em 1931. Inspirada pelo movimento
antropofagico, a obra funde elementos do folclore amazonico com uma linguagem poética
fragmentada, quase telegrafica e profundamente visual. A encenagdo traz esse universo
simbolico para o presente, ativando sensorialmente o publico com sons, cores,
movimentos e ritmos que evocam tanto o Brasil “de dentro”, quanto o contemporaneo.

Bopp nos conduz a uma Amazonia onde tudo pulsa: troncos que respiram, aguas
que murmuram, tatu que anuncia o perigo do tempo com seus cantos beicudos. E uma
floresta que fala, grita, sussurra e resiste. Nesse universo, musica, adapta¢do dramatirgica
e poesia se entrelagam como cipds ancestrais, formando uma linguagem viva, hibrida,
onde cada som ¢ também um gesto, e cada verso carrega o peso de milénios. Aqui, no
estupendo Theatro da Paz, o delirio modernista encontra sua mata nativa, € a cena se
transforma em ritual.

Nos primeiros minutos da apresentagdo, a atmosfera ¢ marcada pelo barulho de
serra elétrica e sons de animais, indicando uma tensao entre o natural ¢ o artificial, entre
o sagrado e o profano — temas centrais do modernismo e da propria cosmologia indigena.
O primeiro canto, porém, surge abafado, quase inaudivel, como se a floresta exigisse

siléncio ou reveréncia para que se possa ouvir suas vozes verdadeiras.
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A trilha sonora, por sua vez, incorpora ritmos amazdonicos € recria um ambiente
onde o som e o siléncio dialogam com a cena. Palavras, seres ¢ nomes surgem como
feiticos ou entidades: Pororoca, Mussangula, Joaninha, Tatu, Taruma — cada um carrega
um eco cultural e simbdlico. A floresta, mais do que cendrio, ¢ entidade viva e pulsante.
Em momentos mais liricos, frases como “Vivo exilada em meu paraiso” e “Nossa Senhora
e Tupd” sintetizam a fusdo entre religiosidade indigena e crista, revelando uma poética
do sincretismo que reafirma a riqueza simbolica do Brasil profundo. Nesse universo
magico, a devocao encontra o mito e a fé se traduz em resisténcia.

Visualmente, o espetaculo impressiona: Os figurinos fluem como &aguas de
igarap€, ondulam em cena com texturas que evocam folhas, escamas, penas e limo. Cada
traje parece ter brotado da terra molhada, como se tivesse sido costurado pela propria
floresta: ha tecidos que lembram cascas de arvores, bordados que imitam trilhas de
formiga, vestimentas que se movem como cipos ao vento. Nada estd ali por acaso. As
cores falam — verdes densos, amarelos queimados de sol, vermelhos de sangue e barro.
As formas vestem o corpo como uma segunda pele, ora celebrando sua animalidade, ora
revelando sua fragilidade. Os personagens ndo apenas usam roupas; habitam verdadeiras
armaduras simbolicas, que os transformam em criaturas miticas: o caboclo, o tatu, a

joaninha e a entidade.

O visagismo ¢ detalhista e ritualistico, criando figuras hibridas. As maquiagens de
brilho fosforescente iluminam rostos que parecem saidos de sonhos tropicais, por um
visagismo cuidadosamente construido criam personagens de aparéncia “anaxonida” —
termo que sugere algo alienigena ou ancestral, dificil de classificar. — meio gente, meio
encantado — que transitam entre o delirio ¢ o mito. Tudo pulsa em sincronia com o
ambiente sonoro e o ritmo da narrativa, compondo uma Amazonia viva, onirica € em
permanente estado de encantamento. Os figurinos, mais do que adornos, sdo extensdes da

alma cénica da obra — testemunhas téxteis de um Brasil profundo, encantado e ancestral.

Ao fundo, proje¢des da floresta amazonica se transformam em um organismo
vivo. Nao sdo apenas imagens: sdo pulsagdes, respiragdes visuais que acompanham o
ritmo da cena. Arvores que se agitam como se falassem, rios que correm ao contrério,
olhos que surgem entre as folhas — tudo colabora para criar um cenario mutante, ora
umido e sufocante, ora etéreo e lisérgico. A floresta, projetada em camadas de luz e
sombra, ndo é paisagem, ¢ personagem: observa, reage, protege ou ameaca. E como se o

publico estivesse dentro de um sonho vegetal, cercado por raizes, cantos e segredos.
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O tenor Jean William, no papel de Cobra Norato, entrega uma performance de
altissimo nivel, com dominio vocal e cénico absoluto. Sua presenca em cena ¢ magnética,
e sua voz — um tenor de coloratura — percorre os extremos da tessitura com brilho,
precisdo e expressividade, fazendo dele a figura mais estelar da opera. Sua atuacdo

dramatica confere humanidade ao mitico, transmutando a lenda em carne e gesto.

Ao seu lado, a forga vocal de Anderson Barbosa, também como solista de Cobra
Norato, destaca-se pela poténcia e densidade interpretativa, em contraste harmdnico com
a leveza luminosa de Jean William. J4 Idaias Souto, no papel do carismatico Tatu de
Bunda Seca, conquista o publico com um personagem comico e afetuoso, mistura de

sabedoria e travessura, compondo um dos momentos mais encantadores da montagem.

A soprano Lys Nardoto, no papel da Rainha Luzia, surge como uma entidade de
rara intensidade. Sua voz, de timbre limpido e poder dramatico, paira sobre a cena com
autoridade quase mistica. Cada entrada sua ¢ uma convocac¢ao do sagrado, como se a
floresta se calasse para ouvi-la. Com presenca cénica elegante e precisa, ela imprime em
poucos minutos um impacto duradouro — sua breve participagdo deixa o publico
suspenso entre 0 assombro e o desejo de vé-la mais tempo em cena. E uma aparigio

fulgurante, digna da realeza encantada que representa.

Cobra Norato nao ¢ apenas uma Opera: ¢ um ritual de brasilidade profunda, um
mergulho estético e simbdlico nas dguas do mito, do modernismo e da floresta. A
montagem atualiza com vigor e originalidade o poema de Raul Bopp, entrelagando teatro,
musica, poesia € imagem em uma experiéncia sensorial rara no cenario lirico
contemporaneo. O espetaculo revela que, mesmo em tempos de acelerada

homogeneizagdo cultural, ainda ha espaco para a reinvencao de nossos proprios mitos.

Ao reunir intérpretes potentes, visualidade impactante e uma escuta atenta ao
Brasil profundo, a 6pera afirma que o imaginario popular € terreno fértil para a criagdo
artistica de exceléncia. Ao final, fica a sensa¢ao de que “entramos em um igarapé e saimos
em uma estrela” —com o coragdo atravessado por cobras, cantos e encantamentos. Uma

obra que pulsa no presente, mas reverbera como um eco antigo, ancestral.

01/05/2025
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FICHA TECNICA

Autor do Poema Original

Raul Bopp

Idealizacéo do projeto e Libreto

Bernardo Vilhena

Direcao Artistica
Carla Camurati
Musica
André Abujamra

Direcao Musical e Regéncia

Maestro Silvio Viegas

Direcéo de Arte
Batman Zavareze

Figurinos
Ronaldo Fraga

Desenho de Luz
Wagner Pinto

Coreografia
Ana Unger

Visagismo
Omar Janior

Direcéo de Producéo
Bianca De Felippes

Producédo Executiva
Nandressa Nunes

Solistas
Jean William
Marly Montoni
Anderson Barbosa
Idaias Souto
Lys Nardoto
Ytanad Figueiredo
Elizabeth Moura
lone Carvalho

Doppiones
Tiago Costa
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Tassiane Gazé
Ytanad Figueiredo

Orquestra Sinfénica do Theatro da Paz, de Belem do Pard — OSTP
Regente Titular e Diretor Musical Adjunto
Miguel Campos Neto
Regente Assistente
Laura Mathias Gentile

Coro do Festival de Opera do Theatro da Paz
Maestro do Coro
Vanildo Monteiro

Dramaturgia
Ligiana Costa

Assistente de Direcao
Emanoel Freitas

Assistentes de Producao
Gabriela Newlands
Calu Tornaghi

Assessoria de Imprensa e Redes Sociais
Cléo Soares
Jeferson Hoenisch

Pianista Correpetidora
Ana Maria Adade

Legendas
Gilda Maia

Diretor de Palco
Claudio Bastos

Contrarregra
Laura Conceicgédo

Camareira
Paula Magalhaes

Operador de Som
Anderson Sandim

Operador de Video — Ensaios
Walmir Queiroz

Maquinistas
Ribamar Dinis
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Nonato Rodrigues

Assistente de lluminagédo
Carol Sarquis

Estagiaria de lluminag&o
Patricia Gondim

Assessoria Juridica
Roberto Silva

Making of
Pietra Baraldi

Programacéao Visual
Berna Magalhées

Criador dp Contetdo Visual
Indio San

Animador de Video Cenario
Duda Souza

Editor de Video Cenério
Jodo Oliveira

Assistente de Direcdo de Arte
Gabriel Silveira

Assistente de Arte
Teresa Ribeiro

Producéo Audiovisual
Miriam Peruch

Assistente de Figurino Belém
Claudio Rego

Acessorios
Mariane Sampaio

Assistente de Figurino
Rodrigo Januério

Modelagem
Rosangela Moura

Sapatos
Virginia Barros
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Acabamentos Figurinos Belém
COOSTAFE - Cooperativa Social de Trabalho Arte Feminina Empreendedora

Co-realizagdo
Secretaria de Cultura do Governo do Para

Patrocinio
Instituto Cultural VVale

Realizacéo
Géavea Filmes
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BENE MARTINS

Professora Titular pela

Universidade Federal do Parda (2025),

graduacdo em Pedagogia Universidade

Federal do Para (1987), mestrado em

Letras: Linguistica e Teoria Literaria pela

Universidade Federal do Pard (1997) e

doutorado em Letras pela Universidade

Federal de Minas Gerais (2004). Pos-

doutorado em Estudos de Teatro, 2016,

Universidade de Lisboa-PT. E professora

associada da Faculdade de Dancga; do

Programa de Pos-graduacdo em Artes

(PPGARTES), da Universidade Federal do

Pard. Atua principalmente nos seguintes

temas: memoria, aspectos culturais da

Amazonia, identidades, imaginario,

alteridade, estereotipos, trocas

interculturais, producao textual para cena,

leituras dramatizadas, dramaturgia,

avaliadora de pecas/roteiros de minisséries televisivas. Coordenadora do Projeto de
Pesquisa: Memorias da dramaturgia amazonida: construcdo do acervo dramatirgico.
Organizadora da obra completa: Pecas Teatrais de Nazareno Tourinho, 2014; da coletanea
Teatro do Para, 2015, entre outros. Estagio po6s-doutoral em Lisboa, realizado com apoio
CAPES. E outras publicagdes oriundas do acervo do projeto. Coordenadora do Programa
de Pos-Graduacdo em Artes (PPGARTES) UFPA (dezembro/2016 a maio/2017).
Coordenadora do projeto de pesquisa: Dramaturgias da danga e estudos do corpo, 2022,
e do projeto de extensdo: Acervo de criticas cinematogréficas. In: Cole¢do Memorias da

cinefilia amazonida.
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IVONE MARIA XAVIER DE AMORIM ALMEIDA

Doutora em Historia Social pela

Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo

(2010) e Mestre em Antropologia Social pela

Universidade Federal do Para (1998). E bacharel

em Ciéncias Sociais, com énfase em Sociologia

e Antropologia, pelas Faculdades Integradas

Colégio Moderno - FICOM (1984). E professora

Adjunta da Universidade federal do Para

(UFPA), lotada no Instituto de Ciéncias e Artes

(ICA), vinculada a Escola de Teatro e Danca

(ETDUFPA). Compode o quadro de professores

do Programa de Poés-graduacdo em Artes em

Rede Nacional (UFPA) e do Programa de Pos-

Graduagdo em Artes (Mestrado e Doutorado)

PPGARTES-UFPA, vinculada a linha 2 - Teorias

e interfaces epistémicas em artes. Integra o

grupo de pesquisa TAMBOR- Grupo de

Pesquisa em Carnaval e Etnocenologia,

coordenado pelo Prof. Dr. Miguel Santa Brigida ¢ o PETECA- Teatralidades,

Performatividades e Cultura, coordenado pela Profa. Dra. Larissa Latif Placido Soré.

Desenvolve Pesquisa sobre Festas, Brincadeiras, Procissdes e Atos Devocionais na

Amazobnia Paraense. Tem experiéncia na area da Antropologia do Imaginario,

Antropologia do Corpo, Sociologia do Cotidiano e Sociologia do Teatro. E orientadora

de Trabalho de Conclusdo de Curso - TCC no curso de Licenciatura em Teatro -

ETDUFPA/UFPA. E orientadora PIBEX, PIBIC e PIBIPA no curso de Licenciatura em

Teatro. E Orientadora do PROFARTES, do Mestrado e Doutorado no PPGARTES-UFPA.

Foi coordenadora do curso de Licenciatura em Teatro -UFPA nos periodos 2017/2018 e

2019/2020. Exerceu a funcao de Vice-Diretora da Escola de Teatro e Danca da UFPA-
ETDUFPA, no periodo de 2021-2022.
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RAPHAEL ANDRADE ROCHA

Artista-professor-pesquisador paraense,
doutorando e mestre em Artes- ICA/UFPA (com
bolsa CAPES), especialista em Arte ¢ Educacao
(UNIASSELVI,  2020); graduado em
Licenciatura em Teatro (ICA/UFPA, 2019).
Formado no Curso Técnico em Ator no Eixo
Tecnologico Producdo Cultural e Design
(ETDUFPA, 2017). Fundador do Grupo de
Teatro "Renascer Ambar". Em projetos de
Extensao da UFPA, participa como critico
teatral na "Tribuna do Cretino", no Auto do
Cirio e no projeto "Carga Viva" coopera como
pesquisador. Integra o grupo de pesquisa Festas,
Brincadeiras, Procissoes e Atos Devocionais na
Amazonia Paraense, coordenado pela Profa.
Dra. Ivone Maria Xavier de Amorim Almeida e
Memoéria  da  dramaturgia ~ amazonida:
constru¢do do acervo dramatirgico, coordenado pela Profa. Dra. Bene Martins. Tem
experiéncia nos seguintes topicos: Artes visuais, Teatro, Re- performance e Intervengao
Urbana. Possui multifarios trabalhos como artista visual, além de ter sido
curador/expositor das exposi¢des: "O Sagrado Cognoscivel" (2021) e "100 Anos de
Memoria e Evangelizacao" (2022). Desde 2016, desenvolve a pesquisa-solo performatica
intitulada: Flores para Pietd, que fora apresentada na ETDUFPA, em Belém-PA, em Sao
Paulo e nos paises do Oeste Europeu, como a Université Paris 8 (Franca) e nas
intervengdes urbanas realizadas em Portugal, Itdlia e Vaticano. A pesquisa em tela,
concerne em hibridizar interdisciplinarmente os estudos tedricos da arte performatica e

demais interfaces epistémicas.
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A colecao Teatro do Norte Brasileiro, criada por Marcio Souza e Bene Martins
tem a finalidade de divulgar pecas teatrais que constituem o acervo oriundo do
Projeto de Pesquisa Memorias da Dramaturgia Amazonida: Construcio do
Acervo dramatirgico, 2009. A Colecao comporta trés linhas de publicacgao, a
saber: 1) Obra reunida por autor, a exemplo da obra completa dos dramaturgos
Nazareno Tourinho, 2014; Ramon Stergmann, v.1, 2020, v. 2, 2021, v. 3, 2022;
Edgar Proenca, todas as pecas, 2021; Levi Hall de Moura, 2022; Pecas Teatrais
De Ricardo Torres Cenas De Aprendiz, 2023; Coletanea Luzia Miranda Alvares
de criticas cinematograficas, 2023; Pecas Teatrais de Walter Freitas,
2023; Pecas Teatrais de Ramon Stergmann, 2023. 2) Coletinea com diversos
autores, a exemplo da Coletinea Teatro do Para, v. 1, 2015; Teatro do
Maranhao, 2019, v. 2, 2022; Jovens Dramaturgos (as) Amazonidas, v. 1, 2020, v.
2, 2021; v. 3, 2022; v. 4, 2023, v. 5, 2024. 2) Coletinea com diversos autores, a
exemplo da Coletanea Teatro do Para, v.1, 2015;Teatro do Maranhao, 2019, v.2,
2022; Jovens Dramaturgos (as) Amazonidas, v,1, 2020, v.2 2021; v.3, 2022; 3)
Coletanea Teatro de Roraima, 2021. Nesta Colecdo, esperamos publicar ao
menos uma coletinea em cada estado da regido Nordeste. A terceira linha de
publicacdo e quarta fase do projeto, a partir da ampliacdo da pesquisa, é
destinada aos estudos da dramaturgia em geral. Por ora, temos a alegria de
trazer a publico a coletanea Critica teatral (in)convencional, v. 2, 2025 — 10 anos
depois- que iniciou no ano de 2023 com a primeira coletanea da Critica teatral
(in)convencional, ambas autorias de Raphael Andrade, colaborador do projeto
e doutorando em Artes Pelo Programa de Pds-graduacao em Artes (PPGArtes-
UFPA).

Bene Martins
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https://drive.google.com/file/d/1zQz4IqcACThumqnQkx_xC50ncirByHkV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1zQz4IqcACThumqnQkx_xC50ncirByHkV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1J83UMlv2w-UbaKFTHblk4PrvzF6-fNsz/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1J83UMlv2w-UbaKFTHblk4PrvzF6-fNsz/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1JDAn002ePsagnW3gmaRcaaJJuIoFeGMm/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1JDAn002ePsagnW3gmaRcaaJJuIoFeGMm/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1IMX6JCXvRnwHZpNeucXfGyA4of7ZwoHW/view?usp=sharing

