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APRESENTACAO

Em 1984 fui acolhida pelas ramas benfazejas, quentes ¢ umidas da bela cidade das
mangueiras, Belém do Pard. Sensacdo estanha inicialmente, logo arrebatada pela calorosa
recepcio dos habitantes amazoénidas. Encantada com a paisagem geografico-humana, ao sabor
das deliciosas frutas, comidas, agai, sorvetes impares, toda essa ambiéncia envolvente e saborosa
me seduziu para ficar mais tempo por aqui. Do século XX para XXI, ca estou. Adoro sair de
Belém para ter o prazer de voltar, Todo meu envolvimento com a capital foi acentuado mais
ainda a partir de 2005, quando iniciei aprendizagem e conhecimento das artes cénicas, ao
ministrar aulas na Escola de Teatro ¢ Danga, curso Técnico de Formagio em Ator, disciplina
Dramaturgia. Aulas preparadas conforme ementa e referenciais importantes a incitar mais
leituras. Em conversas com estudantes e colegas da escola, senti a necessidade de conhecer mais
sobre autores de teatro, mais especificamente autores de pecas teatrais. O primeiro a me fascinar
pela escrita foi o dramaturgo Nazareno Tourinho.

Em 2009, elaborei o Projeto de Pesquisa Memdria da Dramaturgia Amazinida:
Construcdo de Acervo Dramaturgico. O principal objetivo era/é o de reunir textos escritos para o
teatro. A época ndo tinha ideia do quanto encontraria. As buscas iniciadas na Biblioteca Arthur
Viana, com a colabora¢io indispensavel da pesquisadora Zeffa Magalhdes, outra colaboradora do
projeto, surpreenderam pela quantidade de pegas espalhadas por nomenclaturas diversas, ora
autor de teatro, ora teatrélogo, ora escritor ou dramaturgo. Pois bem, existem muitos autores
que escreveram/escrevem para featro; existem muitas pe¢as escritas, muitas foram perdidas, boa
parte estd a salvo no acervo do projeto e tem sido tratada para, 2 medida do possivel, trazé-las a
publico. A exemplo da Coletdnea Teatro do Pard, v.1, 2015, Ed. Reggo'-AM, da Cole¢do criada
pelo escritor Mdrcio Souza, Teatro do Norte Brasileiro, com apoio do Conselho Municipal de

Politica Cultura (ConCultura), estado do Amazonas; e a obra completa: Pecas Teatrais de

' {Org.) Bene Martins e Zeffa Magalhdes.



Nazareno Tourinho, 2014, Ed. CEJUP-PA?, apoio Governo do Estado do Pard; temos material
suficiente para vdrios volumes.

Em 2010, realizamos o primeiro Semindrio de Dramaturgia Amazdnida, para apresentar
parte dos resultados do projeto ao publico, ou melhor, para iniciar didlogo entre profissionais,
pesquisadores, estudantes ¢ amantes do teatro. A proposta do semindrio ¢ de trazer nomes
representativos da area de estudos de teatro para proferirem palestras sobre dramaturgia,
dramaturgos homenageados, sobre espeticulos encenados. O foco principal dos seminarios ¢
divulgar nomes encontrados, colocar em didlogo os veteranos da escrita teatral com jovens
dramaturgos. Cada Semindrio homenageia um dramaturgo amazénida. Iniciamos com Nazareno
Tourinho ¢ qual, a semelhanca de um protetor, abengoou ¢ deu sorte ao evento. A partir desse,
todo ano, no més de maio, realizamos o semindrio, hoje na sétima versdo., Assim, tivemos
oportunidade de conhecer e tornar publico para os estudantes das artes cénicas, outros
dramaturgos amazonidas. A partir do terceiro semindrio, ampliamos o leque de convidados para
varios estados e, em maio/2017, acontecerd o VII, agora internacional, com convidados da
Universidade de Lisboa-PT e da Universidade de Coimbra-PT,

Para registrar e divulgar as palestras dos convidados decidimos organizar este livro-
memoria dos semindrios’, cuja proposta foge um pouco aos padrdes de edicdo estritamente
académica. Os convidados, pessoas representativas da drea, dramaturgos, pesquisadores, atores,
diretores de teatro ficam livres para propor o recorte da palestra, desde que seja sobre
dramaturgia. Assim, temos textos em formato de artigo, outros mais livres, numa espécie de
didlogo com a plateia, ou depoimentos sobre a trajetoria em teatro. O que vale ressaltar é que
priorizamos esse contato dos profissionais experientes ou novatos, por assim dizer, com
estudantes, apreciadores, professores, amantes do teatro em geral, de maneira que ndo
selecionamos somente os textos apresentados num formato mais académico, queremos divulgar
todos, independentemente do modo como foi escrito. O importante para nés da organizacio ¢ o

conteado e, principalmente, o envolvimento amoroso dos convidados com o trabalho e

> {Org.) Bene Martins
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conhecimento das artimanhas do escrever sobre ¢ para o teatro. O profundo conhecimento e
paixdo pela drea contagiam os iniciantes, esse ¢ outro ponto fundamental para nés, reconhecer,
registrar, divulgar a importancia da produgdo teatral, seja escrita, seja encenada, essas memérias
pairam e ficam sobre todos, merecem ser bem cuidadas, merecem vir a publico.

Os resultados dos seminarios tém sido altamente positivos. Desses encontros, surgem
parcerias e, melhor ainda, colocamos em pauta/palco, dramaturges quase ou ja esquecidos.
Nosso trabalho é fortalecido pela presenca desses, na maioria andénimos produtores das letras
escritas para, sob e sobre os palcos. Sergio de Carvalho abriu o I Semindrio de Dramaturgia
Amazonida, com a palestra, Aspectos da Forma Dramdtica ¢ Breve Comentdrio Sobre o Teatro
Epico e Pés-Dramdtico, discorreu sobre pontos importantes, desde a dramaturgia cldssica a
tendéncias contemporaneas, Sergio, qual um mestre, conduziu a plateia & complexa trama de
conceitos fundamentais para estudos de teatro. Em seguida, A producdo dramatirgica na
Amazénia: Relato de experiéncia, dos convidados: Nazareno Tourinhe, Nando Lima, Hudson
Andrade, Adriano Barroso, Edyr Augusto Proenca, destes relatos, consta aqui somente o de
Edyr, os demais ficaram nos recantos da memdéria; Da literatura a cena teatral, apresentada por:
Joao de Jesus Paes Loureiro, Carlos Corréa Santos, José Maria Vilar Ferreira, Adriana Cruz,
Saulo Sisnando, ficou a reverberac¢io das falas. O semindrio encerrou com dois belos espetaculos:
Brasileiramente, drabes! Estudo das prdticas performaticas dos descendentes de libaneses em Belém
do Pard, direcdo Karine Jansen e Wlad Lima; e Travessa da espera, diregio: Olinda Charone.
Ambos oriundos de pesquisa e concep¢io do espeticulo com a participagdo de jovens atores-
pesquisadores, estudantes da Escola de Teatro e Danga (ETDUFPA).

O II Semindrio de Dramaturgia Amazdénida homenageou o dramaturgo e poeta Ramon
Stergmann. O escritor-ator-musico-compositor Walter Freitas nos presenteou com a Poética de
Ramon Stergmanmn; Dinelson Serrio da Silva apresentou Leitura de fragmentos de pecas de
Ramon; Jorge Bandeira, pesquisador do Amazonas, trouxe A busca do teatro de Nereide Santiago
- O Caminho de Santiago; Sergio Cardoso versou sobre a prépria produgdo escrita com O teatro
das mulheres de Lazone; Mdrcio Souza encerrou a sessio manauara falando sobre sua
dramaturgia em O teatro de Mdrcio Souza; coube a Paulo Faria (Pessoal do Faroeste) discorrer

sobre A histdéria contemporinea paraense no texto teatral - O povo estd no teatro que a gente



cria?. Programacgdo encerrou com apresentagio de trés espeticulos de jovens
dramaturgos/encenadores: Em algum lugar de mim, de Mailson Soares; Giboia aberta, de Ana

Carolina Nunes; Maiandeua, texto de Levi Hall de Moura, direcdo, Alexandre Luz.

O HI Semindrio homenageou o dramaturge Levi Hall de Moura. A palestra sobre
Aspectos da vida e obra do autor coube ao filho de Levi, Maurilio Moura. Em seguida,
Dramaturgia, memoria e discurso, por Maria do Perpétuo Socorro Calixto Marques (UFAC); O
objeto e suas fungdes polissémicas na encenagdo, por Nereide Santiage (UFAM); Processos
Criativos - Relato Autoral, por Raimundo Alberto (Pard); Narrativas indigenas no teatro, por
Ananda Machade (UFRR); O Drama Amazonico: Tornar o universal local por um local
universalizado (PECA-FILME de Saulo Sisnando), por Jodo de Jesus Paes Loureiro (UFPA); A
dramaturgia a partir do imagindrio amazdnico, apresentada por Fabiano Barros
(SESC/Rondénia). Encerramento com os espeticulos A Casa da Viiva Costa, direcio Paulo
Santana; e No Trono, diregdo coletiva do grupo Os Varisteiros, espetaculos organizados e

realizados pelos estudantes e professores da ETDUFPA.

No IV Semindrio, o homenageado foi o nosso poeta-dramaturgo-pesquisador-
romancista Jodo de Jesus Paes Loureiro. O professor Relivaldo de Oliveira (UNAMA}) proferiu a
palestra, Jodo de Jesus Paes Loureiro ¢ a Amazdnia em cena. O homenageado, protfessor Paes
Loureiro (UFPA) fez declara¢io de amor e conhecimento ao teatro com a palestra, O Teatro e ¢
Sonho; Ticito Borralho (UFMA) falou sobre parte de sua pesquisa: A dramaturgia amazdnica da
pré-hiléia, uma transversalidade das narrativas dramdticas nordestina; Marcio Souza (Grupo
TESC-AM) falou da Tradigdo do teatro do Amazonas; o ator pesquisador-dramaturgo Carlos
Roberto Ferreira {(Mato Grosso) nos trouxe o Homem do Barranco: Mito e Teatralidade na
Comunidade Ribeirinha; Reator: Dramaturgia e imagem, apresentada pelo diretor ¢ Dramaturgo
Nando Lima (Belém}); o escritor-dramaturgo Tendrio Telles (AM), com o estudo sobre
Ajuricaba: o teatro como expressdo histdrica, desta palestra, somente o titulo a insinuar o quante
se perdeu, sem o texto nestas memorias; Alberto Silva Neto (UFPA), Em busca de uma
dramaturgia narrativa amazonida; Grupo Palha: dramaiturgia em foco, apresentado pelo diretor

teatral Paulo Santana (UFPA). A parte cultural contou com a Leitura dramatizada da Pe¢a Ilha
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da ira, de Paes Loureiro, encenada por Mailson Soares e Rosilene Cordeiro (UFPA), além da
apresentacio das pecas Isabel do Brasil, de Maria José Silveira, (TESC-SESC/ AM), dire¢io de
Mircio Souza; O Fiscal Federal, de Marcio Souza, adaptagio livre da pega O Inspetor Geral, de
Nicolai Gogol, direcio Mdrcio Souza; e Lindanor nas estrelas do tempo-foi, dire¢do Luciana Porto

e Denis Bezerra.

O V Semindrio homenageou o dramaturgo-escritor paraense Raimundo Alberto Guedes
Fernandes (Instituto Cultural Chiquinha Gonzaga), o qual fez a palestra de abertura,
Regionalismos e universalidade do Teatro - dos palcos de minha aldeia a ribalia global. Joel
Cardoso {UFPA) apresentou Pai Antdnio de Nazareno Tourinho: Didlogos entre Texto e
Contexto, Historia e Dramaturgia; Sérgio Cardoso (Dramaturgo, diretor de teatro, artista
plistico, cineasta-AM) falou sobre A Cidade Personagem e as Deusas do Mormagco Selvagem
Amazonense; Adriano Barroso (Grupo Gruta), com Narrativa no Espetdculo Aldeotas de Gero
Camilo; Kil Abreu (Jornalista, critico, professor e pesquisador), com a palestra: Forma e processo
social na dramaturgia brasileira contempordnea: notas de um pardense “esirangeiro” (em
retrospectiva), deste fica somente a mengdo. Além de Documentario: Projeto Novos Encenadores-
Trajetos Formativos do Diretor Teatral em Belém do Pard. Produgdo: Projeto Ribalta - Memdrias
do Teatro e da Danca no Pard. Coordenado por Paulo Santana. Trés pe¢as encerraram a
programacio: Sortho de wma noite de Inverno, Texto de Nazareno Tourinho, direcio Marcelo
Andrade; Mansos da Terra, de Raimundo Alberto, diregdo Paulo Santana; e Aldeotas, de Gero

Camilo, dire¢do Henrique da Paz.

Maircio Souza (TESC-AM) foi homenageado no VI Semindrio, fez a primeira palestra da
noite: Manaus capital mundial do Teatro Congresso Mundial do Instituto Internacional do Teatro
da UNESCO em Manaus, no més de junho de 2016% Felisberto Sabino da Costa (Instituto de
Artes Cénicas da USP), sobre Dramaturgiafs] hoje: aportes numa perspectiva ampliada;
Romualdo Rodrigues Palhano (UNIFAP) com Literatura dramdtica no Amapd; Dénio Maués

(Centro de Dramaturgia Contemporinea (CDC)-SP) versou sobre Escrever dramaturgia hoje;

+ Evento grandioso, infelizmente, apds programagio fechada, foi cancelado.
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Grace Passd (Grupo Espanca-MG) com Dramaturgias para um teatro brasileiro, deste texto fica
apenas o registro do titulo; Antonia Pereira Bezerra (UFBA) sobre: Encenando géneros: algumas
consideracées sobre processos de dramaturgismo; e Marton Maués (UFPA) sobre Amor, Amor -
Uma dramaturgia Clownesca. Trés pecas levadas ao publico: Catolé e Caraminguds, diregio
Paulo Ricardo Nascimento; Amor, Amor, direcio: Marcelo Villela; e Sweet Batata - Performance
de Nando Lima, Roteiro\Cenografia\lluminagio\video: Nande Lima. Além do documentdrio:
Estrelas Guias no Céu Comunidade - Um estudo cultural das histdrias de vida de duas mulheres
luso-brasileiras encenadoras do Teatro Litirgico. Conceicio Baptista (Portugal) e Iracema
Oliveira (Brasil). Pesquisadora: Profa. Dra. Olinda Charone. Edi¢io do video: André Mardock; e

o filme Um teatro na Amazénia. Roteiro e dire¢io, Mércio Souza.

O VII homenageia Francisco Carlos, amazonense, dramaturgo e diretor teatral, pelo
importante trabalho teatral desenvolvido em Belém e fora da Amazdnia. Esta edi¢do traz, além
de convidados brasileiros, duas convidadas das Universidades de Lisboa e de Coimbra-PT, as
quais ampliardo os contatos e possibilidades de parcerias, ji iniciadas por nos a época do
Programa de Licenciatura Internacional, quando levamos quatorze estudantes das licenciaturas
em teatro, em musica ¢ em danga para cursarem parte do curso na Universidade de Coimbra,
todos obtiveram dupla diplomacao: UFPA e UC; duas professoras realizaram pds-doutoramento
na Universidade de Aveiro; uma na Universidade de Lisboa; cinco professores da ETDUFPA
cursam doutorado nas institui¢des citadas ¢ um na Universidade do Porto. Parcerias ja existem e
serdo intensificadas. Além de professores e estudantes que tém participado de eventos,
apresentando trabalhos, ou seja, estudos de teatro amazdnida 14, estudos de teatro lusitanos ca e
os contatos serdo sedimentados. E, como em todos os Semindrios jd realizados, este também
apresenta pecas teatrais realizadas por artistas e diretores da casa. Por fim, nossos
agradecimentos a cada colaborador dos Semindrios realizados, os quais cederam suas memorias,
paixdo e conhecimento sobre partes da dramaturgia brasileira; agradecemos a equipe realizadora
dos semindrios; desejamos boa leitura e participagdo intensa no proximo semindrio em

maio/2017.

Bene Martins
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O século 20, a partir das praticas modernistas europeias, promoveu uma mudanga nos padries
dramadticos hegemonicos. E como se toda vanguarda europeia tivesse reconhecido que o projeto de
autonomia do sujeito contivesse algo de mentira numa época de homens animalizados ou
arrebentados pelas guerras. Era preciso experimentar formas novas para além do drama dos
agentes e do didlogo intersubjetivo.

(..)

A boa dramaturgia brasileira é aquela que ainda hoje procura, em algum nivel, descobrir formas
novas de representar o irrepresentivel: wma sociedade com particularidades locais em conexoes
profundas com os processos mundiais do capitalismo, em que a desumanizagdo se impde a todos,
sobretudo aos mais pobres, em graus cada vez mais avangados, em que a mercantilizacdo da vida
se expande sem freios em todos os niveis subjetivos e objetivos.

(Sérgio de Carvalho)
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ASPECTOS DA FORMA DRAMATICA E
BREVE COMENTARIO SOBRE TEATRO EPICO
E POS-DRAMATICOS

Sergio de CARVALHOQ¢®

vintem@uol.com.br

Agradeco ao convite para abrir este evento que me parece tio importante, por se perguntar sobre
os caminhos do trabalho de dramaturgia no Brasil na atualidade. Coube-me a tarefa de uma
apresenta¢io panoramica de alguns conceitos-chave com que o debate formal costuma se
realizar, ainda hoje, neste campo: Drama, Teatro Epico ¢ Teatro Pés-Dramatico. Vou tratar,
sobretudo, da dificuldade de se discutir o conceito de drama, e a partir dai, projetar os outros

temas.

A dificuldade de uma exposi¢io desse tipo surge porque esses termos variam muito de sentido,
conforme aparecem neste ou naquele contexto. Chegam a ter uma vida auténoma a despeito de
suas inscri¢des tedricas mais precisas: ora surgem em acep¢des muito particulares, como
orienta¢io ou norma poética {portanto conceituados de modo pratico, operativo, instrumental,
em determinadas circunstincias histéricas) ora surgem como categorias estéticas que se
pretendem gerais, o que pode levar a considera¢des abstratas demais (o qué, paradoxalmente,

ndo impede sua incerta aplicagdo normativa).

STexto a partir da paletra de abertura do Primeire Seminario de Dramaturgia Amazdénida, em maio de 2010, no
Teatro Universitario Cliudio Barradas, da Universidade Federal do Para.

¢ Sérgio de Carvalho ¢ dramaturgo, diretor ¢ fundador da Companhia do Latdo, grupo teatral de Sdo Paulo. E
professor de Dramaturgia € Critica na Universidade de Sao Paulo, onde coordena o Laboratério de Investigacio em
Teatro e Sociedade (LITS) da Escola de Comunicagdes e Artes. Tem mestrado em Artes ¢ Doutorado em Literatura
Brasileira na USP. Entre seus livros se destacam Introdugdo ao Teatro Dialético (Expressao Popular, zoc9),
Companhia do Latdo 7 pecas (Cosac Naify, 2008} ¢ Opera dos Vivos (Qutras Expressoes, 2014).
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FORMA E GENERO

Para que nossa conversa avance é preciso, antes, entender os motivos dessas variagdes de
sentido, que geram perspectivas conceituais, para os mesmos termos. A dificuldade comeca com
essa categoria que se tornou hegemoénica, a ponto de se contundir com o préprio teatro, Drama,
por sua origem etimolégica, ligada a ideia de agdo, tornou-se um sindnimo de teatro para muita
gente, e mesmo em idiomas como o inglés. Neste primeiro sentido geral, a palavra se refere a
toda representagio em que 0 mundo ficcional se instaura, a partir das acdes que sdo operadas por
gestos, relacdes, palavras etc. das personagens (corporificadas por atores e atrizes), sem que haja
media¢do aparente de narradores ou de elementos narrativos. Ainda que, na pratica, essa
suspensdo da narratividade cénica seja quase impossivel, essa ideia mais ampla de Drama segue
viva até hoje, desde que foi sugerida por Aristoteles em sua Poética, que de modo inaugural (a
despeito de reflexdes andlogas de Platdo na Republica) estabeleceu as bases do que, bem mais
tarde, se tornou a conhecida distingio entre os "géneros literdrios™ a Epica, a Lirica e a

Dramadtica.

Mas, quando Aristoteles distinguiu, em sua Poética, as espécies de poesia imitativa
(quanto aos meios, modos e objetos diversos), seu interesse ndo era isolar os modos poéticos,
mas contrastd-los em relagdo a sua fungdo e operac¢do, com vistas a debater a finalidade da
tragédia. Sua reflexdo sobre a poesia especifica da tragédia ndo pode ser considerada puramente
estética, critica ou mesmo poética, num sentido moderno, especializagio dos discursos sobre arte
que s6 ocorrerd do Renascimento em diante. Em Aristoteles, os pensamentos estéticos (como seu
conceito de belo orginico) se combinam as avaliagdes criticas (sua preferéncia por Sofocles como
autor modelar) e as orientacdes praticas aos artistas para que possam "compor mitos” baseados
em erros tragicos de herdis, fundados numa dialética entre peripécia ¢ reconhecimento, que seja
forte o suficiente, para gerar no publico - com base na oratdria, na misica € no espetdaculo - as
emogdes religiosas do terror e piedade, a ponto de que suas vivéncias possam, filosoficamente,

instaurar (¢ essa a finalidade ideal da tragédia) a catarse, a purificagdo da prépria comocao.
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A distin¢do fundadora da posterior teoria dos "géneros literdrios", em Aristdteles, surge
apenas como esbo¢o na descri¢io do modo de imitagio da tragédia: sdo os proprios agentes (em
grego drontés} que constituem o universo ficcional, ao contririo da poesia épica, em que a
mediagdo entre ficcao e publico ¢ realizada pelo narrador. Quando, no século 18 ¢ 19, esse debate
das artes se torna também uma questao filosofica, quando ndo era mais a tragédia que importava,
porque, afinal, ela deixava de existir nos termos clissicos, e sim o conceito de trgico, cresce a
autonomiza¢io das reflexdes sobre arte, cada vez mais voltadas para constituicdo de campos
ideais. E nesse sentido, que a brilhante geragio de escritores e filosofos do idealismo alemio se

aproxima dessas questdes literdrias, num percurso que vai de Lessing a Hegel.

O Drama passa a ser assim, efetivamente, conceituado nos termos de uma teoria
filosofica dos ideais da literatura. Na medida em que sua marca fundamental é constituir a ficcio
através das préprias personagens que agem e falam, em atualidade ndo-mediada, considera-se
que seu tempo ndo é o passado da Epica, nem o presente abstrato da Lirica, mas sim o presente
que almeja o desenlace futuro; se ndo hd distingdo entre sujeito e objeto ficcionais, como na
Epica, nem fusdo, como na expressao da Lirica (em que o "sujeito ¢ tudo"), 0 mundo da ficdo
dramadtica tende a se apresentar como aquele em que o0 mundo objetivo é tudo, num ocultamento

ou dissolugdo radical da elaboragdo narrativa.

Essas idealidades da teoria dos géneros, que visavam a constituir categorias estéticas,
definiram os aspectos mais gerais da ideia de Drama. Apesar de sua pretensa universalidade, essa
conceituagio ndo ficou livre da influéncia das tendéncias formais concretas, que o movimento
teatral vinha praticando, desde o Renascimento. Assim, mesmo esse Drama que se quer mais
geral, a ponto de incluir todo o teatro literdrio, tende ji a refletir a nova forma dramatica que
surgia na era moderna, por dentro das estruturas da antiga tragédia e da antiga comédia, na
medida em que j& pressupunha uma fala da alteridade, voltada para o outro, para o tu,

enunciagdo mobilizadora de acao entre "sujeitos”.
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0 NOVO DRAMA DENTRO DA VELHA TRAGEDIA

Quando os eruditos italianos reorganizaram o material literdrio classico, a partir dos
séculos 15 e 16, e o disseminaram pelos circulos letrados do Ocidente, foram os padrées do

mundo antigo que voltaram a ser utilizados, combinados a temas modernos.

Assim, as formas cultas da Antiguidade cldssica, como a "tragédia” e a "comédia”, foram
atualizadas em seus temas, o que levou, inevitavelmente, a deslocamentos da forma. Produziram-
se justificativas cldssicas para a existéncia de formas hibridas como a "tragicomédia”. Também
formas mais populares como a "farsa” ou "autos”, de origem religiosa, foram adornados e vi, com
empenho inesperado, diversas novas poéticas - baseadas na autoridade de Aristoteles - para
orientarem a produgdo das academias aristocriticas e, consequentemente, o conjunto do teatro.
Surgiram, enfim, géneros novos como a peca de "histéria”, quando o teatro, ja comercial e ainda
aristocratico, praticado nos palcos da Londres elisabetana se interessou em representar as
disputas dinasticas de seu passado medieval, numa forma que interessasse as novas plateias de

uma Londres mercante, colonialista e militarizada.

Serd o novo mundo do teatro pos-Renascimento que criard uma passagem idealizadora
nos procedimentos da dramaturgia: com base nas experiéncias formais em curso, grupos cultos
produzem debates académicos, normativos e reguladores, em torno das defini¢des de géneros.
Falamos em género dramatargico, quando a consciéncia das formas gera um conjunto de debates
e reflexdes que estabelece um idedrio critico e estético, quando essa organiza¢do se apresenta com
a finalidade de modelar a escrita, visando a um fazer, a uma poética que pressupde uma visio

técnica e um conjunto de valores.

Em sintese, portanto, poderiamos dizer o seguinte: no sentido mais, especificamente,
ligada a prdtica produtiva do teatro, a palavra Drama ndo aparece nos debates do Renascimento,
sendo preterida em favor dos reais "géneros” existentes e praticados no melhor teatro literario.
Bem antes de ser, filosoficamente, conceituado nos termos de uma abstrata e filosdfica

Dramatica (como género literdrio), ou nos termos de um género praticivel de palco burgués,
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diverso da tragédia e da comédia (coisas que que s6 ocorrem no século 18), o drama € apenas um

projeto ideoldgico-formal, dentro de outras formas ja convertidas em género.

Como o maior estatuto cultural e literdrio era, entdo, dado a tragédia, associada a
representacio das figuras e questdes da nobreza, serd em torno dela que os mais importantes
tratados serdo escritos, naquela fase de retomada de Aristételes e da cultura classica. A tradi¢do
da tragédia antiga, contudo, era a de uma pega sobre um processo de "erro”, gerado por uma
hybris, uma desmedida de um herdi, de condi¢do elevada, em relagdo a seus deveres publicos ou

religiosos: nessa ultrapassagem da propria condi¢do, a dialética da tragédia se realizava.

Esse nacleo de a¢do, em torno do processo de erro, como chegou a nds do mundo grego
tinha fei¢des, entretanto, muito especificas. Em mais de uma ocasido, helenistas como Jean-
Pierre Vernant e Vidal-Naquet registram a excepcionalidade da ideia, no mundo grego, de que os
erros humanos sejam de responsabilidade individual, sendo a conexdo entre vontade e ato
apenas um "esbo¢o”, que ndo encerra o processo da ficgio apresentado nas pecas. Nas tragédias
de Esquilo, Sofocles e Euripedes ninguém age, de modo autodeterminado, porque as motivacdes
se ligam a deveres de grupos, assim como as puni¢des recaem sobre conjuntos sociais. Nio ¢ a
vontade individual que move Antigona ao erro tragico, de confrontar o poder da cidade, de
amaldigoar Zeus ¢ honrar o plano infero, para prestar homenagem finebre, ao irmdo morto em
combate, mas seu dever de membro de uma linhagem nobre. Nio € a vontade individual que leva
Creonte ao erro tragico de punir Antigona, excessivamente, mas seus deveres para com seu
poder, seu cratos de governante da cidade, que lhe foi concedido por Zeus. Sendo os atos
(mesmo os excessivos) sempre condicionados, as decisdes, erradas ou acertadas, ndo provém dos

sujeitos, isoladamente.

As figuragdes individuais da Tragédia grega ndo sdo as dos individuos, com livre-
arbitrio e autonomia, em relacdo a seus erros. Sendo, antes, figuragdes mitico-publicas, a forma
das pecas ndo haveria de ser concentrada nos atos do herdéi. Néo por acaso, a estrutura da
tragédia ndo ¢ dominada pelo didlogo, mas sim, pelo canto coral: ¢ uma coreografia fundante da

cena que instaura os episddios e ndo o contrario. A forma da tragédia ¢ a de um coro cantado,
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entremeado por diilogos, que mimetizam os debates juridicos das grandes assembleias da

cidade-estado.

Na forma da comédia antiga de Aristéfanes, ainda predominava essa mesma
estruturagdo coral. Nela, ndo apenas recursos narrativos, como o mensageiro (narrativa
disfar¢ada de voz da personagem) ou o aparte, ou a cang¢io, eram largamente utilizados, mas,
também, o repertério épico se expandia com ndmeros agénicos de "desafios” ideologicos. A
exposicdo da construcdo artistica era mesmo tematizada: a pardbase era essa fala direta ao
espectador, que interrompia a ficgdo e argumentava sobre o contexto que envolve a peca,
brincadeira com o espectador sobre o préprio fato de estar ali, num festival patrocinado pelo

Estado.

O amplo repertério de modos de fala, para além do didlego inter-individual, (prélogos,
epilogos narrativos, mondlogos, apartes, can¢des, coreografias internas, numeros tradicionais
etc.) ainda estava em pleno desenvolvimento no Ocidente quando, a partir do século 17, tem
inicio o ja mencionado movimento de defini¢do dos géneros teatrais realizado com base nao
apenas na supremacia intelectual de grupos aristocraticos, mas nos novos interesses temadticos

trazidos ao imagindrio coletivo, pelos processos de desenvolvimento burgueses.

Um caso exemplar dessa contradicdo se encontra na obra de Racine. Proximo dos
circulos literdrios mais importantes da Franca absolutista, elevado a condi¢do de autor nacional,
suas grandes contribui¢des a literatura teatral foram os notaveis versos alexandrinos compostos
para suas tragédias neocldssicas. Numa de suas mais belas obras, Fedra, recria um tema
apresentado por Euripedes em seu Hipolito, o da paixdo indevida da Rainha madrasta pelo
enteado Hipélito, filho de Teseu. S6 que em Euripedes, autor grego interessado na dialética entre
o racional e irracional, a paixdo ainda ndo ¢ um atributo de um desejo individual, sua origem nao
¢ a alma humana. No Hipdlito ateniense, a agdo da peca come¢a com uma maldi¢io de Afrodite,
deusa do amor, que ndo suporta a castidade do jovem e desaprova seu culto a Artemis. E ela que
induz Fedra ao excesso desejante que a levard a morte. Em Euripedes, as forcas dionisiacas da
existéncia nio podem ser simplesmente ignoradas, ainda que sua dimensdo destrutiva seja a

questio, A castidade orgulhosa ¢ uma desmedida, um excesso de Hipdlito, e a paixdo inadequada
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de Fedra ¢é o prego que o herdi vai pagar, por seu ambiguo erro alegorico, que também ¢ de uma

deusa.

No francés Racine, todos os erros ja sdo individuais. A paixido nasce da interioridade dos
homens. A peca se inicia com a confissio do amor de uma rainha, que &, antes, apresentada
como mulher que deseja o interditado. Apesar de se tratar de uma rainha envolvida em
conspiragdes ligadas ao mundo palaciano, mostradas em dindmicas de intriga, que surgem de
modo acessdrio ao tema central, toda a forma da pega se constréi em torno da Vontade indevida
de Fedra. J4 se trata, nos termos de Goethe, da luta do Querer contra o Dever. O espectador logo
se esquece de que se trata de uma figura pablica, pois s6 tem olhos para a ameaca da Paixdo,
como atributo da alma individual. Seguem no palco herdis aristocraticos, como exige a "cliusula
da condi¢do” social, envolvidos numa disputa de poder. Mas, a forma ji se concentra na luta

dialdgica e consciente entre paixo e razdo intimas, em que a arena ¢ a familia.

E possivel, dizer, portanto, que a forma do que sera depois chamado Drama burgués ja
surge em meio as estruturas e temas da Tragédia Neocldssica, conforme aos preceitos de género
de uma academia literdria. A historia de formac¢io do Drama contém, assim, um paradoxo.
Fundamentalmente, ligado a visio de mundo da racionalidade burguesa — que c¢ria um lugar
novo para a autonomia do individuo - seu nascimento se deu nos palcos aristocraticos, ainda
com tematica de reis e rainhas, num movimento de dissolu¢io da esfera publica nas ag¢des

intimas.

O importante a assinalar ¢ que a forma dramadtica, mesmo quando ainda ndo nomeada
como género, se manifestava, porque jd era o didlogo intersubjetivo que organizava a estrutura, o
que pressupde um interesse cultural pela representagdo da subjetividade. Nas formas dialégicas
anteriores, pouco se vé o esfor¢o literdrio dos autores em expressar aspectos psicolégicos, em
caracterizar contradigdes pessoais, em pressupor a consciéncia do vivido. Quando isso era
eventualmente feito, na chave da ideia-fixa da antiga caracteriologia da comédia, ndo estava em
jogo examinar o sofrimento decorrente do exercicio desses atributos, em constituir um processo

de erro, a partir dos caracteres ou das paixdes da alma.
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Serd somente quando se dissemina a nocdo de individuo livre, auténomo, consciente de
si, aquele que age guiado por sua vontade — capaz, portanto, de escrever seu destino - visdo
filosofica ja elaborada no fim da Idade Média, mas convertida em categoria politica a partir do
Renascimento, que o teatro passa a deslocar o centro de gravidade da tragédia publica, para a
tragédia privada. No ponto em que o centro da acdo cénica passa a ser o exame das decisdes, em
face do ato possivel, no ponto em que o didlogo intersubjetivo existe, porque pressupde lutas
internas de natureza intra-subjetiva, o drama passa a se organizar como uma dialética absoluta:
move-se por contradicdes subjetivas, dentro de um mundo fechado. A histéria do teatro
europeu, entre os séculos 17 e 19, é a de uma, cada vez maior, concentracdo dos assuntos em
torno das contradi¢des do comportamento individual. Nao por acaso, as relagdes atetivas se
tornaram um dos seus temas predominantes, ndo por acaso, a familia tornou-se o lugar

fundamental das relagdes dramaticas.

Quando Diderot extrai do conjunto de tendéncias formais da época uma reflexdo que
permite o estabelecimento de um nove género de palco, o que ocorre na segunda metade do
século 18, o Drama ¢, enfim, batizado num sentido operativo. Em seu Discurso sobre a Poesia
Dramatica, o padrdo € descrito como o de um género intermedidrio entre a comédia e a tragédia.
Em outros termos, as vivéncias heroico-tragicas, jd nio eram privilégio da aristocracia. E os
burgueses nio deviam entrar em cena s6 como personagens ridiculas, como ocorria de modo
geral até Moliére, mas deveriam ser também representadas como figuras elevadas, trigicas. Seus
erros ¢ sofrimentos deveriam, assim, ser compreendidos, sentimentalmente, em contraste com a
decadéncia dos mundos dos favores dos saldes aristocraticos. Ainda que o projeto teatral de
Diderot seja muito mais complexo, do que possa sugerir qualquer comentario breve, foi ele
quem, naquele momento, aproximou de modo mais radical, a teoria da cena, concebendo mesmo
uma teatralidade teorizante, que veio a batizar um género, o Drama burgués que, a partir dali se
disseminaria como referéncia central para os autores cultos interessados numa prética formal

complexa.

Assim, enquanto a teoria filosofica dos géneros conceituava a Dramdtica literdria, a
realidade de um amplo movimento dramdtico concentrava a visdo teatral, em torno de

personagens conscientes e, potencialmente, agentes. Dai a avaliacdo de que a fala dialdgica se
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volta sempre ao outro da fic¢do; de que sua enunciagio visa ao tu, sendo diversa da fala lirica do
ea, bem como do ele da Epica. E como seu objetivo é mover 3 a¢do, seu nucleo de crise se dd em
torno da decisao, da hesita¢do, da diticuldade do ato. Num certo sentido, portanto, a Dramatica

geral jd raciocina nos termos do novo Drama.

Nesse processo de relativo "privatismo” temdtico e formal, a histéria social ¢ politica -
que no teatro elisabetano, por exemplo, determinava as a¢des das personagens e era apresentada
por narradores ou personagens secunddrias, antes da chegada dos protagonistas — passou a ser
pano de fundo dos conflitos interpessoais decorrentes de vontades em luta e hesitagdes de

carater.

Assim, no Drama, a histéria pablica tendeu a se tornar moldura, ambientagio
substituivel da acdo interindividual. E como a dimensdo objetiva se confinou ac dmbito das
relagbes intersubjetivas, a forma precisou suprimir os elementos que poderiam prejudicar a
continuidade dessa vivéncia absoluta. A unidade de agdo se torna, assim, uma exigéncia
estrutural, e a unidade minima da peg¢a deixa de ser a cena e passa a ser o ato. Mas, como a
estrutura decorre das personagens, ndo ¢ possivel variar demais aquelas que ocupam o centro da
representacio, o que aumentou a demanda por unidade temporal e espacial. Herdeiro da antiga
tradigdo tragica do erro, o novo drama manteve a estrutura do heréi que gera um infortanio,
sendo que as desmedidas ndo decorrem mais da pressdo mitica dos deveres em atrito com a
avaliagdo da condigdo. O drama passa a extrair o erro dos problemas de carater, das falhas ou

hesita¢des morais.

Ainda que o moralismo nao seja exclusivo do drama, existindo nas comédias e farsas
antigas, a tradicdo do drama se especializaria em explorar conflitos de ordem moral: os quereres
dos herdis contra os deveres impostos; depois, os sujeitos desejantes contra vontades opostas,
personagens positivas contra figuras moralmente condendveis, herdis ou vitimas contra
opositores ou algozes. Com a evolugio da forma, a crise se internaliza, e muitos dos dualismos
morais passam a habitar o herdi, a ponto de que se tornem contradi¢des subjetivas manifestas na

relacio com contradicdes dos outros. Aprendemos a esperar de uma personagem dramatica que

26



aprenda com seus erros ou com o conflito com seu antagonista, e corrija seu destino na medida

em que iss0 constitui sua possibilidade de se apresentar como sujeito da histéria.

Diante disso, e na medida em que a forma pressupoe identidade entre narracio ¢ mundo
narrado, entre o todo da ficgdo e a vivéncia dos individuos, o drama acabou por se tornar - e esse
é um de seus atributos mais decisivos - uma forma da fala consciente. A consciéncia do processo
vivido se tornou caracteristica central de personagens que se emocionavam e tentavam agir sobre
seus impedimentos internos ou externos. Em pouco mais de trezentos anos, entre os séculos 16 e
19, o Drama se torna a principal referéncia do teatro ocidental. E segue vivo ¢ forte como
ideologia ¢ como forma. Em seus melhores usos, nas obras artisticas sofisticadas, apresenta-se, ja
foi dito, como uma dialética fundada em vivas contradi¢des subjetivas, o que acaba por levar a
um uso reflexivo de sua propria condi¢io fechada: os grandes dramaturgos do drama sio aqueles

que enfrentam o limite da forma, sem falsed-lo.

Quando o conceito é adotado como sindnimo de exigéncia de um conflito dualista, o
que se vé em tantos produtos da Industria Cultural, gera caricaturas da individuagio consciente.
Infelizmente, ao contrdrio do que mostram os mestres do drama, os manuais de dramaturgia
seguem ensinando que uma pega s6 ¢ boa quando tem personagens com psicologia complexa,
caracterizacdo moral, choque de vontades opostas, reviravoltas, e processos conscientes baseados

em decisdes subjetivas. Esquecem de dizer que uma boa pega ¢ aquela que supera qualquer

estrutura que s pode servir aos propdsitos daquela peca.

CRISE DO DRAMA

O teatro dramatico, portanto, se usarmos a expressdo drama no seu sentido preciso, é
um fenémeno da modernidade. E a histéria da dramaturgia dramatica, a partir de Diderot, foi
também a historia da verifica¢io de sua crise. Pois, no exato momento em que o ideal da forma
foi nomeado, era como se sua dimensio ideologica atlorasse com mais nitidez: o drama tornava-
se um problema a cada vez em que era utilizado para também representar, além das crises
afetivas, os processos amplos ou abstratos que ndo cabem nos atos de poucos individuos, durante

algumas horas. A forma conhecia seus limites, quando os ideais humanistas do sujeito da agdo
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eram confrontados com acontecimentos publicos, com causalidades amplas demais. Foi assim
que, ja no inicio do século 19, surgiram as contraditérias experiéncias dos "dramas histéricos” e
dos "dramas sociais”. E talvez tenha sido esse movimento que, no periodo naturalista, quando a
crise da ordem ¢ da promessa emancipatéria burguesas pareciam gritar nas ruas, que uma
geragdo de artistas passasse, também, a desconfiar da unidade do drama, fundada na ideologia do

individuo livre.

Foi o alemao Peter Szondi, em seu excelente Teoria do Drama Moderno, quem
descreveu, de modo mais dialético, esse processe ocorride no naturalismo de crise do drama, no
momento em que alguns temas abstratos (de natureza social, politica, econdmica ou mesmo
psicanalitica} ja ndo cabiam nas figuragcdes dos conflitos familiares. A forma do didlogo
consciente soava postica, diante do interesse dramadtico em representar a vida embrutecida,

animalizada, estragada.

E curioso que o despertar dessa autocritica dramatargica tenha se manifestado, de modo
mais intenso, nos autores que radicalizaram o proprio projeto de uma tragicidade da familia
burguesa. A familia, apresentada no fim do século 18, como um lugar de potencial sofrimento e
liberdade herdicos contra a opressio dos nobres, lugar de afirmacgdo dos direitos individuais
contra 0 mundo do favor e do privilégio, décadas depois, surgia no palco como o lugar da
hipocrisia burguesa e do estrago mercantil. Os desajustes nas relacbes desse microcosmo
passararmn a ser representados como alegorias de uma desumanizagdo. Serd esse o tema de A Casa
de Bonecas de Ibsen: a mentira ¢ a hipocrisia das relagdes entre marido ¢ esposa sdo

consequéncias fantasmagoricas de relagdes fundadas no dinheiro.

Mas, os naturalistas sabiam que as metdforas da desumanizacdo (bonecos, espectros,
bichos, monstros etc.) ndo eram associdveis as esferas burguesas, onde as promessas ideoldgicas
eram formuladas. Era o conjunto da vida social no mundo do capital que parecia falhar, o que
desautorizava a seguir representando individuos potentes capazes de mudar seu destino, O
problema era, portanto, este: qual seria a forma de um drama social em que os individuos
estragados, sujeitos as determina¢des de seu meio ¢ condi¢des sociais, possam seguir, de algum

modo, vivendo "conflitos” da agdo? Serdo ainda, "individuos” conscientes essas personagens?
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Os naturalistas se perguntavam como representar uma greve de teceldes (tema da peca
famosa de Hauptmann)} dentro dos limites dos conflitos inter-individuais, sendo a matéria da
pega um processo de causas histdricas amplas, ligado a dinimicas mais gerais da economia e da

luta de classes?

A chamada Crise do Drama surgia quando um autor critico verificava, em algum nivel,
que a "ideologia da forma" dramatica surgia em contradi¢io com seu interesse tematico. E de
Strindberg, no preficio a pe¢a Senhorita Jilia, a alusdo a frase do Evangelho: “os novos vinhos”
dos temas terdo que arrebentar os “velhos barris” das formas teatrais. Se o palco permanece preso
ao didlogo de conflito psiquico e, a0 mesmo tempo, almeja representar processos de sentido
socialmente amplo (extra-individuais) ou mesmo processos intrapsiquicos, ligados ao
inconsciente, tal como descrito pela psicandlise, terd sempre que reduzir as questdes
(macrossociais ou aquelas ndo-manifestas} ao nivel da consciéncia das personagens sobre o

vivido.

Um retrato da impoténcia social feito, segundo parametros da agdo dramadtica, tende a
enunciar uma contra mensagem em relagio ao assunto. Para que a pecga avance, o dramaturgo se
vé obrigado, dramaticamente, a forjar nas personagens consciéncia do problema (a miséria, por
exemplo) e empresti-la a suas vitimas. “Eu virei bicho, ndo sou mais gente!”, diz a voz
desumanizada do naturalismo dramidtico. Mas a ideologia contida na forma nos ensina que os
sujeitos se definem pela a¢do, que poderiam ou, pelo menos, deviam lutar contra uma opressio
que lhes ¢ imposta. Nio ¢ isso que esperamos de sujeitos conscientes de seu sofrimento? Quando
apresentada, porém, apenas como lamento que ndo move o homem a a¢io, a voz consciente da
vitima ¢ envolvida em piedade, e surge uma imagem conformista do processo social. E um
sentimento de paralisia que circunda a estrutura, confirmando um mundo naturalizado, de
determinismos imutaveis, de opressio abstrata do meio, sem que o fragmento remeta a conexodes

e causalidades produzidas pelos outros mundos 14 de fora.

A grandeza da imagem naturalista se deu por sua abertura a novos assuntos sociais, por
sua dignificacdo artistica da vida dos trabalhadores, pela pesquisa cientifica de arte inspirada

pelos movimentos socialistas que veio a mudar o sentido do teatro moderno. Sua importancia
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histérica no teatro esteve em se contrapor as representagoes de classe da arte dominante. Sem
chegar a ter tempo para uma experimenta¢io negativa que explodiria com o ambientalismo, a
maioria das obras ndo superou a ideologia do agente individual positivo contida na forma

dramatica.
QUESTOES DE TEATRO EPICO E POS-DRAMATICO

Para finalizar essa apresenta¢io panoramica, caberia dizer que o projeto de um Teatro
Epico, aquele que expde sua dimensdo narrativa, ja havia sido sugerido (e num certo sentido
formulado) pelos Naturalistas, quando se depararam com a crise do drama. Alguns anos antes de
ver seu projeto realizado pelo Teatro Livre de André Antoine, 0 romancista e tedrico Emile Zola
jd teorizava sobre um teatro experimental de sentido narrativo, capaz de ir e vir no tempo, mével
COMmo 0 romarnce e, portanto, ansioso por se liberar da temporalidade fechada e do continuismo

dramitico, orientados a desenlaces de conflitos intersubjetivos.

Podemos dizer, assim, que o teatro épico nasce bem antes de Brecht, no projeto de Zola
e nas praticas de uma arte que surgiu no Naturalismo, a encena¢io moderna, maneira autoral de
organizar a forma da cena, com base numa interpretacdo critica do texto, o que pedia um novo
conceito de trabalho teatral. Em outros termos, foi a partir do naturalismo que a cena teatral
passou a se pOr sendo contra o drama, a0 menos a recusar o papel de uma simples veiculagio da
peca. A arte da encenagdo materializa a maior critica ja realizada ao acordo previsto na ideia de
género (ajuste entre a forma de encenar e a expectativa emotiva do puablico). Foi essa mesma
estratégia interpretativa, visando a expandir as imagens dos dramas sociais realistas ¢ da
coralidade expressionista, que estiveram na base da proposta de um teatro politico alemao, nos

anos 1920, movimento que foi batizado por Erwin Piscator, de Teatro Epico.

De um ponto de vista puramente formal, grande parte da cena experimental, do come¢o
do século 20, retomou elementos técnicos da tradi¢do pré-burguesa de teatro, (e também
referéncias do teatro oriental) na procura de meios para uma cena mais narrativa capaz de
enfrentar e romper com o fechamento dramdtico. Foi Brecht, entretanto, quem notou algo ainda

mais complexo: mais importante do que recuperar os recursos épicos das teatralidades ndo-
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burguesas (os coros, cangdes, apartes, pantomimas etc.) com vistas a expor conceitos ou
doutrina, o elemento épico permite a propria negacio do teatro, isto €, uma critica da ideclogia

do drama sedimentada em sua forma,

Essa ¢ uma questio importante para que se compreenda o sentido geral do projeto
brechtiano, que procura conferir perspectiva dialética as experiéncias do Teatro Epico. Nédo
importa tanto o recurso formal narrativo, a técnica das separagdes, as quebras e interrupgoes
justapostas ao drama. Nio importa suspender a agdo e explicar, positivamente, quem ¢ o
opressor ¢ quem ¢ o oprimido. Tudo aquilo que ele veio a chamar de Efeito de Estranhamento ou
distanciamento ndo tem sentido como forma de conscientizagdo ou de exposicio metalingiiistica.
O Estranhamento € um efeito que se constréi ndo dentro do palco, mas na passagem negativa da
cena ao publico, quando o espectador ndo s6 observa a miquina teatral agindo, por tras das
representagdes, mas também percebe que a forma da cena ¢ parte do problema ideolégico e se
pergunta sobre a causalidade dos movimentos da ficgdo em seus atritos com ¢ mundo. O grande
Teatro Epico, portanto, ndo recusa o drama, mas o historiciza, 0 amplia, o desloca, vira sua
dialética do avesso, assim como Marx fez com Hegel. Numa férmula didatica, seria possivel dizer
que o Teatro Epico ndo mostra a vida como ela é, mas como ndo deveria ser, sendo que a vida
inclui a propria representagio. As cenas sdo episddios independentes que remetem a um
processo historico maior. A Mie Coragem de Brecht ¢ uma comerciante de badulaques, sua
carroga € puxada por dois filhos, ela ¢ ajudada por uma filha muda. Todos tiram o sustento da
atividade comercial com os soldados, em meio a uma guerra religiosa. Ela é mie e de certo modo
a patroa dos filhos. Para comerciar, pde em risco a familia e o negdcio. Vemos pedagos
descontinuos de sua histéria, Todos os filhos morrem e ela segue comerciando, sem aprender
com sua tragica trajetoria. Ela tem baixa consciéncia dramdtica, trabalha com a guerra porque
precisa, mas poderia ser diferente. Ela ndo aprende nada no processo, ¢ o publico quem aprende,
ao criticar seu comportamento em relagio ao processo geral que esti fora da pega, ao se
confrontar com a propria expetativa ideolégica de que ela fosse vitima ou heroina. No esquema
dramdtico comum, ela seria objeto do sistema ou sujeito da transformagdo. Em Brecht, o sistema
estd 20 mesmo tempo fora e dentro dela, exercendo uma pressio concreta e abstrata. E por isso

que no teatro de Brecht os capitalistas sio liricos, sentimentais, vegetarianos, leitores de Fausto. E
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tantos homens pobres sdo agressivos, associais, reprodutores ideologicos do sistema. Ele preferia
personagens atipicas, aquelas em que o processo social estd em curso, para que se aponte a
dindmica geral. Os individuos ndo sdo auténomos, livres e também ndo sdo objetos, coisas. Estio
pressionados por sua fun¢do no sistema produtivo, pela situacio de trabalho, mas a
mercantilizagio estd incompleta, em curso. Algo de sua dimensdo individual contradiz seu
comportamento de classe. Brecht ndo suprime o individuo, nem clarifica seu comportamento.
Tudo ¢ incerto, estranhdvel, descontinuo, irregular, num mundo atravessado pelo capital, em

suas formas antigas e novas.

Como efeito disso, nossa propria expectativa dramadtica é questionada, J4 ndo sabemos
avaliar com clareza se Galileu ¢ bom ou ruim, ndo pelo fato dele ter um cardter complexo, mas
sim pelas contradi¢Ges de seu comportamento em relagdo ao seu trabalho cientifico, que exige
barganha com estruturas académicas e capitalistas de tipos diferentes, algumas republicanas,
outras aristocraticas, em meio s tensdes ideologicas entre o desejo de uma ciéncia que ajude a
vida do mais fraco dos homens e a visio de mundo da Igreja. Brecht usa o drama para criar uma
expectativa moral e, em seguida, demonstra que a pergunta moral ¢ insuficiente para avaliar esse
comportamento. Ndo tenho de fato mais tempo para desenvolver esses assuntos e, por isso, os
exponho aqui de modo muito sintético. Quero apenas dizer que para Brecht a questdo decisiva
do teatro épico ndo ¢ puramente formal. Ela pressupde uma dialética da forma que, por sua vez,

inclui a dialética do drama: o grande teatro épico nio existe sem essa negagio ideologica.

TEATRO POS-DRAMATICO

Principal referéncia de transforma¢io da Dramaturgia do Século 20, o Teatro Epico
depende, como todo teatro politizado, de vinculos com movimentos sociais de orientacio
anticapitalista. Talvez essa conexdo critica entre cultura e politica, que tendeu a ficar mais fraca
no teatro europeu, a partir da década de 1970, explique o crescimento do movimento de procura

de novos paradigmas estéticos, que se desenvolveu por todo o teatro experimental da época.

Surgidas na esteira de uma forte tendéncia contra-cultural e performativa do teatro de

pesquisa, muitas reflexdes sobre a arte do teatro passaram, entdo, a se apresentar como
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adaptagdes mais ou menos criticas da chamada filosofia pds-estruturalista, em sua condenagio
de supostas "grandes narrativas” sociais. Qualquer perspectiva representacional, baseada na
no¢do de que um texto pode estruturar um espeticulo teatral, foi assim recusada. Mas nio era sé
o procedimento de trabalho que estava em jogo, era o conjunto da atitude formal: esse desapreco
radical por qualquer movimento de interpretacio simboélica ou de ordem representacional, o que
levou muita gente a proibir que uma pega fizesse sentido, esteve na base da chamada teoria do

Teatro Pés-Dramatico.

Foi o livro de Hans-Thies Lehmann, publicado no ano de 1999, quem deu forma mais
elaborada ao debate ¢ difundiu o conceito, }4 como uma espécie de avaliagdo dos repertorios
produzidos nos 20 ultimos anos do século. Lehmann almejou uma teoria ampla do teatro
contemporaneo conectada a descrigdes de trabalhos especificos, ndo por acaso, a melhor parte de
seu livro. A baliza tedrica comum, um suposto salto qualitative em relagio ao conceito de
Drama. Assim, o pds-dramatico ndo se pretende um género ou forma, mas antes uma tendéncia
estética que se cré como uma ruptura com qualquer ideal literdrio do Drama, tal como
formulado no século 18: ji nio se trata da constitui¢do de uma acdo ficcional de nenhum tipo
por meio de personagens. O Péds-Dramitico se imagina um corte estético, um movimento de
afastamento em relacdo a algo que o Teatro dramatico e o épico tém em comum: o impulso
mimético, a vontade de representar processos simbdlicos. Para Hans Thies Lehmann, na cena
pos dramdtica, mesmo quando ha texto, ele surge como um ato performativo, pois o teatro
verbal surge sem locutores definidos, apresentando-se como um espaco teatral de vozes, que em
tese ndo pode mais ser qualificado como representa¢io de um mundo feito de personagens, mas

empiricamente reconhecivel.

O ponto curioso e discutivel da teoria de meu amigo Lehmann (e a frase aqui ¢ sincera}
¢ que haveria uma dimensdo politica nessa postura de recusa a qualquer fabulagdo. Ele parece
acreditar que, diante da proliferagio de representagdes langadas no imagindrio coletivo pela
industria cultural, teleologicamente construidas, a cena teatral que se mostraria mais ativa,
politicamente, seria aquela que se mostrasse como avesso de qualquer légica fabular ou
mimética, aquela capaz de ativar a percepcio do espectador imerso nos cédigos da sociedade

midiatica. Evidentemente, trata-se de uma hipdtese generalista demais, encantada demais com
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uma ideia de experiéncia perceptiva que, no limite, se torna difusa, a ponto de ser comparivel as
convocagdes da publicidade em sua demanda por um “carpe diem” da experiéncia sensorial das
mercadorias. A aposta de que as sensaghes esteticamente organizadas, de modo ndo-
logocéntrico, teriam um potencial de obstaculizar, de modo mais efetivo, a incorporagio as

dindmicas do capital ¢, no minimo, uma creng¢a ingénua.

Toda a generalizacdo estética se configura discutivel quando surge como legitimagio
vaga, quando ndo se apresenta através de mediagOes reflexivas que permitam ver sua operacio e
sentido nas préticas particulares. Se ¢ verdade que muitos experimentos do teatro performativo
dos anos 1970 foram esteticamente notaveis, ¢ também verdade que a recusa & dimensdo
narrativa pode ser mais ou menos conservadora, mais ou menos reaciondria, mais ou menos
formalista - e isso depende de configura¢Oes e relacdes concretas. Me parece um equivoco tedrico
igualar a obra tinal de Heiner Muller a de Sarah Kane, sob o rétulo pos-dramatico, sem atribuir-
lhes um efeito politico andlogo sem examinar o conjunte de seu funcionamento estético, sem
examinar a relagdo entre forma, matéria histdrico e o didlogo com expectativas culturais dos
ambientes concretos em que sdo produzidas. O que mais se vé, hoje, em artistas que ainda se
dizem pés-dramadticos ¢ a uma expressividade lirica e um subjetivismo difuso (a famosa cena
paisagem)} distar¢ados de polifonia metateatral. Nas condigdes do teatro periférico, em que esses
rotulos ndo se pretendem conceitos para a critica ou categorias poéticas, mas antes legitimagao
académica, observa-se que a expressdo tem justificado todo tipo de esteticismo autorreferente, na
contramdo dos grandes trabalhos de conexdo do teatro moderno, que se deram como
enfrentamento do mundo dado, como vontade de superacdo da dimensdo estética. E ndo creio,
salvo engano meu, que o esforco de Hans-Thies Lehmann em mobilizar 0 ambiente do teatro

alemdo, anos 1990, pode também ser reduzido as utilizacdes muito redutoras de sua obra.

Caberia, para encerrar, lancar algumas perguntas para o nosso debate. E no Brasil? Por
que temos que reproduzir essas categorias do teatro europeu, ainda hoje? Por que o drama
continua sendo um problema e um desejo, num pais em que a no¢io social de individuos nao foi
formada? Por que a nossa breve histéria do Teatro Epico - em bases diversas da tradigio
europeia - foi interrompida tao cedo, nos anos 6o, para ser retomada s6 muito recentemente? Por

que a onda pés-dramadtica faz tanto sucesso entre estudantes e professores que ndo se sentem
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confortaveis nas formas do mundo da mercadoria e, a0 mesmo tempo, se desinteressaram da

pesquisa representacional? Nio sdo questdes simples, exigem mais tempo.

35



A PRODUCAO DRAMATURGICA NA
AMAZONIA: RELATO DE EXPERIENCIA

Edyr Augusto PROENCA?
edyrap.bel@terra.com.br

Meu nome ¢ Edyr Augusto Proenga, sou jornalista, radialista e escritor. Escrevo pegas de
teatro hd mais de quarenta anos, num total aproximado, incluindo textos inéditos, de uns vinte
trabalhos. Ao longo desse tempo, também trabalhei como sonoplasta, autor de trilhas sonoras e
diretor. Tudo isso porque foi necessdrio, na falta de equipe completa, o diretor de espetaculos,
resolve tudo. Comecei com uns 16 anos. Talvez essa veia de escritor tenha vindo de meu avo que
também escreveu livros e pecas. Ou pelo ambiente de liberdade em que fui criado. Anos 7o,
ebulicdo cultural, épera rock, androgenia de Alice Cooper, Lou Reed e David Bowie. Tudo, aqui
em Belém, chegava atrasado e as comunicag¢des, lentas. Para mim, androgenia significava cores,
luzes, alegria. Eu e meu irmio Janjo decidimos escrever uma épera rock. O Boto Andrdginoe, era o
titulo. Mas, pouco depois, o irmdo decidiu aprender a pintar e perdi o parceiro. Havia o texto. O

diretor do Grupo Experiéncia, Geraldo Sales soube que havia o texto. Queria o espetaculo.

O poeta José Maria Vilar veio ajudar e o titulo foi alterado para Foi Boto, Sinhd, com
musicas de Waldemar Henrique. Entrou e saiu de cartaz por muitos anos. Depois,
audaciosamente escrevi sobre a Cabanagem, que completava 150 anos. Angelim, tinha uns trinta
atores em cena. Ficou trés meses em cartaz, direto, no Teatro da Paz. Fui ao Rio de Janeiro, onde
a efervescéncia teatral era o “besteirol”. Escrevi A Menina do Rio Guamd, que também lotou

teatros locais. Em meio a isso tudo, adaptei para Cacé Carvalho, Senhora dos Afogados.

Se eu tinha algum método? Nenhum. As ideias vinham. No caso de Nelson Rodrigues, a
instrugdo era tirar todas as indica¢des, comentarios, gordura. Deu certo. Ai fiz musica para A
Terra é Azul e A Mulher Sem Pecado. Até ai, escrevia para teatro provocado pelo que via. Veio

Caca Carvalho. Escrevi um texto chamado Nunca houve uma mulher como Gilda, com a atriz

7 Radialista, jornalista, escritor, diretor de teatro. Autor de varios livros publicados no Brasil e na Franga.
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Gilda Medeiros no papel principal. Como ¢la teve dificuldade em decorar, da noite para o dia,
reescrevi o texto adicionando dois atores. A experiéncia com Cacd me deu um norte. Ele me

perguntava o que eu queria dizer com meus textos, [sso me despertou para algo mais.

Nosso teatro comecava a ter dificuldades com pablico. A essa altura, eu ja integrava o
Cufra®. Z& Charone e Claudio Barros queriam um texto leve, popular, engragado. Escrevi trés
sketches. Chamamos Cacd. Quando ele chegou, pediu e, da noite para o dia, uni os textos. Foi
Convite de Casamento, que durou mais de sete anos em cartaz e muitas viagens. Passei um final
de semana assistindo Cacd em O Homem com a Flor na Boca. Admirei sua dic¢do, a palavra bem
colocada, a melodia do texto. Quando voltei, escrevi o mondlogo Palco Huminado. Ai, eu ji
queria dizer alguma coisa. Queria falar das pessoas solitarias, injusticadas, vitimadas pelo
destino. O texto jd era enxuto, sem rubricas, zero gordura. Percebi que o texto, em papel, era
literatura. Até chegar ao palco, passava pele entendimento dos mais variados profissionais

envolvidos, para um resultado coletivo.

Com Cacd, me entendia muito bem, assistindo a cada ensaio, lapidando, cortando,
incluindo. Nao tenho nenhum problema em mudar o texto, desde que contenha a verdade de
todos no trabalho. Assim é que deve ser. O Cuira fez 20 anos e montamos Hamlet, de
Shakespeare. Eu e Cacd fizemos umas trés versdes, incluindo uma cheia de “tus” e “éguas”. Foi
belissimo U extrato de nds, inspirado na manifestacio cultural Marambiré, e tendo como fundo
da intriga o Pard. Nunca havia escrito nada infantil. Acho dificil, muita responsabilidade. Mas
veio A Cidade do Circo, que, além de conter todo um universo infantil, também falava de politica

cultural.

A época, estava cada vez mais dificil obter locais para ensaiar e, pior, para ter uma
temporada minima para apresentar os trabalhos. Descobrimos uma casa no centro da cidade.

Fomos a luta. Alugamos. Conseguimos madeira para o palco. Arquibancadas e, depois, poltronas

8 Com mais de trinta anos de atividades, o Grupo Cuira surgiu pela iniciativa de jovens atores que atuavam no
Grupo Experiéncia. Ao longo desse tempo, apresentou espetaculos nos mais diversos géneros, privilegiou autores
paraenses, langou livros, videos e em 2006, instalou-se em um teatro, onde passou a ensaiar, ministrar oficinas e
abrir temporadas para outros grupos da cidade. Nove anos depois, por conta da crise ¢ da falta de apoio de
institui¢des governamentais, fechou a casa. Transferiu-se para outro espago, na Cidade Velha, bairro historico de
Belém onde passou a trabalhar ¢ pesquisar o que se chama de “Teatro ao alcance do tato”,
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para a plateia. Ar condicionado. Cortinas. Alguma ilumina¢do e som. Enfrentamos, durante nove
anos, uma luta insana, didria, com pesados pagamentos, principalmente o aluguel. Sem qualquer
ajuda do Estado ou Municipio, prosseguimos através de prémios da Funarte e do MinC. Nosso
primeiro espeticulo foi Laqué, contando um tanto da histéria das cercanias do teatro, onde havia
uma zona de prostituicdo. Metade do elenco, era formado por essas profissionais. O texto foi
criado durante os ensaios, a partir de histdrias de vida e da regido. A casa também recebia
espetaculos locais e nacionais. Promovia oficinas profissionalizantes, palestras. Havia um prémio
LGBT e concorremos. A peca tinha o titulo Quando a sorte te solta um cisne na noite, tirado de
um texto meu, inédito. Outro texto foi feito, a partir de experiéncias na drea do
homeossexualismo e lesbianismo, o impacto na sociedade, a necessidade de sua integracdo a vida

cotidiana e os preconceitos dos quais ainda sdo vitimas.

Como se¢ pode ver, para cada texto, h4 um motivo, uma maneira de fazer, uma
provocagdo. Entdo a Rddio Clube do Pard completou 8o anos, Um de seus fundadores foi meu
av0. Qutro, meu tio. Meus pais, minha vida ¢ no radio. Escrevi PRCs, a voz que faia e canta para
a planicie. Pesquisa, musicas, textos. Na abertura, eu entrava no palco escuro, como se fosse meu
avd e abria o espetaculo. No teatro, se faz qualquer coisa. E virei diretor de dois espetdculos. O
primeiro, um texto sobre As adtimas 48 horas de Magalhdes Barata, que foi grande figura politica
no Pard. Apenas dois atores em cena, dois grandes atores, Zé Charone e Cliudio Barradas.
Claudio, tdo grande que dd nome a esta casa: Teatro Universitario Cliudio Barradas. O texto ser
de minha autoria facilitou muito, a dire¢io do espetaculo. O mesmo caso de As Gafosas, uma
comédia sobre as mulheres que completam so anos de idade. O texto foi escrito a partir de

relatos das atrizes. E fui seu diretor. No teatro se faz de tudo.

Prezados estudantes, professores, atores, gente do teatro considero da maior
importincia o estudo das Artes Cénicas. A investigacdo, a técnica, o dominio da cena. Eu ndo
tive isso. Mas tive o convivio do teatro. Sua gente, sua magica, seus desafios. Ndo hd melhor lugar
no mundo do que os bastidores, faltando cinco minutos para a entrada do publico. Convivi com
génios como Cacd Carvalho, atores novos e antigos, técnicos, toda essa gente. O auto-
conhecimento que o teatro me proporcionou nio tem pre¢o que pague. E o convivio como

aprendizado de vida também. Escrevo por intui¢do. Fui aprendendo acs poucos. Hoje, escrevo
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para dizer alguma coisa. E sei que ao final dos ensaios, o espetdculo ainda conterd minhas coisas,
mas também de todos os outros envolvidos. Hoje, escrevo para respirar. O teatro me deixa ser
audacioso, abordar temas dificeis, e me traz imensa felicidade. Espero nunca terminar essa

relagdo com o trabalho teatral.
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A POETICA DE RAMON STERGMANN?®

Walter FREITAS!C

walterfreitas@hotmail.com

Vejo—me frente a necessidade de estabelecer o que considero um principio de verdade a
respeito do poeta e dramaturgo Ramon Stergmann, que tio oportunamente a organizagio deste
encontro decidiu homenagear, concedendo-me a cortesia de ser o porta-voz de seu perfil, do
perfil que com tanta dignidade tragou, durante sua permanéncia entre nds. Talvez estranhem que
inicie desse modo a breve e modesta contribuigdo que tenho a dar, mas eu explico. Necessito ser
objetivo a respeito da importancia deste grande artista no contexto ndo s¢ da dramaturgia, mas
das artes paraenses, como um todo, tendo em vista seus multiplos talentos e capacidades, mas me
sinto envolvido pelos sentimentos que me desperta a lembranga de um de meus mais queridos

amigos.

Nio considero essencial, talvez ndo seja mem mesmo necessario, mas gostaria de
apontar, por insistente, e ja fazendo um paréntesis que se impde irresistivelmente, o fato de que
praticamente qualquer pessoa que conheceu Ramon Stergmann pudesse e possa se desincumbir
da tarefa confiada a mim, tal a exceléncia da pessoa sobre a qual estamos tratando, o que nio faz
com que me sinta menos honrado por ter merecido este privilégio, mas, ao contrario, até mesmo
acentua minha alegria de estar aqui. E também gostaria de, com delicadeza, neste predmbulo,
pedir, aqueles que porventura ainda procurem entender a figura de Ramon Stergmann pelo
prisma das dificuldades fisicas com as quais ele lutou grande parte da sua vida, que esquecam.
Sado tdo grandes, embora ainda tdo desconhecidos, os talentos desse Poeta, que dificilmente

qualquer um de nés, no use de sua total integridade, consiga caminhar ombro a ombro com ele.

A proximidade e os anos de colabora¢do mutua se interpdem, insistindo em privilegiar a

doce convivéncia, a afabilidade, os momentos de franca interagio, coisas muitos pessoais que

o Apresentado no II Semindrio de Dramaturgia Amazénida/maio/zo11. Homenageado Ramon Stergmann, Texto
publicado na Revista Ensaio Geral, volume 3, n.5 (jan-jul.zo11) - ETDUFPA,
° Dramaturgo, ator, compositor, escritor, diretor teatral,
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quase representam uma armadilha quando nos vemos, como antes ressaltei, bambeando sobre

essa ténue linha diviséria.

Entretanto, tomei a decisdo: nao se trata de simplesmente louvar a meméria de um
amigo (morto). Um amigo que, por incrivel que possa parecer, ou por mais fantasiosa que seja
essa forma de ver e entender os acontecimentos daquele dia — um domingo cuja data nem fago
questdo de lembrar - marcou um altime encontro e planejou a despedida definitiva. Ele havia
sido requisitado para orientar os planos de desenvolvimento da cultura, em um municipio

paraense cuja prefeita acabara de se eleger, ¢ me solicitou que o acompanhasse.

Uma semana antes da viagem, fez questdo de agendar um almogo, em sua casa, e me
surpreendeu com a presenca de uma boa parte de seus colaboradores, sem que eu pudesse atinar
com o motivo daquela reunido inesperada. Foi um dia brilhante de alegria, reafirmagdo de uma
amizade fluida e criativa, que nos uniu através e para além do tempo; um dia para se tragar novos
planos; um dia em que meu amigo demonstrou mais uma vez seu zelo pela cultura e sua dor
pelas perdas culturais que naquele momento o afligiam; um dia em que brindamos a vida; um dia
em que ele me honrou e mais uma vez me surpreendeu, fazendo-me sentar a cabeceira de sua
mesa; ¢ um dia em que — depois de nos separarmos mais unides do que nunca e tio confiantes a
respeito das coisas boas que se avizinhavam - ele teve de ser conduzido, as pressas e sem retorno,

a um hospital.

Talvez ndo soubesse, mas o Poeta lapidara em sua mente e, mais ainda, em seu coragio,
uma maneira muito peculiar de compreender o fendmeno da cultura. Alguns de nds tivemos esse
privilégio: o de acompanhar a formatacao de suas ideias, ao longo de muitas décadas de trabalho
incessante, durante as quais ele teve a chance de fundir, nio de maneira tedrica, nem apenas no
nivel do discurso, mas por meio de uma prética assumida, vivida, vivida, existenciada — se me
permitem o neologismo — 0 homem e o artista, duas condigdes de vida, das quais nunca abriu

mao.

E sempre esteve pronto, com sua lingua afiada e brilhante, alternando-se de uma
maneira muito pessoal entre a seriedade e o bom humor, a discorrer sobre seus pensamentos e

partilhar sua alta percep¢do dos problemas humanos, sua busca voraz pelas solugdes mais
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inesperadas e criativas, mais ousadas e democriticas, com quem quer que o buscasse individual

ou coletivamente.

Neste ponto é que se destaca, portanto, a figura do educador singular que Ramon
Stergmann foi. Esteve continuamente cercado de pessoas mais jovens, que avidamente
procuraram por ele, em cada ponto da caminhada, e dele receberam a aten¢do mais solidaria e o
mais completo exemplo de doacdo que talvez seja possivel surpreender, na realidade de nossos
dias. Nunca apresentava térmulas prontas, a quem quer que fosse, nem se preocupava em
permanecer aferrado as préprias ideias, por mais assentadas que fossem ou capazes de conduzi-

lo a uma condi¢ao de superioridade em relagio a outrem.

Ao contrario: fazia questio de coteja-las. Dispensava seu tempo, por mais precioso que
lhe parecesse, a entender, discutir e testar as sugestdes das pessoas com as quais estivesse em
cooperagdo, no trabalho ou em suas relagdes pessoais, valorizando cada meovimento,
apreendendo cada nova interferéncia, na maioria das vezes, tornando-as uteis e colocando em

destaque, de forma criativa e regeneradora, a participa¢io de todos.

Trabalhava no sentido de bem comum, com um denodo que inspirava seus amigos e
colaboradores, nio permitindo situagdes dubias e buscando harmonizar a0 maximo o trabalho
coletivo, as rela¢Bes corteses, a entrega individual. Porque, tendo se dedicado tanto a sua arte, a
sua obra, aos seus projetos, sabia de longe reconhecer os que exatamente o que poderiam
oferecer de contribuicdo ao projete comum e o momento exato em que deveriam algar seus

proprios voos e descobrir seus proprios caminhos.

Vendo-se antes a impossibilidade de descobrir uma forma de conciliar as ideias, os
pensamentos, as praticas, as solucdes idealizadas individualmente, mais doce ainda se tornava,
nas palavras, e nas atitudes. Nao foram poucas as vezes em que o vi recuar, mesmo sabendo que
estava certo, oferecende a quem decidisse com ¢le se bater, a chance de verificar, até o altimo
momento, o erro ou acerto de sua posicdo. Ja fica facil entender que ndo foi o acaso a
transforma-lo na pessoa tdo querida que era e no artista tdo respeitado que vai seguir sendo no

contexto histérico da nossa arte. Além dos dotes privilegiados do criador, em diversos campos
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artisticos, Ramon sabia distribuir sempre a cada um ¢ a todos, uma palavra de alegria ou consolo,

um sorriso de partilha, até mesmo uma lagrima de solidariedade.

Acredito que estejam provadas suas intengoes, ainda que nunca verbalizadas, de formar
pessoas fazendo uso das possibilidades que o teatro ¢ a poesia para isso oferecem, deixando-se
ocupar com um sem namero de atores e atrizes iniciantes, em seus varios trabalhos, aquilatando
suas possibilidades, tratando de suas limita¢des, moldando seus talentos, encaminhando-os,
inclusive aos setores da produgdo pelos quais mais pendor demonstrassem, de modo a aumentar

as chances de sucesso que cada um estivesse a merecer, neste ou naquele oficio.

Sabia admitir, da mesma forma, o fracasso de empreendimentos humanos que algumas
vezes tentou em vao fazer desabrochar. Sei bem que, nesses momentos, despedia—se da maioria
com um mal disfar¢ado sentimento de perda: lamentava, no intimo, quando alguém decidia,
fosse por qual motivo fosse “largar o teatro”, entrar por veredas que, em sua concepgdo,
restringiam a presenca da poesia na vida e quica reduziam significativamente as possibilidades de
entendimento integral da existéncia humana. Permitam-me ir além e arriscar a certeza de que,
nestas horas, nestas despedidas, que ndo eram unicamente entre o criador ¢ a criatura, entre o
mestre ¢ um discipulo arredio. Permitam-me a certeza da ligrima sofrida que o Ramon

Stergmann verteu. No final, ele dizia — e era um hibito seu: “Vail”
g

Mas era-lhe doce ver quando novas perspectivas se abriam aqueles que com ele
conviviam ¢ trabalhavam. Gostava de dividir seus elencos e suas equipes com outros grupos,
incentivando o crescimento, vislumbrando junto com cada qual a amplitude de novos
horizontes, torcendo para que tudo desse certo e se alegrando com cada vitéria, que sempre
tomava igualmente para si. Se necessdrio, abria mio, sem constrangimentos, dos servigos de
quemn quer que fosse, bastava perceber que chegara o momento daquela pessoa galgar novas
etapas da caminhada. Talvez ndo seja exagero considerar que Ramon fizesse de seu grupo e de
seu trabalho, uma espécie de vitrine para beneficio de outros grupos e diretores que precisassem

langar mao de material humano novo e bem preparado.

Acreditava na cultura como possibilidade de expressio das camadas mais pobres da

populagdo. Via no teatro essa valvula preciosa por meio da qual poderia fazer escapar seus
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anseios, trazer a luz suas necessidades, fazendo uso de um discurso direto ¢ sem retoques. O
espaco ideal onde emoldurar uma realidade da qual nio se orgulhava, mas para a qual, antes,
reivindicava e buscava solugoes dignas. Veja-se, no caso de alguma davida, a galeria de tipos que
criou a0s quais deu vida com sua capacidade prépria de interpretar, ou cujos caracteres ele
emprestou a tantos atores e atrizes. Seus personagens desfiam um rosdrio de martirios que o
aufor sentiu na prépria carne, por certo, que o tornaram sensivel, enquanto artista, numa
sequéncia poética e inatacavel de admirdveis presencas transplantadas das ruas para a crueza

ainda maior da cena.

Ramon Stergmann construiu sem desfalecimentos sua dramaturgia. E o fez com esse
material, posso dizer de primeira qualidade. Transformou a histéria andénima de sua gente no
alicerce de uma construgio invejavelmente bem estruturada. Cada um de seus personagens traz o
sabor e o cheire de seu povoe, suas dores e mazelas, suas lutas, perdas ¢ vitdrias, mas também um
incessante retorno ao imaginario, por meio do qual muitas vezes encontra as solugdes
inalcan¢aveis na realidade objetiva, e a inesgotivel ligacdo com a esperanga, que caracteriza o

cotidiano de nossa gente e que marca profundamente, também, todos os escritos do Poeta.

Poucos souberam colocar esta cara, a da gente paraense, com uma exatiddo tdo prédiga,
na cena, sem arremedos nem distorgdes, sem comedimentos ou exageros e, sobretudo, sem falsos
arroubos de exagerado protecionismo a que muitos autores sio conduzidos pelo excessivo zelo
que as causas sociais facilmente fazem brotar. Ramon ndo quis escrever sobre herdis, Interessava-
se pelo recorte do drama, pela pequena noticia, pelo detalhe quase insignificante que a realidade
lhe fornecia. Seu foco era quase microscopico, atento sempre ao desenrolar dos acontecimentos
num microuniverso sobre o qual se debrugava com a delicadeza de uma fada. E sempre se fazia
acompanhar de uma ironia marcante, de um humor que suavizava os contrastes agressivos ao
mesmo tempo em que fazia ressaltar a tragédia cotidiana para a dimensdo de uma grande cena,
apta a se fazer completar de poderosas encenagdes, belas interpretagdes, a mais bem engendrada

carpintaria teatral.

Sua temdtica temm muito bem estabelecida as preferéncias pelo cotidiano. Lanca-se de

cabe¢a na realidade dos bairros, dessa periferia anénima e criativa, na qual o Poeta viveu sua vida
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toda, estende-se aos locais mais tipicos do interior paraense, passeia por seus problemas, exibe
suas lutas, da mostras de suas capacidades mais inesperadas, sempre registrando a lida, a for¢a, o
vigor, a bem-humorada resisténcia diante das dificuldades. Sempre trazendo o sabor delicioso da
linguagem espontanea, assumindo posicoes claras frente a ameaca de abandono de suas proprias
riquezas. Voltando-se da forma mais desprendida para uma parte da populagio que o Poeta sabia

muito bem-estar entregue a prépria sorte.

E ao se debrucar sobre o que estamos tratando como um universo particular, um
universo perdido para a grandeza da histéria, a histéria que vive de grandes saltos e as vezes da
bravata de uns poucos eleitos, ele o taz com a destreza do artesdo, com a clarividéncia do mestre.
Pinta-o invariavelmente com as cores da poesia, da-lhe os contornos de um grande
acontecimento, criando, dessa forma, a contestacdo e o questionamento a respeito do que seja

verdadeiramente a historia de um povo.

Tudo isso sempre o credenciou a ser esta espécie de guia que findou sendo para um nio
reduzido namero de artistas, entre os quais me incluo, com a honra de reconhecer que tive como
primeiro mestre, em teatro, alguém que felizmente carregava consigo a principal caracteristica de

um verdadeiro mestre, que € 0 nio ser reconhecido como tal, pela maioria das pessoas.

E um dos movimentos mais precisos, preciosos e significativos que o Poeta realizou, no
sentido de clariticar suas ideias de democracia cultural, foi exatamente levar da periferia para o
centro um grupo de teatro formado por ele com a ajuda de timidos moleques, se me permitem
falar assim, aos quais havia estendido a chance real de trabalhar seu talento e suas possibilidades

de realizacio individual por meio da incorporac¢do positiva em um trabalho de equipe.

Com isso, inclusive, Ramon reverteu a loégica no minimo discutivel do movimento
centro-periferia e a entio muito bem-vinda, apreciada e reproduzida poesia do "artista tem de ir
aonde o povo estd". Isto feito, o Poeta tratou de sempre se manter, e ac seu grupo, num
movimento de permanente retorno aos locais de onde sacou um sem numero de artistas, hoje,
francamente envolvidos com sua arte, e de transformar este grupo num daqueles que se
perenizaram em atividade na arte paraense, através de um incanséavel trabalho de criacio e

producio teatral,
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Fundado ainda na década de 70, 0 Grupo Maromba, que nos primeiros anos se chamou
Grupo de Teatro Amador de Belém e era conhecido pela sigla Grutabe, resistiu este tempo todo,
junto com seu criador, e deve ainda permanecer em atividade por muito tempo, através daqueles
que herdaram sua heranca cultural. Aos poucos, o Grupo ¢ o Poeta tornaram-se como que uma
mesma entidade e se firmaram juntos na cena teatral paraense, fazendo frente as intempéries
devastadoras que ciclicamente se abatem sobre a arte sofrida que ele elegen como sua principal

tarefa.

Junto com ¢ Maromba, o Poeta suportou os solavancos dessa realidade repetida, desde a
talta de espagos adequados para o trabalho de encenagdo até a dificil, drdua necessidade de
manter viva uma memoria que se perde a cada instante, malbarateada pela falta de interesse
publico, ameacada pela auséncia de politicas culturais quase obvias, diminuida pela nossa
incipiente capacidade de enfrentar juntos, enquanto categoria artistica, as dificuldades que,

muitas vezes, preferimos amargar na solidao de nossas muralhas pessoais.

Foi assim que a visdo clara dos embates que o exigiam, a cada passo, fez com que Ramon
tomasse duas decisbes pioneiras, no sentido de derrotar o inimigo tenaz: fez construir sua casa
com uma sala ampla, na qual podia estar confortavelmente com seus amigos, mas que se
desdobra em uma sala de ensaios, na qual passou a realizar os trabalhos de encenagdo que se
seguiram. Fez assim, de seu lar, um ambiente quase que completamente voltado para o fazer
teatral, a0 mesmo tempo em que aprofundava um habito ji antigo, de recortar, guardar,
arquivar, de maneira sistematica, tudo que dissesse respeito as atividades artisticas realizadas por
ele mesmo ou que o interessassem diretamente. O critério, ainda que pessoal, nao reduz a
importincia da salvaguarda, podendo-se ver ai, e guardadas as devidas propor¢des, um reflexo
brilhante e de muita semelhan¢a com o trabalho portentose realizado pelo professor Vicente

Salles no sentido de preservar a memdria musical paraense.

Artista pldstico dotado de uma intensidade fulgurante, Ramon completou essa espécie
de paraiso das artes em que transformou sua casa, com uma notdvel colecdo das obras por ele
realizadas, distribuindo-as nos diversos aposentos, colorindo as paredes com a criatividade que

fazia dele uma pessoa inigualidvel. Enquanto pédde, ao que me consta, e pude presenciar isto nas
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muitas vezes em que trabalhamos juntos, cuidava de cada detalhe da encenagdo, usando sua
capacidade de artista para se responsabilizar pela criagdo e execugdo de figurinos, aderegos e
cendrios. Comprazia-se em desenhar pequenos croquis e depois transforma-los em objetos de
cena, escolhendo os materiais que considerava mais adequados, recortando-o0s, com nossa ajuda,
orientando a colagem ou a costura, decidindo-se pelo uso das cores, pintando cada pe¢a com

suas proprias maos.

Tenho falado deste homem como Poeta porque acredito que a "pecha” lhe caiba muito
bem, se ¢ que me entendem, num lugar onde a Poesia luta para se manter viva ¢ precisa
redescobrir a cada dia os seus espagos. Num lugar onde a Poesia significa um complemento
descartavel aos assuntos mais assustadores e incompreensivelmente atraentes, como o quadro da
violéncia generalizada ou os mediocres indices de desempenho esportivo. Um lugar onde a
Poesia - aqui evidentemente tomada em sua signitica¢do mais ampla — representa um esfor¢o de

vida cotidiano.

Afinal, tratd-lo desse jeito ndo significa somente traduzir um aspecto de sua fecunda
producdo, voltada para a criagio poética tradicional, com poemas escritos ao longo de toda a sua
vida. Poemas que distribuia em forma de carinho aos amigos, fazendo deles seu mais precioso
modo de presentear as pessoas que amava. Este labor lhe rendeu oportunidades e prémios, sim,
inclusive as oportunidades de aliar a poesia a0 apaixonante teatro e de a certa altura, escrever um
longo poema, denominado "Aboio", cuja estrutura, com seu carater tematico e revoluciondrio,

mereceu o reconhecimento da Academia Paraense de Letras.

Nio. Trata-lo de Poeta requer o entendimento pleno de sua presenca no mundo, dos
motivos pelos quais se dedicou a tantas lutas, das estratégias de siléncio e quase devo¢do com que
entrentou tantas batalhas, da conformacio exemplar com que venceu as dificuldades fisicas, da
decisdo de fazer da poesia principio e fim de cada uma das linguagens artisticas a cujo estudo e

conhecimento se entregou.

Por isso, faco agora o elogio do ator, cuja presenca em cena dava a todos que com ele
contracenavam, a segurancga necessaria para um bom desempenho. Quero nesse aspecto destacar

de propésito o personagem do Caolho, de sua pe¢a "O Caolho e os Cegos” (1974}, que poucos
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devem té-lo visto interpretar, mas que para mim representou a primeira oportunidade, ndo sé de
ver Ramon Stergmann em c¢ena, mas de contracenar com ele, 0 que para mim representa um
momento unico e inesquecivel de realizagio artistica. Vé-lo em cena podia ser uma experiéncia
fascinante, sobretudo ao se entender como sabia desdobrar sua figura da cena, enquanto ator,
para fora dela, enquanto diretor, alcancando invariavelmente resultados admiraveis. E é somente
aqui que aceito dar énfase a suas dificuldades fisicas, e tdo somente porque ndo representavam
nunca um estorvo. Ramon encontrava, sabe Deus onde! Forga, verve, alegria para superar o

esforco de ser ator, com a disciplina a qual s0 os grandes conseguem se habituar.

Deixei para o final a mengdo a figura de Ramon Stergmann enquante diretor de teatro.
Seria justo esperar aqui um inventdrio da quantidade de trabalhos que realizou e, mais ainda, da
qualidade de suas realiza¢des. Vou evitar as duas coisas para dedicar o tempo restante 2 mengio

de apenas um de seus trabalhos, aquele que considero o mais inovador e revolucionario de todos.

Quando me chamou para trabalhar com ele, ndo mereci mais do que uma participacao
como contra-regra na montagem de "Os Gatos" (1973), um texto em que o Poeta ja abordava
com a maior consciéncia a problematica do trabalho escravo no Pard, Uma de minhas
atribui¢des era produzir, no encerramento do espetaculo, uma cortina de fumaga, queimando a
polvora retirada de algumas bombinhas de Sao-Jodo. Na estreia, uma coisa com a qual ninguém
havia contado: a pdlvora havia esfriado e a tentativa de riscar vdrios fésforos fez com que o
tempo daquele “efeito especial” se perdesse, chegando com um pouco de atraso. A despeito disso,
Rameon me guindou sucessivamente para outros cargos dentro do grupo, de ator a dramaturgo e

diretor musical. Até que em 1980, selecionou um texto meu, "Leva Longe", para dirigir.

Mas foi em 1981 que ele montou a preciosidade a qual me referi antes: tomou aquele
texto poético premiado pela Academia Paraense de Letras, uniu-o a um outro texto poético que
eu havia escrito, dividindo assim, comigo, a dramaturgia do espeticulo, e levou a cena algo

inteiramente inesperado, a que denominou "Meu Berro Boi'.

Sua ousadia foi tratar dois grandes poemas isolados como um texto teatral unico,
fazendo o recorte dos versos como se fossem falas, para que fossem ditos a guisa de dialogos,

num grande fingimento que demonstra o quanto Ramon Stergmann trabalhava esse jogo, essa
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ludicidade. Chamou quatro atores exemplares, Sidney Ribeiro, Romualdo Rodrigues, Miguel
Marinho ¢ Marquinhos Maranhio, que assinou a coreografia - na verdade concebida pelo

préprio Ramon com a ajuda do coletivo do elenco - e me entregou a dire¢do musical.

Mais uma vez, o Poeta burilou pessoalmente o figurino, a cenografia e os aderecos. Era
um espetaculo que trabalhava estas diversas linguagens de forma integrada e poética, sabendo ser
inesperado, belo, contundente, alegérico ¢ desconcertante. Tanto que, em Ponta Grossa, no
Parana {onde recebeu prémio de Melhor Coreografia), um confuso critico do festival, talvez sem
perceber bem o que era aquilo, diante de que se encontrava e tendo de escrever alguma coisa a
respeito, reduziu—o insensivelmente a "o dancante ‘Meu Berro Boi". No meu entender, tanto o

espetaculo quanto sen criador mereciam muito mais.

Em Belém, nesta época, escolhiam-se os melhores de cada ano, e embora fosse tempo de
grande empolga¢io em torno do sucesso da montagem de "Ver de Ver-o-Peso”, "Meu Berro Boi"
foi apontado como o melhor espeticulo. Uma escolha, ndo nego, que pode ser questionada a

qualquer tempo, mas que considero, e preciso declarar isto, justissima.

Faco, alids, outro paréntesis, ja chegando ao final de minha fala, para me pronunciar,
pela primeira vez publicamente (e com todo o respeito aos envolvidos), acerca da polémica
levantada, nos ultimos anos, acerca da autoria do texto de "Ver de Ver-o-Peso". Mas antes, peco
licen¢a a organizacdo deste encontro e desculpas antecipadas. Ndo existe a intencdo de causar
algum tipo de constrangimento, a quem quer que seja, ou de lhes moldar uma indesejavel saia
justa: é que se trata de uma oportunidade que nio pode ser ignorada, visto estarmos tratando
essencialmente aqui de dramaturgia, portanto, de direitos autorais, tema de uma discussio que se

acha na pauta da cultura brasileira.

Pouco antes de morrer, Ramon me mostrou aquilo de que nem necessitava: um dossié
formado com recortes de jornais e outros documentos que o autorizavam e autorizam a se
declarar autor dos textos originais de "Ver de Ver-O-Peso”. Se isso ndo bastasse, meu testemunho
¢ insuspeito: eu acompanhei seu processo de escrita das cenas, num momento também

inesquecivel para mim, por causa inclusive dos inesgotiveis ciimes que senti, vendo meu amigo
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escrever para outro grupo que nao aquele fundado por nés dois. Para saltar esta pagina, lhes

digo: Ramon foi, sim, ¢ gostava de ser 0 autor de "Ver de Ver-O-Peso’.

E agora, antes de encerrar, queria revelar a quem nao sabe que nosso homenageado, sem
nunca haver posto as maos em um instrumento musical, era ainda por cima, um compositor
sensivel de delicados lundus marajoaras, os quais pedia aos amigos para harmonizar, de modo

que pudéssemos cantd-los com ¢ acompanhamento do violao.

“Barulho das ondas / das ondas do mar / meninas de trancas / contam lendas, luar /

Cuidado, barqueiro / cobra grande vai te apanhar”. Assim diz uma de suas composi¢oes.

Nio se tratava como veem, apenas de reabrir estas feridas pessoais e deixar-se levar pela
dor da separacdo ou da perda. Era preciso tragar esse breve painel, esse quadro talvez impreciso,
mas carregado de carinho, de respeito, de admiragdo. Afinal, o amigo com toda certeza
permanecerd intocado na lembranga de quem, como eu, partilhou o encanto de sua presenca.
Mas, pelo artista - e que se oucam estas palavras como uma recomendacdo, mesmo - é preciso
trabalhar sem descanso, ainda que isso represente abrir méio individualmente do seu legado, em
beneticio da sociedade como um todo, no sentide de lhe conceder o espaco merecido na
memdoria de todos nos. E para que possam ser atendidas suas tltimas palavras, as ultimas
palavras que tenho noticia terem sido ditas por ele, antes de partir: "Nao deixem minha obra

morrer”,
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A BUSCA DO TEATRO DE NEREIDE
SANTIAGO!! -
O CAMINHO DE SANTIAGO

Jorge BANDEIRA!?

jorgebandeiramaral@hotmail.com

Os ausentes sdo mortos tempordrios (Millér Fernandes)

A trajetdria teatral da diretora e dramaturga Nereide Santiago percorre caminhos de
particularidades no camipo cénico, trajetos de um Teatro cristalizado por uma encruzilhada entre
a experimenta¢io ¢ o burlesco e os resultados, ao longo deste percurso, denotam que podemos
vislumbrar algumas luzes que acendem e apagam em cada montagem deste importante grupo
chamado de A RA QI RI. Este caminho adentra agora na A BUSCA, sua mais recente produgio
para Teatro. Folego e reflexdo nesta cena, onde algumas aparas poderdo ser discutidas, ou
descartadas pela trupe. O critico aponta setas para algumas vias de solugdes do espetaculo, mas
ciente estou que 0 grupo possui sua linguagem rigorosa, e que hoje atua come um dos baluartes
de um teatro de grupo, com tempo e disposi¢io para futuros voos criativos. A ri coaxa neste lago
caboclo, nesta cena teatral local exercitada hoje como um evento esporidico, e de matizes tdo
antagOnicas como complementares.

Nosso Teatro hoje ¢ feito de um caudal de géneros, uns confusos, outros revigorados,

outros simplesmente efémeros que s6 duram o fechar de um primeiro ato, ou sessdo. Vamos

" Texto apresentado no 11 Seminario de Dramaturgia Amazdénida, maio/2011. Publicado na Revista Ensaic Geral,
volume 3, n.s (jan-jul.zo11) - ETDUFPA.
2 Escritor, pesquisador de teatro, diretor de teatro no Amazonas.
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comecar esta busca, uma busca necessaria para a compreensdo do que almeja esta rd, este
mapinguari teatral, este poderoso amuleto de nossa cena teatral. Um primeiro conceito chama a
aten¢do do critico: a enunciagdo de um teatro nio- dramadtico, ou pdés-dramatico, um teatro feito
da desconstrugio da cena, onde a angastia dos personagens ¢ patente, onde ocorrem fusdes e
cisoes, éxtases de deslocamentos no espaco-tempo, onde a caixa preta nao responde ao simples
fato do sumico de um casal de amigos. Grupos cénicos ¢ quadros que se colocam aos olhos dos
espectadores naquele dia 3 de junho de 2011, no Teatro da Instalagdo, na 3* apresentagio desta A
BUSCA, com texto e dire¢io de Nereide Santiago e assisténcia de dire¢io de Cleonor Cabral.
Irma (Rosejane Farias) e Lugo (Augusto Marinho) sdo fluidos de uma existéncia e amizade,
buscando um casal em fuga, casal este com propoésitos oscilantes de encontros e desencontros, de
rancores e dissabores.

O texto de Nereide é como um patchwork, um caleidoscopio onde o espectador
acompanha fugas e desaparecimentos, num jogo lidico onde o ator caminha para um nada, onde
0s personagens ecoam vertentes teatrais de um Ionesco ou de um Beckett, e isso ¢ algo inevitavel,
pois hd esta contaminag¢do bem-vinda no texto e na encena¢do de Nereide Santiago, que abre seu
caminho com os recursos honestos que possui, seus atores e a cenografia barroca, juntamente
com seu figurino que também segue uma linha barroca. E a inser¢io dos videos de O Rio e Em
Marte complementam esta sensacdo de perda, de algo tragico, de uma filosofia de Heraclito de
Efeso, de algo que se renova, mas que estd fadado a um jogo de eterna repeticio. Palavras que se
repovoam, que se multiplicam, que sdo minimalismos semdanticos, que sempre voltam a
ribombar em nossos ouvidos, nesta A BUSCA que leva ao nada, ao lugar nenhum. Ou ao que ja
conhecemos, ao cotidiane banal e triste, ao enfadonho.

O Teatro de Nereide Santiago nos coloca neste caminho doeloroso do refletir sobre nossa
perenidade, sobre nossa inoperincia frente a imortalidade, sobre uma busca de uma fonte da
juventude que se converte em esclerose da atuagdo, uma vertigem capaz de nos fazer prosseguir.
Os quadros se sucedem, ora levantados em placas brechtianas, e logo percebemos que os atores
muitas das vezes "cantam” suas falas, aumentando assim a sensacic de enfadonho de uma
situacdo circular, e as marcas da dire¢io trafegam nesta mesma ideia de circularidade, ao menos

no palco italiano onde contemplei os penares e fugas dos personagens mambembes de A BUSCA.
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Noto que a dramaturgia de Nereide recorre a estes elementos de comiseragio, onde os
personagens precisam se expor além dos palcos, clamam por uma saida deste nada e desta
auséncia presentificada. Aqui temos alguns didlogos que se fecham em pleno siléncio, dando
vazdo ao quadro seguinte, 2 passagem de mais uma placa de sinalizacio do porvir. Alguns destes
seres saidos da fértil imaginacdo de Nereide Santiago projetam por suas vozes querelas passadas,
auséncias de coisas importantes, referéncias freudianas aos pais, como se quisessem descobrir a
chave psicanalitica destas situagdes em que se estabeleceram, ou que foram obrigados por uma
for¢a estranha ao embarque neste obtuso universo.

Partidas e chegadas, uma sucessdo de acontecimentos banais que tornam o cotidiano
destes personagens macantes, onde até os seus risos ndo querem rir, ou sdo exageradamente
interpretados pelos bons atores de A BUSCA, criando um vinculo de falsidade cénica evidente.
Risos descontrolados, mas que se controlam como ilusdes de uma cena planejada, onde uma
musica incidental sempre prioriza o complemento deste roteiro de mesmices eventuais.

Uma viagem em um imagindrio énibus numa estrada esburacada, mdveis mutantes que
ora sdo bancos, ora sdo janclas, ora sdo ¢amas, ora sio parapeitos, uma metamorfose de objetos
criveis num palco magico, feito caixa de pandora, mas que poderiam surtir efeitos mais precisos,
valorizando assim a dinamicidade destas transformagdes. O casal em pleno conflito em seu cubo
de insatisfa¢io, denotando uma dificil convivéncia, um casal que se agride e vocitera com certa
ironia, e que acabam por exemplificar tudo nos gestos mimicos e no jogo de sombras, elementos
que repercutem mais uma vez a op¢do de Nereide Santiago pela cena, pelo Teatro, e nio pelo
realismo puro e simples.

O que estd em jogo ¢ o construir a cena, eliminando uma aproximag¢io pueril do
publico, uma empatia que a diretora ndo quer, ou que trabalha para, de forma gradual, eliminar
de sua montagem. A frieza de uma encena¢io que, paradoxalmente, aproxima o piblico pelo
desconforto visto aqui como mérito do jogo e nio como apanigio de mais uma sacada teatral
que ja se tentou anteriormente. Eis a precisio de Nereide Santiago, e ela elege o caminho mais
complicado para engendrar o seu Teatro, o caminho da reflexdo pelo desconforto, driblando o
velho e batido maniqueismo ou joge moral, comum em muitas de nossas teatralidades.

Felizmente.
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Cabe ao publico se antecipar e colocar este desconforto a seu favor, seguindo o trilhar
desta investigacdo de Irma ¢ Lugo, na busca do sumigo metedrico de Clara (Gorete Lima) e Zama
(Rodrigo Vercosa), seus amigos que partiram, e que misteriosamente estdo tdo préximos deles.
Como se os mortos comandassem os vivos. Tudo ¢ revestido de um tédio que inebria, pois como
diz um dos personagens "nada tem nenhuma importancia”, uma chave paradoxal e um achado de
jogo de palavras de significado dubio da dramaturga Nereide Santiago. O simbdlico da dgua
como solvente universal, que tudo dilui, é notavel, onde mais uma vez a apreciagio dos
personagens indspitos alcanga janelas da alma, agora com uma referéncia explicita ao sonho, ao
surreal de Marc Chagall, numa das cenas de grande valor imagético de A BUSCA, onde o
debrugar na janela é permeado de uma constante melancolia, aflitiva, mas que se recompée pelo
poder da 4gua, elemento que permeia instantes significativos de toda narrativa "ndo-dramadtica”.

O elemento que reverbera em vdrias falas, a auséncia dos pais, os objetos estranhos
fazem das cenas alegorias da perdigdo, almas naufragadas pela inconstincia de suas vidas,
personagens-pesadelos, mas que apesar de tudo prosseguem suas jornadas. A jornada por esta
busca ¢ drdua, passa por cybers-cafe¢, estradas e rios, buscando a outra margem que foi perdida,
suas amizades, seus amigos, e 16gico que aqui temos a busca de um sentido as suas existéncias. A
imagem da janela é repleta deste manancial de possibilidades que se avantajam, mas que s
causam deslurnbramento repentino aos personagens: canoas que sobem e descem o rio, criaturas
fantdsticas que se avistam ao longe, pontos luminosos difusos, olhos e vagalumes ... E a coragem
pela busca, adentrando no estagio crucial da fuga, onde a percussdo preenche o vazio de uma
batida de cora¢io desesperancado, € onde temos a cantora decadente que lembra uma cantora de
um conto de Katka, Josefina, a cantora, que traz de volta o ladico pelo back-light envolte em
seducdo, simula¢io de uma nudez que ndo aparece, de um jogo de sombra sado-masoquista.

O império dos sentidos onde temos o pénis garrafa, a dan¢a cadtica com a boneca (uma
espécie de marca registrada da cena da companhia A RA QI RI'), seducdes e libacdes dos
amantes numa cena de cama inconclusa, o gozo interrompido, o quase coito. Os didlogos se
aproximam no decorrer do desfecho, lembrando os jogos de palavras usados exaustivamente por

Ionesco em suas anti-pe¢as (o caso mais notorio é de A Canfora Careca), e acabam por seguir a
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linearidade das falas convencionais, incluindo ai os momentos de discordancias do casal Clara e
Zama.

Também ecoa no desfecho a verve de um Beckett, principalmente quando existe um
questionar sobre a busca dos andantes: aonde eles chegaram? Ao lugar nenhum, vaticina um
deles. O que ganhamos com isso? Pergunta outro. Nada, ¢is a resposta seca de outrem. O que
afinal pretendemos? Nada, fulmina um deles. E assim tudo volta a estaca zero, eles se cansam
disso tudo, e sabem que um dia terdo de estacionar, que nada restarda mais a fazer. O epilogo
interroga o que foi encenado, ou tudo pode ser um sonho ou um pesadelo? Nio foi encontrado
nenhum vestigio, nem de Clara nem de Zama, e apenas a misteriosa cidade de Nova Campina
poderia trazer mais alguma pista sobre onde eles poderiam estar enfurnados. E surgem as
palavras que redundam este nada, as mesmas de todo sempre do enredo, que ecoam em nossos
ouvidos: 2 importincia dos pais que sdo negligenciados, uns objetos estranhos, uma coisa muito
grave que tivesse acontecido, sio ecos distorcidos de cenas que sdo circulares, na aparéncia e na
esséncia.

Como ultimo suspire nisso tudo, os viajantes que serviam de elo, como aparigdes
espectrais, formam uma coreografia de uma corrida desenfreada pelo nada estitico, ao som
impactante de belo de The Model, da banda Kraftwerk. Uma verde ira delicia. O blecaute
antecipa o nada absoluto que preencheu o palco da RA QI RI nesta A BUSCA, uma pega que nos

faz encontrar algo que estava perdido ha muito: nés mesmos.
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A HISTORIA CONTEMPORANEA PARAENSE
NO TEXTO TEATRAL - O POVO ESTA NO
TEATRO QUE A GENTE CRIA!3

Paulo FARIA'4

paulofaria.faroeste@yahoo.com.br

No dia nove de maio tive meu texto Xale Roxo, liviemente inspirado em contos do Dr.
Alfredo Mesquita, lido na Casa da Palavra, em Sdo Paulo. Sai daquela casa na Rua Lopes Chaves
tio tomado por um sentimento especial, nostalgico. Ali residiu Marie de Andrade e se aninhou o
Modernismo Brasileiro. Mario foi contemporineo de Alfredo Mesquita e escreveu, na época,
criticas sobre os contos que compdem o projeto 3 Casas. Um projeto em que trés autores
escrevem e dirigem os proprios textos. Assim, eu, Gabriela Rabelo e Calixto de Inhamuns,

primeiro escrevemos os textos, em final de 2009, € outros artistas dirigiriam em 2010.

Para a escrita, tivemos encontros memoraveis, um deles, na casa de Ilka Zanotto, que é
guardid das memorias e legados do Dr, Alfredo, que nos revelou historias deliciosas do fundo do
bau. Bau este que continua a revelar surpresas. Um ano depois, em fevereiro deste ano, veio o
convite para os autores dirigirem o préprio texto. E junto veio o convite para eu participar do II
Seminario de Dramaturgia Amazonida, em Belém do Pard. De cara, percebi a sincronicidade nos
dois convites. Seria possivel fazer uma aproximacio entre a Escola de Arte Dramatica de Sdo
Paulo e a Escola de Teatro do Para? Uma vez que a escola do Dr. Alfredo Mesquita influenciou
definitivamente as escolas de teatro mais antigas do Brasil, como a de Recife, Porto Alegre e

Belém. A EAD foi criada em 1947 e a de Belém em 1963,

No inicio deste ano, apés o convite para a dire¢ao de 3 Casas, em novos encontros, agora
para definirmos os caminhos da dire¢do, comentei com Gabriela Rabelo sobre 0 meu desejo de

criar um paralelo entre as Escolas ¢ compartilhar com todos em Belém. Uma vez que o eixo

Y Apresentado no 11 Semindrio de Dhramaturgia Amazdnida/maio/201. Texto publicado na Revista Ensaio Geral,
volume 3, n.s (jan-jul.zo11) - ETDUFPA.
“ Dramaturgo e diretor da Cia Pessoal do Faroeste, em Sdo Paulo,
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central deste projeto ¢ o de homenagear o Dr. Alfredo, através de seus contos que retratam a Sio
Paulo de 1930. Logo, Gabriela me entregou um livro de um velho amigo seu Carlos Eugenio
Marcondes de Moura. Carlos Marcondes, formado pela EAD no ano de 1962. Seu livro € de 1997
e editado pela SECULT Pard, e que trata sobre os pdssaros O Teatro gue o Povo Cria. Para
entender a importancia deste livro para a dramaturgia paraense ¢ necessario voltar ao ano de
1963, quando foi criado 0 Curso de Formagdo de Ator, da UFPA, para entender a brilhante
relagao que Carlos faz de nossa cultura com o texto teatral. Ou da cultura de nosso texto teatral

originalmente caboclo, O Péssaro.

O inicio da Escola do Pard teve como mentores ¢ fundadores, Maria Silvia e Benedito
Nunes, que importaram de Sio Paulo, Carlos Marcondes, Amir Haddad e Yolanda Amadei,
entre outros, para formar a primeira equipe de professores daquele sonho que até hoje alimenta a
todos nés. Logo, outros profissionais vieram se somar & equipe, como Redrigo Santiage e Paulo
Villaga. Li o livro, me deliciei com o resgate que ¢ autor faz sobre o género folhetim presente nos
passaros e fiquei pensando: serd que essa foi a dramaturgia que Carlos encontrou em Belém? Serd
que s& montaram os classicos e contemporineos, como tradi¢io, da EAD USP? Ou houve

alguma investigacdo regional para saber qual teatro se fazia na época?

Decidi, entao, bater um papo com Carlos Eugenio. E logo nos encontramos em seu
apartamento. Num papo molhado, encharcado de Belém. Durante trés horas, o gentil anfitrido
foi revelando um passado com o qual fui me identificado, me reconhecendo. Conta que, por um
ano moraram na casa de Bené ¢ Maria Silva Nunes na Rua da Estrela. Descreve com carinho a
irmd de Maria Silvia, Angelita, como uma mulher a frente de seu tempo. Filha de um
desembargador e a primeira engenheira do Pard desfrutava de muito prestigio social. E calou a
cidade, em sua peja pequenc burguesa, ao construir sua casa na Rua da Estrela, bem longe dos
bairros nobres da cidade das mangueiras. Levou junto para a periferia paraense Maria Silva e
Bené, causando um grande furor a época. Ele citou a generosa hospitalidade da familia com

quem conviveu por um ano de hospedagem.

Os alunos de Carlos na Escola foram nossos mestres. Formaram a minha geracio. Entre

eles, Luiz Otavio Barata, Nilza Maria (que cita como a maior atriz do Para), Walter Bandeira,
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Geraldo Salles, Mendara Mariani, Sonia Parente, Augusto Rodrigues, Maria Helena Coelho,
Claudio Barradas, entre outros. Desde ultimo, ele fez uma confissdo que negard sempre, e que,
aqui a c¢ito como uma ficgdo histérica revelada em um sonho confuso. O que é ficcdo ¢ o que ¢

realidade? E tudo teatro.

A primeira sede da Escola foi num bangalé geminado na Travessa Benjamin Constant,
que foi destruido por um incéndio estranho. Alguns comentaram que foi uma pane no
equipamento do cine-clube que funcionava ali. Mas nunca foi revelado o real motivo do
incéndio. Corta. Flash-back. Voltamos uma semana antes do incéndio, naquele ano de 1963, ao
final de uma peca, - além de dirigir as montagens na escola, também atuava - Carlos foi
ovacionado por uma vaia constrangedora, comandada por Barradas e os atores de seu grupo de
teatro. Carlos conta que ficou desconfiado do grupo, pois o incéndio foi dali a uma semana. Dias
depois do incéndio, uma semana quem sabe, Barradas o encontrou e falou meio assustado ¢
maroto "Eu ndo tenho nada com o que aconteceu na escola”. Menino pavulo. A escola acabou

sendo transferida para outro prédio na prépria Benjamim.

Carlos identificou uma rixa entre grupos, que mais tarde veio a reconhecer o fato na
tradi¢io do Bei Bumbd, em Belém. Suas torcidas brigavam nas ruas quando se encontravam
durante os festejos juninos, Tal violéncia ocasionou a proibicao dos bois nas ruas, Surgiu, assim,
o Pdssaro, fruto do desejo do povo mais pacifico desse lugar. O Passaro conserva o mesmo
enredo, s6 que em vez do Boi, o Pdssaro, que tinha como protagonista um pdssaro ou outros
bichos, que era posto vivo numa gaiola, na cabe¢a de um integrante, e que, depois foi substituido
por uma escultura, como até hoje. Por isso a tradi¢io dos currais nos bairros da periferia. Onde
O Boi permaneceu. $6 era permitida sua apresentacdo se fossem nos currais, para que so entrasse

ali os simpatizantes ao anfitrido. Os arraiais.

Comentei que essa rixa arraigada na cultura paraense, se estendeu por toda a década de
1980, entre os grupos de teatro. Os integrantes de determinado grupo nio falavam com os de
outro grupo, ndo podiam frequentar os ensaios, sentavam em mesas separadas no Bar do Parque.
Lembro da rixa entre grupos como o Experiéncia e o Palha, ¢ que hoje convivem tranquilamente,

pelo que sei. Era meio Remo ou Paysandu, cupuacu ou bacuri. Eu sempre saboreei todos juntos.
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E nessa dificuldade de convivio com grupos, de ter que escolher sé um, fiz a proeza de passar por
todos de alguma forma. As vezes, acusado de trai¢do. Ora acolhido e amado, ora odiado e
expulso. Eu, um apaixonado por todo tipo de teatro, tinha que ser poligamo. E ainda fui aluno da
Escola de Teatro. Um itinerante. Um dom Juan teatrante. Até que sai de Belém e formei minha

propria companhia em Sdo Paulo com quase 15 anos de existéncia: Pessoal do Faroeste.

Carlos contou também outro fato que achei curioso. Houve uma vez em que uma
familia tradicional de Belém, ligada ac rame da comunica¢do, convidou toda a trupe da Escola
para uma recep¢do em sua casa, porém as atrizes ndo poderiam ir, pois atriz e puta naquela época
tinham a mesma carteirinha. E a dona da casa vetou as atrizes no encontro, causando em Carlos
um dos maiores constrangimentos que vivera. Em uma das leituras de Trés Casas, a atriz paulista
Sonia Guedes deu um depoimento curioso. Quando fora presa pela ditadura, acabou numa sela
com prostitutas, para o delegado todas eram putas. Af ele pediu a documentacio e Sonia deu a
sua carteirinha da Escola de Arte Dramatica e o delegado perguntou: "Agora puta tem escola?”

Eram esses as anos de chumbo.

Carlos se formou primeiro na Escola de Sociologia Politica. E depois que recebeu o
diploma de cientista politico nunca mais voltou as ciéncias sociais ¢ foi pra EAD. Nesse periodo
que conheceu Maria Silvia Nunes. Sua enorme admiragio por ela vem desde 1957, quando era
uma jovem arfista e intelectual muito respeitada nos festivais de teatro amador e estudantil que
pipocavam pelo Brasil. Um deles foi o Festival de Estudantes de Teatro em Santos, organizado

por Pascoal Carlos Magno.

Conta com alegria na voz que assistiu ali uma dire¢io espetacular de Maria para Vida e
Morte Severina, primeira montagem nacional do autor - esse texto foi encomendade por Cacilda
Beck para um alto de natal, mas ela achou o tema ali tratado ndo exatamente da forma que ela
tinha encomendado, e nio o montou. Norte Teatro Escola do Pard, um Grupo Amador
capitaneado por Maria Silvia Nunes faz histéria no final de década de 1950 no Brasil. Carlos,
lembrou também de outra montagem, de um Edipo Rei, "com os atores fabulosos Daniel
Carvalho e Carlos Miranda". Este, tempos depois se tornou um homem importante na histéria

do teatro Brasileiro, ocupou entre outros postos, direcio do Servico Nacional de Teatro.
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Quando Maria Silvia ¢ Bené Nunes foram montar o Curso de Formacao de Ator,
primeiro chamaram o Amir Haddad, que na época morava em Sdo Paulo, ¢ durante seis ou oito
meses ficou trabalhando com interessados num primeiro projeto piloto do curso, que contava
também com todo apoio do reitor na época, Dr. Silveira, que apesar de formado em medicina,
era bastante receptivo nio soé ao teatro como a musica. Ele importou da Inglaterra um
instrumental completo de uma sinfénica. Junto com a Escola de Masica, que tinha na dire¢io
Nivaldo Santiago, foi encenada uma via sacra na Igreja Santo Alexandre. "Que foi maravilhosa"

revela Carlos. "Este foi o primeiro espetaculo da Escola, uma Via Sacra.”
P

A escola era frequentada por uma maioria de baixa renda, a alta sociedade belenense via
a escola com certa estranheza, "pois era reconhecida como um antro de bichas, putas e
comunistas”. Em 1963 foi feito o festival Shakespeare na Assembléia Paraense. Maria Rita

Bordio, recém-formada pela EAD fez o cendrio ¢ o figurino.

Em outra passagem, cita uma montagem moderna no antigo prédio de Sio Braz,
primeira sede da Faculdade de Arquitetura, num espag¢o ao ar livre, onde foi montada pela 2* vez
no Brasil, um Edward Albee, que teve antes uma tunica montagem na EAD. Foi ali que se
destacou o ator Renuncio Napoledo de Lima, que mais tarde foi pra Sdo Paulo, ¢ hoje tem seu
nome homenageado no Teatro da UNESP. No mesmo ano uma adaptacdo teatral de Coelho
Neto, "Muito engracada”, seguida de um Brechet, "com a repressio correndo solta na época”. Na
metade de 1965, com bolsa americana, Carlos foi para os Estados Unidos estudar até julho de
1966. Neste meio tempo, 0 Haddad ¢ Yolanda Amadei voltaram para Sdo Paulo. Paulo Villaga
vem substituir Amir e Rodrigo Santiago substitui Carlos. Marbo assumiu a pasta de dang¢a no
lugar de Yollanda. Vieram outros professores de Sdo Paulo. Maria Silva e Bené também davam
aulas e havia, ainda, um professor de portugués, Francisco Mendes, uma legenda de Belém na

época por seu portugués castigo.

Quando Marcondes voltou do estrangeiro a Belém era essa a equipe da Escola. Na
sequéncia, montaram um Euripides, com cenografia de Sara Felix que criou no palco do Teatro
da Paz, oito colunas forradas de juta. No Ver-o-Peso vendiam-se peles de animais e a figurinista

misturou pele de cobra com seda do Paris N'América. Crepe com pele de onga. Algo
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inimaginavel hoje, mas de acordo com Carlos, "Era de um resultado cénico esplendoroso”. Essa
temporada foi um sucesso, com sessdes lotadas. Teve uma senhora dessa alta sociedade que
queria uma tal frisa, "mas ndo hd reserva. E de quem chegar, minha senhora”. Respondeu Carlos
ao telefonema no teatro. "Entdo nio vou falar com o senhor. Saiba que esta frisa ¢ ocupada por
minha familia desde 1910". Calou-se a grande dama. Era esta Belém que Carlos encontrou. Mas

serd que mudou?

A montagem em seguida, foi uma parceria da Escola de Teatro com a Escola de Miisica,
um Claudio Monteverdi Ldgrimas do Amanie no Sepulcro da Amada também no Teatro da Paz.
Carlos ajuda a alicercar as bases de nossa Escola at¢ o final de 1967. Teria que tomar uma
decisdo, ou ficava ou voltava pra Sdo Paulo para se dedicar a carreira de ator, pois se formou e
veio para Belém. Entio, retornou. E, trinta anos depeis, no final da década de 1980, volta para

fazer sua pesquisa de doutorado sobre O Pdssaro que gerou o seu livro.

Antes de sua partida, montou Quarto de Empregada, de Roberto Freire na turma do
Luiz Otavio Barata. Comentei que em 1977 ou 78, numa de minhas aventuras de infincia, entrei
escondido pelos fundos do teatro da Paz, durante um ensaio desta peca, com Zélia Amador e
Margaret Refskalefsky, com direcdo do seu ex-aluno Luiz Otdvio Barata. Ele suspirou de alegria,
"Eu nfdo sabia que ele montou. Que maravilha! Fiquei chocado com a sua morte aqui em Sao
Paulo. Morando em albergues ... *. Pude contar alguma novidade para o0 homem que falava para

mim sobre todas as coisas que em mim estavam guardadas.

Carlos saiu de Belém com forte interesse pela dramaturgia do Passaro que acompanhou
durante toda a sua estada belenense. Chamava-lhe atencio a influéncia do folhetim na
transposi¢do do Boi para o Passaro. Personagens como pajé, substituido pela fada do cinema
americano. As vedetes com mindsculas roupas. Tudo intluéncia dos idos de 1940. Neste periodo,
surge o teatro de revista, com total influéncia do folhetim das fitas americanas. O Pdssaro junino
surge nesse periodo do teatro de revista feito na época em que Belém que, depois do Rio de
Janeiro, era a principal capital desse género na era da Segunda Guerra Mundial, em parte, devido

ao clima gangster regional que misturava contrabando, com vedetes e variedades.
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Neste cendrio surge o nosso folhetim caboclo, que depois invade a radio e a TV. "Maria
Helena Coelho e Maria Silvia batalharam muite na TV para se criar uma produgido local das
novelas e programas.” Maria Helena Coelho, que também foi da primeira turma da Escola, se
formou em literatura em Belém e depois em psicologia em Sao Paulo. Ela tem uma histéria que
vou contar aqui por achar muito doce e fabulesca. Aparece em Belém uma Cia de opereta em
1915, € seu avd era governador, e conhece uma integrante da Cia. Ele baixo e caboclinho se
apaixona perdidamente pela elegante, bela e alta cantora lirica, Ela vai embora para Europa. Ele
cruza os mares e vai pedi-la em casamento. E volta a Belém com sua futura esposa amada por
toda a vida. Ela abandona a carreira e se dedica 4 familia. Teve trés filhos e alguns netos, entre
eles, Maria Helena Coelho. De acordo com Carlos ¢ a pessoa que mais tem informagdes sobre

esse periodo, depois da propria Maria Silvia.
Histérias ... Muitas historias pra contar.

A dramaturgia paraense teve sua raiz no teatro de revista nazareno, podemos afirmar,
entio. Fato este que, somado a criacdo da Escola paraense, com seus autores contemporaneos e
classicos da histéria da dramaturgia universal, causa uma mistura, uma miscigenagio, um
caleidoscopio, que influenciou toda a dramaturgia na década de 1970 e, principalmente, em
1980. Autores como Ramon Stergmann, aqui homenageado, Jodo Lenise, Edyr Augusto Proenga,
Nazareno Tourinho, meus colegas, entre outros. Textos como Ver de Ver-o-Peso, Gudibai
Pororoca, N6 de Quatro Pernas, Meio Metro de Metrdpoles, Foi Boto, Sinhd!. Ou mesmo A Casa
da Viiva Costa, que foi remontada em 1988, com musicas originais de Waldermar Henrique e

texto de Antonio Tavernart.

Carlos assistiu esta montagem e cita em seu livro, que teve orientagdo de Maria Silvia

Nunes e foi a primeira dire¢io de Wlad Lima. Participei dela fazendo o personagem Menino

Baba - da minha galeria de muitos Jodozinhos que fiz em Belém. Esta pérola genuina dessa
matriz do teatro de revista, dos melodramas nazarenos. Cito aqui um trecho de seu livro.

O teatro nazareno, em fins da década de 1930, comegou a decair, mas, ainda em 1938,

funcionavam simultaneamente na capital paraense cinco casas de espetaculos: o

Moderno, ocupado por uma companhia de variedades; o Ideal, onde se apresentava a
companhia do ator Carlos Campos, considerado ¢ maior talento de seu tempo; o
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Variedade, ocupado por outra companhia regional, a do ator Cantuaria; o Gléria, onde
s¢ apresentaram vdrias vezes os populares cdmicos do sul Jararaca e Ratinho e,
finalmente, o Poeira, onde o publico aplaudia Genésio Arruda e sua companhia de
disparates comicos, do Rie de Janeiro.

Desse movimento de animagao teatral resultou um grande acervo de pecas, cujo destino
se ignora. Uma dessas pegas, A Casa da Vidva Costa, foi reencenada em 1988, pelo
Servico de Teatro da UFPA. O teatro nazareno, com toda a sua simplicidade, pobreza e
facil comicidade, tol evocado pelo musico e compositor Marcos Drago, em entrevista a
publicacao Revista cultural em 1989 (MOURA, 1997, p. 101}

Quando crianga e adolescente, participava ativamente de todos os festejos juninos do
colégio, e sempre assistia a todos os bois ¢ pdssaros pela cidade. Coincidentemente, ia & Rua
Estrela, onde Carlos viu os seus primeiros Passaros, e depois no Teatro Sdo Cristovio. Minha
mdie tinha uma amiga muito pobre, uma benzedeira, a D. Mocinha, para onde eu passava
periodos durante essas festas. Em frente & sua casa armavam um curral, onde as festas
aconteciam dentro. Esparramava-me por todo esse imagindrio. Ainda em Santarém e Marajo,
para onde ia de férias. Cheguei a ter um circo no fundo do quintal de minha avo, em Santarém.
Ia assistir aos dramas dos circos, ou as encena¢des juninas € no dia seguinte fazia minhas versoes
no quintal, carregadas de intfluéncia da rddio novela, telenovela e fotonovela - esta entdo era mais
facil adaptar, pois jd vinha em didlogos e demonstragio de como arrumar a cena. Depois de ler o
livro de Carlos, pude entender que assimilei esse imagindrio, e se tivesse vivido naqueles anos de
1940, com certeza, também escreveria e dirigiria minhas revistas, meus folhetins. Teria a minha
Companhia.

Em meu caminho de um homem de teatro, 0 que mais me embebeda nos melodramas
antigos, ¢ 0 que ha de singelo e espontineo em seus temas originais. Por isso, a TV se apossou da
tamanha embocadura que esse género tem, e importou os melhores dramaturgos surgidos na
efervescéncia das décadas de 1950 e 60. Cresci sob essa influéncia e frequentei sempre a periferia,
as pontes, as quebradas, as ilhargas em Belém. Tenho nesse género a certeza de uma
comunicacido de forte apelo popular. Porém, busco temas que nio sio tratados nos melodramas.
Subverto seu conteido e me perco deslizando em Brecht, soletrando Tchecov, digerindo
Shakespeare, identificando-me com Almoddvar, com a contemporaneidade. Buscando as
pérolas, os biscoitos finos para o povo. Sdo tantas histérias que precisam ser contadas. Tantas

injusticas que devemos denunciar. O teatro ¢ politica. O homem ¢ politico. E o teatro é do povo.

E dele nunca deve se atastar. Uma vez Haroldo Maranhio, em uma entrevista em Petrépolis, no
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Rio de Janeiro, me disse "Eu sou um animal politico”. E eu pensei "Eu também”, Nossa politica?
A estética. 56 faz sentido fazer se ndo for sé para mim. Tem que interessar a alguém. A quem? Ao

povo? Que povo?

Nesses anos em minha companhia, escrevendo e dirigindo o proéprio texto, ¢ numa
estrutura que mistura melodrama, com drama histérico e teatro épico, eu vou me certificando
pelos debates apds as pecas, por esse mundio dos Brasis, que o povo gosta de se ver representado
em seus conflitos, através de uma estrutura simples que ele identifica, mas que ali, em nossa
produgdo, tem seus conteados alterados, criande um ruido, despertando a linguagem. As vezes,
escuto de um publico "Vim para ¢4 achando que nio ia entender nada, mas vim. Desliguei a
novela da TV e vim. Chegando aqui, agora, eu gostei. Parece a novela da TV, mas aqui ela é

melhor. Eu ndo conhecia, ndo sabia que era assim. Que a novela podia estar no teatro também”.

Neste ano em que homenageamos Ramon Stergmann, homenageamos a mais verdadeira
tradi¢do de nossa dramaturgia que € o teatro nazareno e suas influéncias hoje. Neste ano de uma
homenagem justa, gostaria de também homenagear Benedito Nunes que nos deixou num mundo
melhor, um nove mundo maravilhoso, e assim, homenagear, também, sua companheira eterna,
que iluminou o teatro no Pard, Maria Silvia Nunes. Criou essa Escola, que nos possibilita olhar
para nossa cultura local e para a cultura universal, buscando sempre retratar o homem do sea
tempo, com seus medos, com suas alegrias, com as injusti¢as, com a dor e alegria. O Homem na
Amazdénia. A cultura amazdnida, Maria Silvia nos provocou ao misturar petif gateau com tacaca.
E nos servir em sua mesa, sempre farta, alimentos para as nossas fomes. Obrigado Dr. Alfredo
Mesquita. Obrigado Maria Silvia Nunes. Obrigado a cultura paraense, ao teatro do Pard. Eu, um

dramaturgo do Norte! Da Amazénial Um brasileiro.
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O TEATRO DA CIDADE DAS MULHERES DE
LAZONE!'®

Sérgio CARDOS01¢

mademadeira_arte@hotmail.com

O Teatro Urbano de Lazone ¢ um livro que reline a coletinea de textos escritos
especificamente para a encenagdo dramdtica teatral. Todos tém aspectos e situacdes em comum,
com a geopolitica da cidade imagindria de Lazone, ¢ pelo fato de que as personagens principais
sdo todas mulheres sensiveis, determinadas ¢ fortes, cujas a¢des nas respectivas histdrias, sdo
plenas e intensas, contendo as humanidades mais caracteristicas da alma feminina. A cidade de
Lazone ¢ o cendrio e ambiente geral de todos os textos. A correlagdo de leituras e analogias com a
cidade de Manaus serd inevitivel, apesar de todas as peculiaridades da urbe ficcional, que surgiu
a partir de uma obra pictorica, que integrava a serie Manaods Compartimentis, exposi¢io de
pinturas, exibida no Rio de Janeiro e em Sio Paulo, no ano de setenta e nove, novembro do
século vinte, na Livraria Noa Noa, que ficava no Shopping Cassino Atlintico e, posteriormente,

no Pago das Artes da paulistinia.

A obra se chamava Morte no Teatro Lazone. Nascia, assim, a misteriosa urbe, sombria,
antimaterial, e reflexo miritico no meio do rio, sobre o platé impensdvel da geocénica
amazonense, fundamental para toda a nostdlgica, sobrenatural e melodramatica dramaturgia.
Com seus prédios antigos, palacetes esquecidos, dreas alagadas com moradias flutuantes e
palafitas afaveladas, o teatro monumental em ruinas, ruas de pedras de dgua, pontes de ferro, o
grande hotel abandonado, o centro de memérias destruidas. O sol vermelho aparece no céu
violeta de vez em quando. Duas luas no céu alternam-se minguando e crescendo em tempos

separados. Sucessivas tempestades de areia anunciam as noites tenebrosas. A floresta que resta

5 Texto apresentado no II Seminario de dramaturgia amazdnida ¢ publicado na Revista Ensaio Geral, volume 3, n.6
{ago-dezfa011)

'S Artista premiado em Dramaturgia ¢ Artes Plasticas, dramaturgo, diretor de teatro, cendgrafo ¢ cenotécnico, artista
plastico, cineasta e pesquisador das artes cénicas,
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avanca contra os muros da parte memorial. As vezes neva no natal dentro de seu unico cinema,
G

que exibe sempre os mesmos filmes ha mais de setenta anos.

As torres das emissoras de radio e televisao destacam-se na paisagem do cais do porto,
onde segue atracado o Neptune, navio inglés deixado apds a primeira grande guerra em dezoito.
O aeroporto tem na pista iluminada um velho decetrés do 16ide aéreo, varias fortalezas voadoras
da segunda guerra mundial, ¢ um boe¢ing abandonado. As estradas levam os personagens aos
mesmos lugares na paisagem do tempo do sempre, Os automoveis buiques, austins, chevroletes,
pontiaques ¢ fordes fantasmagdricos, destacam-se na neblina do verdo instivel e hamido. Os
primitivos habitantes, e 0s sem acesso a todas as formas integradas de vida, seguem ao largo das
lembrangas de todas as nostalgias contemporaneas, vivendo em casebres em torno da cidade. A
grande praga do relégio e da igreja matriz apresentam-se cercadas por comerciantes informais de
acessdrios eletréonicos cosmopolitas, proxenetas e assassinos, as escorias inexpressivas na

economia desaparecida. Quve-se musica ambiente o tempo todo em cada canto e lugar.

A energia elétrica vai e vem, diminui e¢ aumenta de intensidade entre os sucessivos
apagdes. Luzes celestes estranhas sobre a noite interestelar indicam a presenca de naves e
extraterrestres na cidade. Todos os dias o povo assiste as coreografias aéreas dos visitantes do
espaco em alta defini¢do. Lazone € insular e fica entre as duas margens do rio das Sombras, e o
acesso se da pela ponte de ferro sobre o rio. Nas noites de espetaculo do Cassino Teatro Lazone
acende-se um projetor no céu chamando o publico para as atragdes. Sopram os ventos da noite,
espalhando folhas secas ¢ a areia das praias do ric das Sombras. Passam barces motores, navios
iluminados e aeroplanos. Os radares e satélites interplanetdrios que, contudo, nao conseguem
registrar a cidade e seus transitos. Ninguém percebe a cidade no reflexo do espelho da

eternidade. A chuva ¢ verde o tempo todo.

As mulheres em Lazone sdo as personagens mais significativas, e que realmente

importam no universo ficcional que representan: a partir das almas fragmentadas, e assim so:
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MUNDICA, A SAGA DA MULHER QUE TINHA UMA FILHA QUE
VIRAVA COBRA

O ano de mil novecentos e cinquenta e trés foi marcado pela grande enchente do rio das
Sombras. Raimunda Fagundes de Ledo Castanheiros vivia solitdria na antiga mansio central de
sua familia, oriunda da aristocracia esquecida e inexpressiva do periodo econémico da goma na
alma, vive com sua secreta filha adolescente Anna, que, quando assediada sexualmente, vira a

cobra grande, que tritura seus desafortunados interessados.

Em Mundica tratei de erotismo, religiosidade, zooantropomorfismo, zoofilia, estagnacio
social, politica e existencial, desastre natural e ambiental urbano. Falei de solidio, abandono e
outras faléncias existenciais éticas na cidade que fica depois de depois do fim do mundo. Novelas

de rddio, cinema, crimes e paixdes.

SABINE E O VAMPIRO DO TEATRO LAZONE

A histéria se passa em um tempo futuro nido muito distante. A explora¢do final das
intocadas e recém descobertas galerias de esgotos seculares e subterrineas da cidade de Lazone.
Sob a inspira¢do de toda a literatura e tilmografia existente sobre os vampiros, a transposicio da
lenda de Nosferatu para a cidade devastada por sucessivos ataques das for¢as da natureza. O
ultimo projeto de preservacao cultural, artistico e arquitetonico: a divulga¢io para o mundo das
misteriosas ¢ labirinticas trilhas dos esgotos ingleses abandonados, sem uso e funcionamento
desde a grande fuga de seus realizadores, postos a ferros e furia na grande revolta de seus
cidaddos, sem dgua ¢ sem servicos. Nesta peca, desenvolvi todas as narrativas com o sentido de
manifestacdo da secreta vinganga da expulsa concessiondria de servicos de dguas e esgotos
ingleses, a Lazone Improvments, que deixou para sempre escondido na galeria secreta, que serve
ao Teatro Lazone, o atande de prata do vampiro Vladimir Drago, posto para ser esquecido pela
eternidade dos tempos. A pritica da especulagio sobre o patrimonio cultural urbano
subterrineo: Os esgotos da erudigio como o investimento final para o desenvolvimento

economico de Lazone, feito por um grupo familiar sombrio. Crimes e perseguicdes que se
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repetem do passado no presente. A reden¢ao do mal e a libertacdo do morto-vivo. O labirinto
das paixdes e dos jogos de poder. Caminhos sombrios da desesperanca, marcante do final do

fastigio econdmico da gosma ectopldsmica das drvores sem sentido final.

AMANDA CATALATAS, A RAINHA DO LIX0 RECICLAVEL DAS
ALMAS EM CONFLITO

Apresenta os sinais de vida e perversidade, na loucura final da 1ltima idade. Amanda
Kirkland, catalatas. Qutrora senhora de militar graduado, ¢ atuante agente do periodo autoritirio
na histdria do Pahis Brasileiro, e vitima de tragédia familiar acontecida na segunda metade dos
anos sessenta: A filha Sylvia ndo foi eleita Miss Pahis Brasileiro, mas ticou no Rio de Janeiro,
onde conheceu o presidente de uma rede de televisdo, tornando-se sua amante. Um dia, apareceu
morta no mar de Copacabana. Enlouquecidos, Amanda e o marido, Anatolio o inquisidor,
rodaram a vida ladeira abaixo. Entregaram-se ao alcoolismo. Amanda mata o marido,
misturando solvente na bebida, ao saber que ele perdera a casa e os bens no carteado do Irreal
Clube. Amanda na miséria moral ¢ financeira seguiu rumo as distincias sociais inimagindveis,
culminando com a aparic¢do final nas ruas como a criatura que cata e armazena metais, papéis e
todo o lixo reciclavel da cidade. Vestida de andrajos, a fantasmagdrica visio da mulher sombria,
atravessa ruas do centro antigo de Lazone com seu carro de coleta. Vive na antiga casa da familia,
transformada num grande depésito de materiais, que sdo vendidos a industria do lixo.
Distanciada da realidade Amanda estd muito adoentada e delirante, na espera da volta triunfal da
quase Miss Pahis Brasileiro, Sylvia, sua filha, viva ¢ morta na memdoria afetiva eternamente

recorrente.

Brittany, garota das ruas e representante social de Amanda, sofre com o abandono de
seu amante coreano. As duas, contudo, disputam os mesmos homens: Zé Portugués, o
comprador de sucatas e Ataliba, o jovem marginal que serve aos desejos destas duas mulheres.
Paixdo e mortes, apropriagdes indébitas das riquezas do lixo urbano. Desejos ardentes e crimes

acidentais no obscuro depésito das sobras abandonadas de Lazone. Amanda Catalatas sobrevive
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ao momento de morte ¢ delirio de miserdveis invisiveis e segue catando os cacos da meméria

perdida de todas as suas vidas.

ANMBROZHYA E O FANTASMA DA ARTE

No final do ano de 1919, alguns meses antes da reabertura do Cassino Teatro Lazone,
para comemorar o vintenario da morte de Leone Castomante, o pintor. Cidade de Lazone, apds o
fim da Primeira Guerra Mundial, oito anos apds o inicie do fim do ciclo da goma-que nio-
colava-nada e depois da epidemia de gripe espanhola. A casa de Ambrozhya Fagundes de Ledo,
sede da Sociedade Litero Musical Leone Castomante. Falidos, sem rumo, sem seringais e sem
importincia, sdo os personagens de uma cidade esvaziada pela crise, e pela morte da populacio
ocasionada pela gripe espanhola. Vivem naquela casa, o marido Gervisio, o filho Carlessénio
Wolfgang, a filha Laura Amphybia e a cunhd Maria do Suplicio dos Santos, a criada da casa.
Ambrozhya sonha voltar a dirigir o Teatro Lazone, apds vinte anos de total afastamento, do
templo da cultura lazonense. Ambrozhya 1& no Jornal do Pahis de seis meses atrds, que um
quadro do pintor amazdnico Leone Castomante alcangou a quantia de cem mil libras num leildo
de Londres. Ambrozhya fica transtornada, pois, tem vinte quadros do artista, que pintava araras,
papagaios e passarinhos, estio guardados no pordo de casa e nada que lhe comprove a posse das
obras. O fantasma de Leone Castomante paira sobre a cidade em siléncio, enquanto sua unica
descendente ¢ chamada para morrer na cidade: A enigmdtica Leona Castomante, a primeira
grande estrela do cinema erdtico brasileiro. O anjo exterminador da familia de Ambrozhya e de

suas obras.

CHRISALYDA LAPELA, CARUSO JAMAIS CANTOU AQUI

O texto que propde o espeticulo, como ferramenta de apreciacio critica sobre a
alienacdo cultural, apresentando reflexdes sobre as situagdes canhestras e por demais repetitivas
nas politicas publicas para a cultura artistica contemporinea no pahis brasileiro, numa
comunidade de criativos e pensadores voltados para imersoes em tradicdes culturais imaginarias,

no brilho manifesto do neoclassicismo do século dezenove, em pleno vinte e um, na cidade de
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Lazone. A personagem Crhisdlyda Lapela atirma junto ao puablico: “Caruso jamais cantou aqui,
mas 0 seu bisneto, o cantor italo americano de musica country cantara na noite do renascimento
do Cassino Teatro Lazone”. Enquanto isto, um grupo de atores, tenta conseguir espaco de
apresentacio para o espeticulo “Edward Ribeiro, a dltima manha” e ndo consegue sequer a
estreia. E este o principal argumento desta comédia sobre a imponderabilidade de arte

expressada no palco ao nada em Lazone, cidade do meio do rio das Sombras.

A HERANCA MALDITA DE MERCEDITA DE LA CRUZ

A acdo se passa nos altimos dias do periodo das festas natalinas do ano de 1949, na Casa
das Noivas, reduto da alta costura e moda contemporinea na cidade de Lazone, de propriedade
de Mercedita de La Cruz, dama especialista em vestidos de noivas surrealistas, e em preparagio
das nubentes para a noite de prazer e sonhos. O siléncio da cidade esquecida no meio da selva
ardente, e o ruido dos motores dos barcos no meio do rio das Sombras, e dos avides, que chegam
e partem do aeroporto. Cinemas poeira ¢ melodramas. Nenhum outro ruido. A dor de todo o
abandono. O poder sem sentido dos politicos decadentes, discipulos de Getulio Vargas. O

mormaco ¢ as chuvas de dezembro do ane de 1949.

Esta é uma historia sobre a soliddo e o abandono das pessoas da cidade de Lazone apos a
Segunda Guerra Mundial. Agatha Turmaline, a filha e costureira da casa, e Jéssica Kristely, a
enigmdtica neta e encarregada da venda dos vestidos e da organizacio dos eventos nas igrejas.
Maie e filha sonham em partir para o Rio de Janeiro, deixando Mercedita, num asilo para morrer.
Sonham com a capital federal e em conhecer Getilio Vargas, montar um novo atelier de costura,
cantar na Radio Nacional, dan¢ar no Cassino da Urca, ¢ morar em Copacabana. Acontece,
porém, que, Mercedita recebe uma heranga de sua tia Yayd Thuré, e para ter direito todos os
bens, a neta Jéssica terd que casar com Mauricio Esteban, o neto da falecida. Agatha Turmaline
sabe, contudo de um segredo terrivel: os futuros noivos sio irmdos por parte de pai. A
necessidade do éxodo para a capital federal, como forma de prosperar ¢ existir diante do mar de

suas praias, O fim da memdria de uma cidade vazia e sem esperan¢a em 1949.
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SALOMEH E AS TARTARUGAS RADIOATIVAS, OU A HISTORIA DE
UMA CABOCLINHA QUASE BESTA

As manifestagdes do povo da natureza interior da floresta, sempre foram sobrenaturais,
no confronto direto com as difusas energias urbanas de Lazone. A saga da caboclinha Salomeh e
seu amado apanhador de tartarugas Z¢é Piranha, em praias da desova: A explosio de uma nave
espacial extraterrestre numa noite de captura de queldnios na lua cheia. A vinda dos fugitivos
amantes para Lazone, cada um num barco diferente do destino. A aventura dos desencontros
com personalidades do munde politico e social, dos que estavam presentes na noite em que
foram atacados pela politica ecologica, capitaneada pelo deputade Cajueiro e sua mitica esposa

Jacitara.

Em Lazone, ele se transforma no capanga do politico corrupto Cajueiro, e ela a cunha-
empregada e amante da criatura rastejante, seguidamente escolhida pelo povo, para representd-lo
no parlamento. Encontraram-se os amantes, no charco do crime ¢ da corrupgdo. Unem-se para
viverem no luxo, a degradacdo do amor e da esperan¢a, Apanhadas na rede das devassas politicas
servem num jantar de influéncia uma tartarugada, para todas as castas e todos os poderes sociais.
Todos morreram misteriosamente, gragas as providenciais tartarugas radioativas servidas no

repasto noturno social de Lazone.
CARMEM DE LAZONE A LENDA URBANA

Um salto no tempo. Cidade de Lazone. Fim do século vinte, Carmem ¢ personagem
desimportante das ruas. Vive de coletar e separar lixo, sempre acompanhada por seu
companheiro, que acredita ser um anjo guardido: Crystal Palace. Entrecortada por lembrangas
passadistas, auto-vitimiza¢do, momentos de consciéncia, rebeldia, liberdade e iluminacio.
Carmem fez todos acreditarem em sua aparente loucura: o pablico urbano geral. Carmem teria
vivido a vida inteira a expressar-se através do comportamento distanciado dos parimetros da
normalidade consagrada comum. De onde vemn aquela figura frigil e poderosa, sempre a afrontar

o sistema ¢ a manter-se fora dele. Quais os mistérios de Carmem? Sua trajetdria em cinquenta
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anos de transformacdes na cidade de Lazone. A lenda urbana de uma mulher quase invisivel, e
totalmente integrada ao drama coletivo dos habitantes andénimos. Carmem projeta auto-
realidades. Grita a dor da solidao e abandono ¢ ninguém liga. A histéria de Carmem na cidade
que a ignorou sempre. A desnecessidade da paixdo e martirio pelas ruas sujas, marquises, pragas.
A faria das criaturas invisiveis na noite. Os dois sois cravados no céu de Lazone. A louca, que nio
era tdo louca assim, ndo se inspirou em nenhum personagem do mundo real, ela ¢ o somatdrio

da existéncia de varias mulheres contemporaneas amazonenses do Século Vinte.

GILDA, O ROMANCE DA MOCA MORTA NA CIDADE FLUTUANTE

Gilda ¢ uma jovem de origens humildes, que se envolveu desde muito cedo com o baixo
mundo da cidade. Filha de Alice, modesta e, eventualmente, também do mesmo ramo, e de
Atobaldo, coveiro, transformista, cantor e dublador de cantoras em boates do suburbio. A
familia vive na chamada cidade flutuante, aglomera¢io de casas de madeira, construida sobre
toras de drvores sobre as dguas urbanas dos bragos dos igarapés. A vida dos personagens gira em
torno da casa noturna La Preciosa, de Lopevega, que vive de negdcios escusos, ¢ amante e gigold
de Gilda; sua mulher Conchita, também envolvida amorosamente com a jovem, e de Hector, o
namorado, cantor ¢ membro da quadrilha. Gilda deseja mudar de vida fugindo com Hector para
outro pais. Acontece que 0 mundo que os rodeia trama contra seus sonhos. Gilda também sonha
em ser cantora de radio e gravar discos, sair do casebre construido sobre dguas fétidas. Livrar-se
para sempre da atmosfera formada por odores e restos humanos, labirintos e caminhos estreitos.

Gilda conseguira libertar-se.

DOROTHY GARLAND

Resulta na histéria sobre a alienagdo existencial e a exploragio de uma jovem indiazinha,
no final dos anos sessenta, do século vinte, e todas as suas outras vidas possiveis na cidade de
Lazone até os dias atuais, Uma das altimas tribos indigenas do alto do rio das Sombras é vitima
do processo de dominacio assistencial religiosa e cultural, através da exibi¢do constante do filme

O mdgico de Oz. A india Yandhira assistira a obra de Judy Garland, mais de mil vezes, junto com
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sua que incorporou aos cinticos de guerra, a musica tema da obra cinematografica. Yandhira é
vendida pelo missionario juntamente a um casal hispano hablante. O barco que a levava explodiu
em frente a Lazone. A indigena escapou abracada a um bau cheio de délares e revistas de cinema.
Troca o nome para Dorothy Garland, homenageando o filme e a estrela de sua vida, ¢ passa a

viver fugindo, sem poder usar o dinheiro do acaso ¢ vivendo na mais profunda miséria.

Estas sio minhas historias. Sdo obras de ficcdo e qualquer coincidéncia com fatos,

pessoas vivas, ou mortas, serd mera coincidéncia. S0 memorias da cidade perdida e de Lazone.
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TEATRO NA AMAZONIA:
0S DOIS TERRITORIOS CULTURAIS!?

Marcio SOUZA!8

marciosouza@argo.com.br

Num pais em que as revistas de cultura nao passam do quinto numero e 0s grupos
artisticos tém vida efémera, foi motivo de justa comemoragdo o fato do grupo TESC, o TEATRO
EXPERIMENTAL DO SESC do Amazonas ter completando 40 anos de existéncia em 2008.
Fundado em dezembro de 1968, com uma intensa histéria e enorime influéncia nas artes cénicas
da Amazdnia, o grupo se tornou um movimento cultural com consequéncias na literatura, artes
plasticas, cinema, dan¢a e na musica. Na década de 8o do século passado o movimento perde
for¢a, para retornar em 2003, com o novo projeto cultural implantade pelo presidente do
SESC/Amazonas, Roberto Tadros, recrutando um novo elenco e apresentando novas
perspectivas. E ndo poderia ser de outra forma. Afinal, a cidade de Manaus dos anos sessenta ja
ndo existe mais, a acanhada capital de 300 mil habitantes foi substituida pela atual metropole de
2 milhdes de habitantes e segunda economia industrial do pais. Nos anos sessenta, o pais
também era outro, bem diferente do Brasil de hoje, com total liberdade de expressdo e todas as
garantias da democracia representativa vigente como nunca antes. O TESC, portanto, ndo podia
seguir igual, e mudou. Embora ndo tenha esquecido seus objetivos permanentes, que continuam

vigentes.

O ano de 1968 foi o pior de todos os tempos, na mais improvavel das cidades, para se
fundar um grupo de teatro. Ainda assim nasceu o TESC, o Teatro Experimental do SESC do
Amazonas. Da cabeca do poeta Aldisio Filgueiras, da acdo do teatrélogo Nielson Menio e da

vontade da direcio do SESC do Amazonas. Apés um curso de artes cénicas ministrado por

7 Texto apresentade no II Seminario de Dramaturgia Amazdnida. Publicade na Revista Ensaio Geral, velume 3, n.s
{jan-julfz011) - ETDUFPA.

'8 Marcio Souza ¢ escritor brasileiro, dramaturgo, diretor teatral, autor de diversas pegas teatrais e obras inseridas no
ambiente sociocultural da Amazdnia, tals comoe Mad Maria, Galvez, Imperador do Acre, Placido de Castro contra o
Bolivian Syndicate, Zona Franca, meu amor, Silvino Santos: o cineasta do ciclo da berracha, entre outras. Foi
presidente da Funarte entre 1995 e 2003.
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Nielson Menao, o SESC decide organizar um grupo de teatro permanente, que fez histéria e iria
se transformar no grande espago de resisténcia cultural num momento de angustias e

transformacgdes.

E ja se passaram quatro décadas. O primeiro espetdculo, logo proibido pela censura, foi
ELES NAO USAM BLACK-TIE, de Gianfrancesco Guarnieri. Uma pega sobre greve operdria no
momento em que a implantagio da Zona Franca de Manaus apontava para o surgimento de uma
classe operaria na cidade extrativista. Segundo o proprio Guarnieri, a montagem amazonense foi

a Gnica encenac¢do ndo-realista ja realizada para o seu histérico texto.

Entre 1969 € 1971 o grupo fica sob a lideran¢a de Nielson Menio, que abre caminhos e
praticamente segue os mesmos meandros pelos quais o proprio teatro brasileiro buscava escapar
da censura e da repressdo. Os espetdculos do TESC investirdo na radicalidade da expressao
cénica e baterdo de frente com as limitagdes impostas por uma Ditadura Militar criminosa e

obscurantista.

Em 1971, Nielson deixou Manaus ¢ o TESC comegou outra fase com o ator ¢ diretor
Ediney Azancoth assumindo a direcdo de O Marinheiro, de Fernando Pessoa. A pe¢a foi uma
espécie de divisor de dguas, pelo rigor e a inven¢io poética da encenagdo. Em 1973, sou
convidado para assumir a dire¢do do TESC e proponho a realizagdo de um semindrio interno

para definir rumos ao nosso trabalho.

O TESC buscava investigar e dominar o processo de criagdo teatral, aprofundando o
conhecimento da historia do Teatro, da dramaturgia e das técnicas teatrais. Ndo podiamos
esquecer que Manaus guardava uma tradicdo teatral que vinha do periodo colonial, e no comego
do século XX tinha sido uma das poucas cidades brasileiras a contar com um teatro produzido
por profissionais, amparado pela politica cultural estadual, que abria editais para as temporadas
liricas, de teatro e concertos. Estas temporadas duravam cerca de trés meses. O grupo também
queria entender a sua regido, a Amazdnia, e por em cena espetdculos que desmistificassem o
passado e levassem ac palco, de forma critica, os diversos momentos do processo histdrico do

grande vale. Mas a maior das ambi¢des era abrir a cena para as culturas indigenas, para o
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universo das etnias amazénicas, com suas gestas, mitos e lendas, alicerce da identidade

amazdnica.

E os objetivos do grupo foram sendo cumpridos. O sucesso da peca A Paixdo de
Ajuricaba, em 1974, faz do TESC um nome popular na cidade de Manaus. Seus espetaculos sio
aguardados, suas estreias disputadas € as pe¢as sio apresentadas em sessdes de quinta a domingo,

com programa duplo nos finais de semana, como era praxe em outras capitais brasileiras.

Foto 1 - A paixdo de Ajuricaba, 1974, foto cedida pelo autor.

A investigacdo cénica e a encenagdo de cldssicos podem ser apreciadas em produgdes
instigantes como O Terrivel Ciumento, de Martins Pena, Hamlef, de William Shakespeare, As Mil
e Uma Noites, Marx na Zona, de Howard Zinn, Carnaval Rabelais e o ward ZiHowar os Sdbados

Detonados, onde o grupo experimenta o humor e a linguagem da comédia popular latina.

O mundo dos povos indigenas esta presente em espetdculos como Dessana, Dessana, A
Paixdo de Ajuricaba, Juruparu, a Guerra dos Sexos ou A Maravilhosa Histéria do Sapo Tard-
Bequé. E o processo historico da Amazénia em producdes como As Folias do Litex, A Resistivel

Ascensdo do Boto Tucuxi e Tem piranha no Pirarucu.
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Os objetivos definidos naquela fase de angustias, também delimitavam uma fronteira.
Justamente aquela que divide os dois territérios culturais da Amazdnia: a Amazénia da sociedade

nacional abrangente e a Amazoénia das etnias que aqui estavam antes dos europeus.

ANTES DA FRONTEIRA

Muitos dos espeticulos encenados pelos TESC problematizaram a realidade da
Amazdnia, além de experimentarem a dramaturgia clissica, conforme um dos objetivos de 1974.
O primeiro desses espetaculos foi As Folias do Litex, de 1976. No dia em que o Teatro Amazonas
iluminou-se para a estreia dessa peca ndo podiamos suspeitar que ac mesmo tempo
comecavamos uma guerra, em tudo suja, contra a mediocridade crénica das pequenas cidades
isoladas. O medo da radicalidade e o espirito conformista, que sdo componentes do ar que se

respira em todas as provincias do mundo, ndoe digeriram a nossa revisio do passado mitico.

Os meses de preparacdo de As Folias do Ldtex seriam em tudo enriquecedores para
todos nos. As Folias do Ldtex inaugurava uma personalidade inteiramente inesperada para todos
nds. No texto que escrevi para ¢ programa tentei por em ordem algumas ideias que nos levaram
a conceber um vaudeville sobre o ciclo da borracha, sem nenhum tom conciliador, e francamente
critico. O texto dizia o seguinte: "Longe de estarmos interessados em recriar um periodo
historico da provincia, ou retirar do semi anonimato certas personagens que atravessaram o
tempo e enfrentam a indiferen¢a da disritmia histérica regional, As Folias do Ldtex ¢ uma espécie
de releitura do passado, quande o ciclo da borracha no Amazonas foi tomado como um caso
exemplar para mostrar as contradi¢des da mono cultura e de como os interesses internacionais se
puseram em jogo numa drea de matéria — prima privilegiada. Por isso, ndo se pode tomar este
espetdculo como uma graciosa e irreverente aula de Histéria do Amazonas, o que seria um

truisme provinciano mesmo em suas melhores intengdes.
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Foto 2 - As folias do latex, 1976, foto cedida pelo autor.

As Folias do Ldtex ¢ mais um mosaico de como a civilizagio ocidental agiu na

Amazdnia, seja diretamente, seja através de seus representantes nativos.

O caso especifico ¢ o estado do Amazonas numa de suas fases fagueiras e entusiasmadas.
As personagens, estas também foram retiradas deste caso especifico. Mas ndo sdo personagens
histéricas localizadas que contam, mas suas participagoes de coadjuvantes ou figuras principais
nesta velha danga macabra da cobica internacional em relacdo a Amazdnia. E quanto ao curioso
e quase mitologico caso que foi o ciclo da borracha, este foi a matéria bdsica na qual as metdforas
do espeticulo foram encontrar sustenta¢io. Um momento repleto de contradi¢des ¢ que, de
tanto se esforcar para alienar a regiio de sua identidade, sucumbiu exatamente por falta de

identidade.

Se o teatro tragico é um longo lamento, a comédia extrapola pela ironia essa dor nem
sempre resolvida do homem. Dizem os fildsofos antigos que a tragédia cura e estimula, enquanto
a comédia fere e instiga. Isso enquanto a graca ndo se desgarra de sua verdade. Neste sentido,

esse prodigioso exemplo de espoliagdo que foi o ciclo da borracha no Amazonas pode, pela
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ductibilidade da comédia, aparecer mais insistentemente arbitrdrio em suas cenas de posse e

expropriagac.

E por que um vaudeville? Porque o que moveu o ciclo da borracha foi o 6die e a cobiga.
Vaudeville, modelo de teatro da irresponsabilidade burguesa, voz dos centros urbanos,
sofistica¢do trocada em miados para as plateias menos exigentes, Um teatro arrastado para os
temas baixos e para a irreveréncia consentida. Como a prépria vida da monocultura amazonense,
o vaudeville ¢ mais sombrio porque acoberta de alegria o que comumente arrancaria lagrimas. E

lagrimas, como sabemos, costumam atrapalhar a visdo.

De outro lado, certa literatura bem-comportada ja lamentou de maneira estridente a
miséria do seringueiro, esquecendo que foi nas capitais, em meio ao alarido dos comerciantes
abastados, que a sorte desses trabalhadores foi decidida. E, muitas vezes, os que lamentaram a
sorte dos seringueiros endossaram a boa vida dispendiosa dos entrepostos como Manaus e
Belém. As Folias do Ldtex foge desse bom samaritanismo e se diverte com o sentimento
nostalgico dos bons tempos do Amazonas. E um vaudeville virado do avesso, eis que esta forma
fragmentaria do teatro da revolu¢io industrial se transforma no palco numa exteriorizagdo de
metdforas, de informagdes que se sobrepdem sobre informacées, escapando da redundincia,
incluindo mesmo a piada localizada de consumo provinciano com a cdustica informagdo ao nivel
social. Uma melodia é uma melodia, assim como uma dan¢a ¢ uma danga, mas a musica pode
sintetizar uma adverténcia como a danga pode encerrar uma ironia. Brecht ja nos havia ensinado

a entender Mariveaux.

E certo que ao longo do espetdculo vio desfilando figuras que um dia viveram este
vaudeville na velha Manaus arrivista da borracha. Mas cada uma delas assume sua identidade
dramdtica mais que suas personalidades historicas. Os nomes de cada uma das figuras estdo em
todas as letras, mas bem poderiam ser chamadas por outros nomes. Mas ja que existiram
realmente, esses nomes muito contribuem para afirmar o absurde de um tempo de delirios e
milagres financeiros. E o caso do governador do Amazonas, coronel Eduardo Ribeiro,
republicano da primeira hora, que sonhou com uma Manaus que fosse a Paris dos trépicos e

acabou suicidando-se num hospicio.
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Uma vitima da defasagem cultural e politica e um produto tipico dos sonhos positivistas
da velha republica. Outro caso ¢ o do cientista Ermano Stradelli, etndlogo por conta prépria,
pesquisador de mitos origindrios e que morreu miserdvel num leprosiric de Manaus. Este

homem admirdvel abre um paréntesis no vaudeville para deixar algumas adverténcias.

Mas, se ao lado dessas personagens aparecem outras como a de Louis Agassiz, um
naturalista que descreveu uma sociedade ainda intocada pelo boom econdémico, a de Charles
Marie de La Condamine, autor da primeira comunicacio de carater cientifico sobre a borracha, a
de Placido de Castro, o revolucionirio que derrotou o Bolivian Syndicate, a de Euclides da
Cunha, o escritor sempre preocupado com o seu povo, 0s mais ativos e fesceninos sdo as
personagens de cunho simbélico, como o coronel de Barranco, as cocottes, o britinico e o
americano. Os nomes histéricos surgem para reiterar os fatos por sua contemporaneidade, os

tipos simbdolicos entrelagam a histéria na ludicidade critica da estrutura comica.

As Folias do Litex, um vaudeville da ironia da historia, uma releitura sem preconceitos e
uma adverténcia que, caminhando de um caso historico, também pretende discutir a linguagem
e as possibilidades do teatro brasileiro. E um teatro feito na provincia, grosso, sem técnica,
limitado e arrebatado apenas pela necessidade de por em debate os problemas de sua regido e de

seu tempo.

O impacto de As Folias do Ldfex foi enorme, Na noite de estreia, representantes das
tamilias tradicionais abandonaram a plateia batendo as cadeiras. Um vetusto membro do
Conselho Estadual de Cultura, Dr. Geraldo Pinheiro, que também servia ao SNI, apresentou e
conseguiu aprovar uma mocdo de repudio ao espeticulo insultuoso, pedindo providéncias aos
orgios de repressdo para que coibissem semelhante abuso. Um debate acalorado foi aberto em
Manaus, ¢ pela primeira vez falava-se abertamente a respeito do assalto sefrido pelo Amazonas

ao longo dos ultimos anos de megalomania tecno militar.

Em 2004, ja na nova fase do grupo, toi a vez de encenar um grande classico. Cansados da
diluicio regionalista e da indigéncia bovina, fomos atraidos pelo universalismo de William
Shakespeare. Encenar "Hamlet” em Manaus, e com um elenco jovem, parecia desafio de bom

tamanho. Além do mais, seria a primeira vez e a tenta¢do do pioneirismo ¢ sempre grande.

80



Comec¢amos em fevereiro, com os trabalhos de mesa, lendo diversas traducdes, inclusive
uma linda e enigmatica tradugdo portuguesa do século XIX, sem autoria, que encontramos na
Internet. O vocabuldrio desta tradugdo portuguesa nos atraiu desde o come¢o, pela vastidao e
destreza no uso de nosso rispido e ductil idioma, mas também porque em nossa suave prontncia
amazonense se mostrava vivido e colorido. Mas desde o inicio decidimos trilhar pelos seguintes

parametros:

1. Como nosso jovem elenco ndo estava contaminado pela ideia de que Shakespeare é um
classico intocdvel, era preciso evitar que tal sacralizagdo acontecesse, compreendendo que o
teatro shakespeariano ¢ antes de tudo um teatro popular.

2. Trabalhar com a questio do obsoleto, do ultrapassado, que mesmo aos espectadores de lingua
inglesa faz com que quase a metade do inglés elisabetano de Shakespeare seja ininteligivel. Sem
falar das referéncias e citagoes da época, que perderam o sentido.

3. Entender que sendo o teatro de Shakespeare popular, e tendo sido testado nas encenagdes,
mergulhar no universo do texto com a mesma e necessaria falta de cerimonia que usamos para
trabalhar a dramaturgia contemporanea.

4. Transportar algumas referéncias e citagdes da época para o contexto de hoje, de sorte que as
plateias possam absorver a ironia shakespeariana.

5. Respeitar e ressaltar as qualidades poéticas do didlogo shakespeariano e a forma literdria do

autor,

Durante as trés semanas de leituras de mesa, para familiarizar o jovem elenco com o
territdrio desconhecido de William Shakespeare, desenvolvemos o que chamamos de
expropriagdo de vocabuldrio. Em nosso pais pode se dizer que ¢ hdbito da leitura esta em vias de
extingdo. E claro que nos primeiros dias os nossos jovens atores tiveram muita dificuldade para
ler 0 mais simples didlogo da pega, sem falar na apreensdo do significado das falas. Fizemos com
que entendessem que falar, emitir uma frase, revelava as origens de classe e submetia as pessoas a
uma hierarquia. Nossos jovens deveriam aproveitar as leituras de "Hasmlet” para se apossar do
vocabuldrio em lingua portuguesa das tradugdes da pega, para que pudessem come¢am a romper

a exclusido social a partir do dominio do nosso idioma, superando as limitagdes impostas por um

81



sistema educacional mediocre. Posso afirmar que hoje o elenco do TESC estd articuladissimo, e

pode se expressar num vocabuldrio de fazer inveja a um rabula de provincia.

No segundo més de trabalho, utilizando uma edigio critica do "Hamlet", editada pela
Universidade de Cambridge, Inglaterra que trazia ricas anotag¢des literdrias e preciosas notas
sobre aspectos teatrais da pega, iniciamos uma leitura com debate de cada cena, além de exercicio
teatrais, para no final avangarmos sobre as questdes do obsoleto ¢ de como superar este
obstaculo. Esta fase nos levou a descartar as tradugdes que estavamos utilizando para estudo, ja
que algumas optavam por um caminho literdrio (que ndo se prestava para "falar” em cena) e
outras eram 'simples’ demais, muito cariocas ou paulistas. Sem querer fazer uma versao
amazonense, longe de nossa inten¢io querer substituir o obsoleto por um anacronismo,
decidimos por realizar uma tradugio especial para a nossa produgio de "Hamlet', que respeitasse
nossa maneira de falar o portugués, guardasse o sabor de nosso portugués ainda bastante
lusitano, especialmente aquele que ¢ falado em Lisboa, que foi 0 estoque linguistico que plasmou

a nossa maneira de falar e interpretar o mundo.

No que diz respeito ao texto, decidimos que ndo seria uma boa ideia encenar tudo o que
Shakespeare escreveu. Poucas vezes isto acontece. Optamos por seguir as indicagdes de certas
encenagdes do Royal Shakespeare Company, e aos cortes realizados por Sir Laurence Olivier, sem
seguirmos cegamente nenhuma das duas op¢des. Podemos dizer que este ¢ o nosso Hamlet, nem
tao psicologico e freudiano quanto o de Sir Laurence Olivier, e nem tdo mondrquico quanto o do
Royal Shakespeare Company. Diria mesmo que ¢ um Hamlet do novo mundo, que atravessou

oceanos ¢ embora ainda ndo tenha se aclimatado, ja caminha desenvolto entre nos.

QOutro aspecto de nossa preocupagio com o obsoleto foi a op¢do em situar esta
montagem no nosso tempo. E evidente que Hamlet é do nosso tempo, seja que época os figurinos
e a ambienta¢do cénica indiquem. Nossa primeira ideia foi respeitar o periodo elisabetano, ja que
0 nosso palco ¢é elisabetano. No entanto, pensamos que as inquieta¢cdes do principe da
Dinamarca, sua alma torturada, a sua légica, seus sonhos ¢ pesadelos, que o fizeram a primeira
personagem teatral moderna, talvez ficassem mais evidentes se chegassem ao nosso publico

através de um passado mais proximo, mais reconhecivel e familiar, sem perder o carater
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fantasioso dos tempos que ja se foram. Escolhemos, entdo, o periodo dos anos 20 e 30 do século
XX, tempos de conflitos e contradi¢ées ideologicas radicais, que nos indicam emogdes
extremadas de uma humanidade prestes a mergulhar na guerra e a produzir horrores com os

campos de concentracio.

Com Hamlet, o tragico principe dinamarqués, Shakespeare atinge o ponto mais alto da
criacdo, superando os génios da antiguidade, como Sofocies e Euripides, e lancando intensa luz
para o futuro, ofuscando a todos os que vieram e virdo depois. Hamlet é a primeira criagdo
literdria leiga a atingir o pantedo onde estdc o Javé dos hebreus, o Ald dos mugulmanos ¢ Jesus
dos cristdos. Hamlet é a medida do humano, onde a for¢a e a fraqueza, as incertezas ¢ as
angustias, as grandezas e baixezas da humanidade estdo plasmadas nos dramas que marcam a
alma torturada do jovem principe de Elsinore. A licio que Shakespeare nos dd em Hamlet, licao
perene e inerente aos grandes artistas, ¢ que a forca de nossos ates, a consisténcia de nossas
escolhas morais, todos os nossos gestos, estio marcados pela nossa propria finitude. As
realizagdes grandiosas dos soberanos, a truculéncia dos ditadores, a beleza das mulheres, a mente

brilhante dos cientistas e o fulgor dos artistas acabam em po.
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Foto 3 - Hamlet, 2004, foto cedida pelo autor.

No mesmo ano de Hamlet, foi encenado um mondlogo sobre o filosofo Karl Marx. A
premissa era o que aconteceria se Karl Marx pudesse voltar ao nosso mundo para defender suas
ideias? Esta ¢ a premissa que Howard Zinn, professor emeérito da Universidade de Chicago ¢
autor da peca MARX NA ZONA utiliza para trazer a vida o mais influente pensador politico do
século XIX. Com profundo conhecimento da biografia e do pensamento de Karl Marx, aliado a
um espirito de divulgado criativo, o autor resume em pouco mais de uma hora uma vida
dramdtica, marcada pela pobreza e pelas dificuldades materiais do homem que realizou o mais

potente diagndstico e a condenag¢do mais acabada do sistema capitalista.

Para surpresa dos espectadores de hoje, surge em cena um Marx ja maduro, marcado
pelas agruras fisicas e intelectuais, sem as ilusées que mantinham em vida, sem as certezas, apos
as malogradas experiéncias de socialismo do século XX. Mantendo o espirito critico e a postura
radical, este Marx ressurgido, logo se atira com voracidade na defesa de seus ideais, de suas
propostas politicas, mantendo o espirito militante, o senso de humor cortante, a sua famosa
erudigdo, na defesa de seu pensamento filoséfico, distorcido de todos os lados, tanto pela direita

que o combate, quanto pela esquerda que o incensa. No fim, o que temos é um retrato pungente,
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pleno de pathos, de um homem que ganhou estatura de gigante, mas foi homem como todos nés,
com suas mazelas, suas davidas, seus amores e dissabores. MARX NA ZONA é um texto de
grande comunicagdo, pelo que a marcante personalidade de Marx ainda nos diz, pela visdo

desassombrada e critica que abala nossas convicgdes, que acaba por sacudir a nossa acomodagio.

MARX NA ZONA teve sua estreia nacional em Belém, no dia 26 de outubro, no Teatro
Gasometro, participou do Festival Nacional de Mondlogos em Teresina, Piaui, onde foi
premiado como melhor espeticulo e melhor maquiagem. No Festival de Teatro de Rio Branco,
Acre, foi eleito pelo publico como melhor espeticulo. Sob o patrocinie do Itau Cultural,
apresentou-se no teatro desta institui¢do, a Avenida Paulista, em Sdo Paulo, com a casa lotada
todos os dias. Ficou em cartaz no Teatro do Sesc, em Manaus, na temporada 2004, além de
apresenta¢des para escolas e universidades. Participou do VI Festival de Teatro de Resende, no
Rio de Janeiro, recebendo o prémio de Melhor Ator. Fez temporada no Teatro SESC/Ypiranga,
em Sao Paulo e se apresentou no teatro do SESC/ Nacional, no Rie de Janeiro. Fez apresentagdes
em cidades do interior de Sdo Paulo e, em novembro, cumpriu temporada de 15 apresenta¢des
em Brasilia. Foi escolhido para o Rio Cena Contemporanea, de 2006, apresentando-se no Espago

Oi,

Em 2007, toi dado inicio ao semindrio interno sobre a natureza da comédia latina.
Durante os trés anos seguintes o grupo TESC pesquisou e realizou oficinas sobre o tema
proposto. O teatro moderno viveu durante muito tempo sob o peso da estética de Aristoteles,
para descobrir que o estudo do filosofo grego era a fundagdo da teoria literdria e pouco tinha a
ver com o teatro. Aristételes nunca se interessou por encenagio, expressdo corporal ou fala,
elementos constitutivos de uma pe¢a teatral. Mas a teoria aristotélica acabou lan¢ando sombra
sobre o fazer teatral, que foi rapidamente se libertando de sua conotagdo ritualistica ¢ religiosa. A
mesma sombra obscurecia o teatro romano, onde imperou a comédia popular, virulenta, obscena

e erotica, bem distante da comédia e da tragédia gregas.

A partir do conhecimento da comédia romana, cujas técnicas sobreviveram o longo
periodo da Idade Meédia, foi possivel atar os lagos que unem o teatro de revista, do século XX, de

origem portuguesa, que no Brasil vai dar no Teatro Rebolado, nas Chachadas cinematogrificas e
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nos programas de humor da TV. Foi esta tradicdo, suas técnicas e a fcil comunicagdo com as
plateias que o TESC buscou, teoricamente, lendo e mergulhando nas comédias de Plauto e
Teréncio, e na pratica encenando comédias como "As Folias do Latex", "As Mil e Uma Noites” e

“Carnaval Rabelais".

A ideia de encenar o grande texto classico da literatura drabe e universal, prende-se ao
fascinio que esta obra ainda exerce na imaginacio da humanidade. Obra, provavelmente,
compilada no século IX da era comum, por eruditos da corte abassida, chegou ao ocidente pela
traducao francesa de Galland, no século XVIII, e no sécule seguinte, pela tradugio de Richard
Burton. O impacto foi tde profunde que hoje se pode dizer que AS MIL E UMA NOITES é um

fenomeno literario do ocidente.

Para as pessoas comuns deste comego de milénio, o conceito de drabe mais familiar é
aquele que o noticidrio sintetiza; fundamentalista, terrorista, homens-bomba, talibans, ditadores
e mulheres submissas. AS MIL E UMA NOITES, no entanto, vem de uma cultura mmito mais
refinada e complexa, e quando chegou ao ocidente no século XVIII, o mundo mugulmano nio
era visto como uma parte subdesenvolvida do terceiro mundo. Ao contrario, AS MIL E UMA
NOQITES era como uma porta magica que se abria para um outro universo, revelando uma outra

civilizagio.

Quando se fala de AS MIL E UMA NOITES, ha que se perguntar de qual delas estamos
falando. Ha as versdes de Calcutd, a versdo do Cairo, a versdo da Siria, a versio de Galland e a de
Richard Burton. Infelizmente, nio ha nenhum manuscrito do século IX, ano de sua redagio. Os
especialistas dao como certo o século IX, pelos fragmentos encontrados e pelas listas de
bibliotecas que mencionam e resumem a obra. Os textos como hoje a conhecemos, sdo bem
posteriores, sendo o mais antigo o manuscrito da versdo da Siria, que data do século XIII e estd

depositado na Biblioteca Nacional de Paris.

Composto de contos, novelas e poesias, AS MIL E UMA NOITES reune um enorme
manancial de antigas narrativas, algumas pré-muculmanas, oriundas da India, China, Pérsia,
Grécia ¢ Roma. Algumas das narrativas mais famosas, como Aladim e Ali Babd, foram

adicionadas no século XIX, a primeira, as aventuras do menino Aladim ¢ o génio da lampada, foi
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inventada por Galland, e posteriormente traduzida para o drabe e incorporada na versdo do
Cairo, sendo retraduzida mais tarde por Richard Burton para os leitores ocidentais. Nao ha
manuscrito drabe das aventuras de Aladim, No caso de Ali Babd, bem como o ciclo de Simbad, o
marujo, sdo contos tradicionais que foram introduzidos pelos editores egipcios no século XIX.
Alids, a versdo do Cairo revela o esfor¢o dos editores daquela cidade em fazer jus ao titulo de AS
MIL E UMA NOITES, que apenas quer dizer muitas histérias, mas que acabou recebendo

centenas de contos.

Fugindo das tentagdes do "orientalismo”, que nas palavras de Edward Said ¢ uma leitura
das poténcias colonizadoras, a versio de As Mil ¢ Uma Noites a adaptagdo por mim realizada
avanga no tempo e leva o drama de Sherazade para o século XXI, encenando os contos num
cendrio urbano dilapidado, que tanto pode ter sofrido a agressdo da guerra, quanto a degradagio
da exclusio social. O encantamento ¢ o desejo de fazer a vida triunfar sobre a morte estio
presentes, assim como a superagio da barbdrie pela arte. E sio essas virtudes que fazem eternos
os contos de As Mil ¢ Uma Noites um dos mais comovedores e madgicos patrimoénios da
humanidade. Comeo é do conhecimento de todos, hd muitas variantes de "4As Mil ¢ Uma Noites",
mas a versio do TESC ¢ a edi¢do siria, composta no século XII, cujo manuscrito se encontra na
Biblioteca Nacional de Paris, E, para ressaltar o compromisso com a vida, ¢ como era impossivel

encenar o texto integral, escolheu-se aquelas historias de sensualidade, amor ¢ humor.
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Foto 4 - As mil ¢ uma noites, foto cedida pelo autor.

Em 2009, 0 semindrio sobre a comédia latina chega ao seu médulo final. Como exercicio
pratico, foi decidido prosseguir com a reinterpretagio cénica de textos baseados em grandes
obras da literatura universal. E por ser o ano da Fran¢a no Brasil, o grupo escolheu o escritor
francés Francois Rabelais, autor de uma literatura que une a mais alta erudi¢io renascentista as

tradi¢des culturais populares da Europa.

Baseado no primeiro livro de Frangois Rabelais, em que conta a saga de gigantescos
aristocratas, a pega se atem ao nascimento e aos anos de juventude de Gargantua. No Bar
Renascentista, frequentado por pessoas do povo e pelo médico e padre Frangois Rabelais, hd uma
disputa por dividas de jogo que o escritor nde tem como pagar. Em troca, ele comeca a contar a
histéria do gigante Gargantua, de como ele nasceu durante um banquete, quando sua mae,
Gargamelle, apos devorar toneladas de alimento, dd & luz ao herdeiro. Através de musicas e

numeros coreograficos, vai sendo contada as vicissitudes de Gargantua, que demonstra sua
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inteligéncia através de uma descoberta escatolégica, sua partida para a Paris dos Trépicos, onde
vai estudar, e de como seu reino ¢ invadido por Picrochole, vizinho militarista. A pega termina
com a vitéria de Gargantua, com a ajuda das freiras e frades do convento de Theleme, liderados

por Frei Jodo, que derrotam as hostes de Picrochole numa batalha de confetes.

Carnaval Rabelais era um espeticulo musical que contava com cerca de 14 mauasicas
compostas pelo poeta Aldisio Filgueiras, autor de obras musicais como "Porto de Lenha" e parte
do musical Dessana, Dessana. As musicas eram cantadas ao vivo pelo elenco, e acompanhadas
por uma pequena banda composta de 3 musicos. As musicas tiveram papel relevante no
desenvolvimento da narrativa, e, na batalha da cena final, o tema da alegria de viver que supera

as amarguras do dia a dia, sintetizava muito bem a filosofia de Frangois Rabelais.

Os naimeros musicas, além de cantados pelo elenco, foram coreografados. E da tradi¢io
do TESC unir misica, danca e texto em espetaculos que fizeram histdria no teatro brasileiro. Na
busca por uma comédia popular brasileira, "Carnaval Rabelais” encontrou nas dangas cénicas a

mais clara demonstra¢do da carnavalizagdo do mundo proposta por Frangois Rabelais.

O espetaculo foi encenado como comédia delirante, em que as propor¢des estavam
completamente alteradas e o tempo se alargava e se encolhia, conforme o entrecho se
desenvelvia. O elenco, composto por 15 atores e atrizes, interpretara cerca de 25 personagens.
No comeco, eram pessoas do pove que frequentam o Bar Renascentista, mas logo a seguir
passam a integrar a narrativa da Frangois Rabelais, incorporando personagens e situagdes. Nao se
trata de um espetaculo realista, mas de uma espécie de conto escatologico em que nada € sagrado.
A pe¢a ¢ uma celebragio das fungdes vitais, dos prazeres da comida, da bebida, do sexo, das

excre¢des, da vida e da morte.

Em 2010, 0 TESC d4 inicio ao semindrio sobre o drama e o pds-drama. E ap6s celebrar a
cultura drabe com As Mil ¢ Uma Noites, o TESC comemora o bicentendrio da imigracio judaica
para a regido norte com a peca Eretz Amazdnia, adapta¢do do livre do professor Samuel
Benchimol. O grande tema era a imigragdo, através das perguntas: "O que faz uma pessoa
abandonar sua terra natal e buscar refagio no estrangeiro?” Esta pergunta talvez fosse do

conhecimento de todos os habitantes de Manaus, cidade construida pelo trabalho dos imigrantes,
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que vieram de todas as partes do Brasil ¢ do Mundo para fazer dessa cidade o seu lar, aqui

encontrando oportunidade para crescer e encontrar a felicidade.

Sete pequenas pe¢as compunham Eretz Amazénia. A primeira se passava em Tetuam,
Marrocos, em 1880, quando uma familia acossada pela pobreza e pelas persegui¢des, decide fugir
para o Brasil. A segunda, que acontecia num seringal do rio Purus, mostra o drama de Isaac,
guarda livros de um violento coronel de barranco. Na terceira pega, na Manaus de 1925, uma
prostituta polonesa prestava depoimento a um delegado de policia, apds incidente na Pensdo das
Mulatas. A quarta peca levava o publico para o rio Madeira, em 1930, para encontrar uma
familia de regatdes, Abraham e Ester, que rememoram suas vidas e a dureza do trabalho. A
quinta peca acontecia em Parintins, em 1954, quando numa sexta-feira santa um padre insuflou
os cabocos a vingarem a morte de Jesus agredindo os judeus da cidade. J4 a sexta peca se passava
na Manaus de 1972, quando o impacto da Zona Franca comega a demolir as velhas tradi¢tes e
dois irmaos se encontram depois de dez anos. A ultima pega, com a ag¢do em 2010, mostrava um
grupo de judeus ricos perdido na floresta, apesar de seus modernissimos equipamentos
eletronicos. As masicas apresentadas durante a peca Eretz Amazonia foram selecionadas do rico
repertorio musical da cultura sefaradita, que floresceu na Espanha e Portugal entre os séculos

XIITe XVI.

ATRAVESSANDO A FRONTEIRA

Esta foi a mais ousada de todas as travessias do grupo TESC, chegar ao territério das
culturas origindrias, coracdo protundo da Amazdnia. Fizemos esta travessia, vale dizer, movidos
pela indigna¢io. Em 1974, a censura proibiu a pega Tem Piranha no Pirarucu, que ja estava quase
pronta. O veto ao texto me deixou tio indignado que ndo descansei enquanto ndo encontrei uma
alternativa. E foi sonhando que eu acabei descobrindo a saida. Na noite de sibado para domingo
tive um sonho surpreendente. Sonhei que um chefe indigena estava preso numa jaula de varas. O
chefe indigena era Ajuricaba, o grande herdi da luta de resisténcia aos portugueses no periodo
colonial. Era um sonho claro, com bastante lagica em suas sequéncias. Eu via, bem delineada, a

tigura sofrida da mulher do herdi, a agdo do comandante portugués e um tragico e diferente fim
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para o herdi. Nos livros de histéria, aprendemos que Ajuricaba morreu ao suicidar-se,
desesperadamente lancando-se acorrentado as aguas do rio Amazonas. Suicidava-se para nio se
tornar escravo. Mas no sonho era bem diferente. Era retirado de sua jaula, por soldados, e

langado acorrentado ao rio.

Escrevi o texto mal pulei da cama, pela manha. Na segunda-feira, apresentei-o ao grupo,
onde foi lido com sofreguidao. Eu procurara trabalhar uma linguagem poética, exprimindo ao
mesmo tempo o sabor do século XVIII e temas bem atuais como a sensagio de medo frente a
repressdo. Dei ao texto um titule de drama sacro, A Paixdo de Ajuricaba, e ele seria encenado
pela primeira vez, no dia 10 de maio de 1974, numa noite de grande emogio para o grupo.

Nagquele ano, o golpe militar completava dez anos e ja parecia interminavel.

A Paixdo de Ajuricaba ¢ uma narrativa dramatica, um poema épico € uma tragédia
cldssica sobre a guerra de resisténcia do lider Ajuricaba, chete que foi capaz de arregimentar, no
século XVIII, as mais importantes na¢des indigenas do Rio Negro, Amazonas, Brasil, para
enfrentar a invasio dos portugueses. O texto trazia algumas das nossas preocupagdes: critica a
historiogratia oficial, que se limitava a dar notas ao pé de pdgina a respeito de Ajuricaba;
restauracio das manifestacdes culturais indigenas respeitando sua integridade; e, finalmente,

uma encenagio teatral totalmente renovada em sua natureza cénica.

Para além dos velhos limites do regionalismo, o espeticulo vinha carregado de
universalidade, falando do medo, da angustia dos oprimidos e de amor. Girando em torno de um
fato historico, portanto, de um fato real, mas relegado ao segundo plano pela histéria oficial, a
peg¢a crescia na medida em que se prestava para uma variada e complexa leitura por parte do

publico.

De inicio, a questdo principal da peca parecia ser o esmagamento dos povos indigenas
brasileiros. Mas aos poucos o publico percebia que existia algo mais, que se tratava de um debate
sobre concepcdes diferentes do mundo, a partir da fala do indio. E a fala, a palavra, representava
um fator de grande importincia na cria¢io do espeticulo. Ajuricaba fala, e fala muito, numa
linguagem de superior qualidade estilistica. Falam os indios, ¢ falam os portugueses, todos

abertamente inseridos em seus mundos.
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Depois desta primeira constatagdo, onde se expunha o temor frente a um poder
irrestrito que ndo recua nem mesmo perante a traicdo e o crime, a peca ia avangando para o
presente, para o Brasil de hoje. A tragédia de Ajuricaba vinha para o patético daqueles dias
escuros, de prisioneiros politicos e desaparecidos, de torturados e mortos, 0 que tocava num

sensivel ponto do publico.

Mas havia também um lado puramente local. A resisténcia e a coragem de Ajuricaba, o
seu desprendimento e a sua lideranga, mostravam aos amazonenses que a identidade regional
podia ser definida pela resisténcia, pela capacidade de superar as ameagas do esmagamento
cultural. E que nds, amazonenses, nos sentiamos bastante agredidos por tudo que estava
desabando sobre nossas vidas. Nossas verdades, nossos costumes e até mesmo algumas de nossas
crengas estavam sendo demolidas pela Zona Franca, e muito particularmente, pelos burocratas

importados de outras terras.

No final de setembro de 1974, encerramos a temporada de A Paixdo de Aiuricaba. Em
poucos meses, tinhamos sofrido uma transformacdo profunda, que nos trouxe novas
responsabilidades ¢ novas exigéncias. Atraidos pela repercussio do trabalho, o grupo ganha
novos elementos, reforcando as nossas aspiracdes. E duas preocupagdes bdsicas apareciam
naquele final de temporada: dar continuidade ao processo de investigacio da regido pelo teatro e

aproveitar a repercussdo nacional do trabalho para impulsionar 0 movimento.

Guiados por essas duas preocupac¢des, comeg¢amos a trabalhar para a temporada de
1975, um ano que seria dos mais fecundos. Trés espetdculos de grande importincia foram
montados, além da realizacdo de um Festival Amazonense de Teatro, evento que marcou o

renascimento do moevimento de amadores em Manaus.

No final de 1974, Paschoal Carlos Magno visitou 0 Amazonas pela tltima vez. Trazia o
sonho ndo realizado de promover uma "Barca da Cultura’, & semelhan¢a da que ja realizara no
Rio Sdo Francisco, navegande pelo rio Amazonas, de Belém a Iquitos, no Peru. Este sonho ele
nio viu realizado, mas conviveu conosco, todos os dias em que passou na cidade, convencendo-
nos, finalmente, a criar um espeticulo infantil para o também ultimo festival que promoveria em

Arcozelo, em 1975. Para o grupo, o convivio com Paschoal foi estimulante, sua fibra era
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contagiante, e ele nos ensinaria a resistir com humor, a enfrentar as agruras buscando alegria no
teatro. Quando desapareceu para sempre, saindo de cena quando pensivamos que ele era
imortal, alguns anos depois, foi como se perdéssemos parte substancial de nossos alicerces. O
teatro das provincias, O teatro dos estudantes, o teatro com a cara e a coragem ja ndo seriam os

mesmos sem Paschoal Carlos Magno.

Fomos deixar Paschoal no velho aeroporto de Manaus, depois de uma semana de
contatos didrios, tempo em que inventamos muitos sonhos e ouvimos seus delirios e suas
explosdes de codmico mau humor. Li estava ele, sozinho, segurando uma maleta pequena e muito
cara, brigando com um obtuso ¢ obstinade funciondrio da Alfandega que desejava abrir-lhe a
bagagem, em busca de artigos importados. Saiu da Zona Franca, invicto contra o funciondrio e
sem arranhdes em seu titulo de eterno Embaixador. Foi naquela manha calorenta, antes de subir
a escada do avido, que Paschoal nos disse que s¢ havia uma coisa impossivel de tolerar: a
mediocridade. E mais, para ele, acostumado a mobilizar governos ¢ a juventude do Brasil, a
grande tristeza nacional estava no fato de vivermos sob o poder da mediocridade. Acho que foi
isto que o levou a desistir de continuar teimando. A morte, afinal, era a sua unica forma de

recusar a mediocridade de caserna que nos assolava (assolava?).

1975 seria o ano de A Maravilhosa Histéria do Sapo Taré-Bequé, de Dessana, Dessana e

da comédia de Martins Pena, O Terrivel Ciumento.

A comédia de Martins Pena, originalmente intitulada de "Os Ciimes de um Pedestre, ou
o Terrivel Capitdo-do-Mato", foi dirigida por Gerson Albano, antigo componente do grupo,
seria um trabalho fundamental, em termos de experiéncia cénica, para a futura montagem de As
Folias do Ldtex. Dessana, Dessana, no entanto, seria a montagem central de 1975, Alguns meses
antes, tinhamos ficado conhecendo as pesquisas do antropologo Casimiro Beckstd, ex-
missiondrio, padre salesiano, professor do Centro de Pesquisas do Comportamento Humano,
orgio da Igreja Catdlica. Casimiro Beckstd trabalhava as tradicdes dos povos do alto rio Negro,
especialmente as culturas tukano e aruaque, com enfoques linguisticos e material de primeira
mdio. Fizemos uma divisdo de trabalhos ¢ coube a mim e ao poeta Aldisio Filgueiras a redagdo de

um libreto, tendo como tema o mito da criagio do mundo segundo os dessana, povo de
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ramificagdo aruaque. Imaginamos o espetaculo em forma de oratério dramdtico, ou cantata, um

pouco pretensiosamente inspirados em Monteverdi.

Durante os meses finais de 1974, enquanto Aldisio Filgueiras ¢ Adelson Oliveira
criavam a misica, o grupo aprofundou suas investigacdes, com técnicas etnograficas e teatrais, a
respeito da area cultural do rio Negro, levantando dados sobre a economia, a produgio material
e as relagdes sociais imperantes naquela parte do estado. O préprio Casimiro Beckstd organizou
um semindrio bastante detalhado com o grupo, completando e preenchendo as necessidades de

conhecimento sobre assunto tao complexo.

Dessana, Dessana foi assistido por um publico bastante diversificado. Era um espetaculo
com 18 atores, ¢ foi recebido pelo publico como um trabalho desconcertante e magico.
Desconcertante para os brancos, que nio se cansavam de demonstrar surpresa por tanta poesia ¢
compaixdo humana, distantes da légica e da moral ocidental. E mégico para a plateia multiétnica
que lotou o Teatro Amazonas, na noite de 20 de julho de 1975, ultima apresentagdo da cantata,
quando representantes dos tukano, uanano, piratapuya, barassana, tariana, tikuna, mawé-satere,
hyskaryana, baré, cubéua, xiriana e dessana assistiram reverentes ao mito da criacdo do mundo

encenado naquela "cerimoénia de branco” que é o teatro.

Durante vinte anos, Casimiro Becksta viveu a experiéncia de descobrir a outra realidade
dos indios, e a sua pesquisa era o resultado dessa experiéncia. O cld dessana do rio Tiqui¢ o
recebe como irmio, tendo feito lagos profundos de amizade com Luiz Lana, o Qxpé (chefe), e

com Firmiano Lana, pai de Luiz e 0 Kumu (pajé).

Luiz Lana visitou Manaus pela primeira vez um pouco antes da estreia do espeticulo.
Estava com 32 anos, era casado, pai de quatro filhos, e ja comecara a escrever as tradicoes de seu
povo, que seriam publicadas no livro Antes 0 Mundo ndo Existia, uma edigdo preparada pela

antropdloga Berta G. Ribeiro, em 1979.

Assistiu alguns ensaios, fez algumas corre¢des no libreto, ensinou nimeros de danga,
um pouco de etiqueta dessana e mostrou-se curioso pelo teatro, Ndo imaginava que os brancos

soubessem fazer coisas como aquela; para ele, os brancos se limitavam aos missionarios
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religiosos, agentes da FUNAI ¢ comerciantes perversos, sem falar nos ladrdes de terra. Os indios
costumam dar gostosas gargalhadas quando observam coisas de sua cultura reproduzidas por
brancos. E ndo esperdvamos outra coisa de Luiz Lana. Mas ficamos todos surpreendidos quando
interrompeu uma cena do ensaio, justamente a cena do nascimento de Jurupari, para nos

agradecer com voz emocionada.

Em fevereiro de 1975, 0 nosso grupo faria estreia no Festival de Arcozelo, um outro
espetaculo indigena, a comédia A Maravilhosa Estéria do Sapo Tard-Bequé, que eu tinha
especialmente escrito sob ultimate de Paschoal Carlos Magno. Utilizei como fonte uma histéria
moral tukano, e a montagem, dirigida com grande energia por Stanley Whibbe, seria o grande
sucesso daquele ano, excursionando para fora do estado, pelo Rie de Janeiro, Belo Horizonte e

Brasilia, além de varias cidades do interior do Amazonas.

O grupo ja tinha encenado algumas pecas infantis, e esta forma de teatro ndo era
daquelas que se inscreviam exatamente dentro de nosso interesse. Sabiamos que fazer com
seriedade teatro infantil representava jogar o grupo inteiro num programa diferente do proposto.
Fizemos, assim, uma pega que servia também ao publico infantil, sem desviar muito o grupo de
seu campo de investigacdo. E foi a primeira experiéncia com uma comédia a partir de um mito

indigena.

Tenho uma predilecio especial pelo texto de A Maravilhosa Estoria do Sapo Tard-Bequé.
E um texto sem maniqueismo, simples, mas com uma linguagem elaborada. E ha todos os
ingredientes da aventura, do romance e do mistério. Com A Maravilhosa Estoria do Sapo Tard-
Bequé foi possivel ver um caminho diferente para a encenacio de mitos indigenas: a comédia.
Nio sei se por efeito da nossa ma consciéncia em relacdo aos povos indigenas, ou por alguma
outra distorcdo inconsciente, a mitologia sempre nos parecia como fonte para dramas, espetaculo
tragico. Enfim, os indios pareciam sempre condenados aos espetaculos tristes, soturnos, e
quando muito, poéticos. Pena que ndo chegamos a avangar no terreno da comédia, levando para
a cena o humor elaborado das culturas indigenas. E na medida em que fornos nos tornando

intimos com tais manifestacdes, a ideia da comédia crescia pois os indios, ao contrario do
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preconcebido, tinham humor e, muitas vezes, riam de sua propria tragédia frente aos horrores de

nossa civilizagdo.

No segundo semestre de 1975, comecamos a preparar um espeticulo para o ano
seguinte, O tema escolhido era uma espécie de continuagio de Dessana, Dessana, ou a
dramatizagdo e encenacdo da biografia de Jurupari, o grande legislador e civilizador do rio
Negro. A ideia era fazer um espetaculo sobre aquela gesta heroica, a mais importante das culturas
rionegrinas, numa encenagac que acompanhasse a narrativa dramdtica, sem o ritualistico,
oferecendo, possivelmente, uma revelacdo maior sobre o tendmeno politico que ¢ Jurupari, O
titulo do trabalho ficou sendo "Jurupari, a Guerra dos Sexos". Mas o texto, que em muitas partes
reproduzia a linguagem erética do mito original, retornou da censura praticamente interditado,
com tantos cortes que o espeticulo ficaria incompreensivel. Ndo tivemos outra escolha que

desistir de fazer o trabalho,

$6 em 1979 € que conseguimos retomar Jurupari. E, uma vez no palco, revelava-se a
riqueza de uma heranga inoportuna, tdo rica e mdgica quanto a mitologia legada pelos gregos e
pelos romanos. Nos sablamos que s6 no rio Negro existiam milhares de gestas como a de
Jurupari, ¢ que dariam pecas maravilhosas. Ao recriarmos no teatro um mito, era como se
assistissemos a cada noite o nascimento do proprio teatro. Era 0 mesmo mistério, a alegria que
ha séculos alguém experimentara em ver o mito virar tragédia. E isto exatamente na época em

que o pessimismo diz que o teatro estd morto e o enigma resolvido.

A nossa maior dificuldade ao montar Jurupari, a Guerra dos Sexos. Foi entrar no mundo
do indio e tentar reproduzir este mundo no palco. Entrar no mundo do indio significou muitas
coisas para noés. Primeiro, encontrar uma metodologia de trabalho teatral que possibilitasse ao
elenco construir suas personagens. Os métodos teatrais consagrados, criades em momentos
historicos definidos, ajudavam pouco. Entdo, passamos um més inteiro fazendo um semindrio
interno, com a ajuda de especialistas de diversos ramos das ciéncias humanas, até conseguirmos
esclarecer melhor a nossa visdo sobre ¢ munde do indio e partilhar com este mundo nossas
vivéncias e experiéncias pessoais. Este foi 0 momento mais emocionante e a0 mesmo tempo mais

dificil para todos nos, porque o TESC era um grupo heterogéneo, com gente de todas as classes
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sociais ¢ niveis educacionais. A vivéncia de um operdrio ndo podia ser a mesma de um

engenheiro ou de um estudante universitdrio.

Foi assim que sé em 2009 regressamos ac universo das etnias amazodnicas, com uma
histéria real, passada em 1739. Naquele ano, uma india manau ousou mover nos tribunais do
Grao-Pard uma acdo para ganhar sua liberdade. Chamava-se Francisca, uma das poucas
mulheres indigenas a deixar seu nome registrado em documentos oficiais em quinhentos anos de
histdria da Amazdnia. A acdo se baseou no fato de que ela teria sido ilegalmente vendida como
escrava quando vivia na Capitania do Rio Negro. Com o auxilio do Defensor Publico dos Indios,
em Belém, Francisca juntou testemunhas e provas, fez um depoimento convincente perante os
juizes, conseguindo vitoria de sua demanda em primeira instincia. O processo de Francisca é um
caso extraordindrio, num tempo em que a escravizacdo dos indios era coisa corriqueira e gente
como ela vivia existéncia limitada pela fome, ignordncia, doen¢as e a brutalidade de seus

senhores. Geralmente nio duravam muito ¢ morriam pouco tempo apds serem escravizados.

* X %

Neste Brasil do novo milénio, a receptividade da arte mudou, assim como a propria
cidade de Manaus se renovou. E as contradicdes cresceram. Em 1960, a capital amazonense era
economicamente pobre, mas culturalmente integrada, sem grandes disparidades culturais e
educacionais. Em 2011, a cidade de Manaus ostenta uma das maiores rendas per capita do pais,
mas as desigualdades sociais, culturais e educacionais aumentaram exponencialmente, O TESC
sempre disse que seu campo de trabalho era a Amazodnia, esta terra supostamente sem historia,
terra de indios, terra dos mitos, terra lendaria. E promete seguir pelos proximos 4o anos

buscando divertir as plateias do Brasil com a sua arte e a inteligéncia criadora de seus artistas.
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A DRAMATURGIA AMAZONICA COMO
TERRITORIO DE VISITACAO!®

Marcio SOUZAR°

marcio_souza@argo.com.br

O 1ltimo trabalho do grande historiador francés Fernand Braudel foi exatamente um
estudo inacabado, intitulado A identidade da Franga. Nesta obra, ndo hd nenhum esfor¢o para
definir a palavra identidade, ou mesmo uma preocupagio em estabelecer uma base para tal
conceito, Para Braudel, ndo ha a menor davida de que exista uma identidade da Franga. E mais,
ela ¢ a diversidade da Franga, € a cultura, os costumes, a historia, o fio de cabelo mais modesto de
cada um dos habitantes daquele pedag¢o da Europa, a geografia e as paisagens cambiantes, e a
lingua milhares de vezes falada em seus sotaques, enfim, a Fran¢a estd l4, palpitando,
despertando sensa¢des diversas em seus habitantes ¢ viajantes. E tudo isto ¢ a identidade, o que
faz um francés, a, mesmo assim, faz tdo diferente um gascio de um bretdo, um parisiense de um
alsaciano.

Da mesma forma como Braudel eu ndo tenho a menor davida de que ha uma identidade
amazoénica. Ela ¢ fundamental, porque ndo ¢ apenas a geografia que nos inventa como regiao,
nem as linguas, mas a esta vontade de poder, este ato categoérico de afirmagio, que nos faz a nos,
amazonenses, tio diferentes dos gatichos, mas, malgrado estas diferengas, tdo parecidos, tio
brasileiros. Ac tomarmos a identidade como uma vontade de poder, ¢ possivel repor em agdo a
nossa identidade, retira-la da defensiva, endurece 14 no embate que a Historia tece para testar as
nacionalidades, os homens.

Come¢o com essas digressdes que parecem tangenciais para comentar o trabalho da

professora Gislaine Regina Pozzetti, Revisitagdo do Lenddrio através da Escritura Dramiitica,

¥ Texto apresentado no Il Semindric de Dramaturgia Amazénida, maio/2011.

0 Marcio Souza ¢ escritor brasileiro, dramaturgo, diretor teatral, autor de diversas pegas teatrais e obras inseridas no
ambiente sociocultural da Amazdnia, tals comoe Mad Maria, Galvez, Imperador do Acre, Placido de Castro contra o
Bolivian Syndicate, Zona Franca, meu amor, Silvino Santos: ¢ cineasta do ciclo da borracha, entre outras. Foi
presidente da Funarte entre 1995 e 2003.
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porque é o conceito de identidade que gravita nesta obra de grande originalidade. Embora nio
encontremos nenhuma referéncia sobre a questdo da identidade, o tema perpassa todo o texto, ja
que a busca pelo lenddrio serve como pretexto para mergulhar na Amazdénia, uma das dltimas
terras onde o mito ainda vive e o lendario ¢ fendmeno palpavel, embora em rdpido processo de
extincdo.

Nio me compete aqui uma andlise do arcabougo teérico que sustenta as “revisitagdes”,
mas é importante ressaltar a valorizagdo da dramaturgia amazdnica, especialmente aquelas que
sobreviveram 4 a¢do do tempo, como as obras de Tenreiro Aranha e Gama Malcher, cobrindo
um espaco de mais de um século. Este conhecimento erudito vem acompanhado de um
levantamento sucinto e bem escolhide do lendario amazdénico, com op¢ido por narrativas ndo
exatamente etnograficas, mas aquelas que melhor refletem as formas de contar das popula¢des
ribeirinhas tradicionais. Além de material de raiz nativa Gislaine vai buscar a tradi¢io ibérica que
se derramou no processo da conquista, nacionalizando-se no processo, personagens como Dom
Sebastiao, o escondido, tdo presente na cultura popular, especialmente no Nordeste, mas com
presenca de forte coloragio no misticismo do Grio-Pard. Sdo essas sagazes opgoes tedricas, ¢ 0
gosto refinado pela cultura lusitana de raiz, que fazem a singularidade desta obra.

As duas “revisitagdes”, representadas pelas pecas teatrais A Captura do Mapinguari; e
Invasdo, ou Dom Sebastido, Rei do Fundo, mostram na escritura dramatica a corporificagio da
proposta tedrica. No entanto, sdo textos vivos, que pedem para seguir a razdo propria de todo

texto teatral, bem encenado, posto no palco, dito por gente de carne e osso para plateias vivas.

29



LEVI HALL DE MOURA NO CENARIO DA
DRAMATURGIA?!

Maurilio Eugénio dos Santos MOURA??

mauriliocabano@yahoo.com.br

LEVI HALL DE MQURA nasceu em 1° de outubro do ano de 1907. Bacharel em
Ciéncias Juridicas e Sociais, teatrdlogo, poeta, romancista, cronista, jornalista, sociélogo,

folclorista, filologo, filésofo, exerceu varios cargos publicos, tanto no Acre, quanto no Pard.

O TEATROLOGO:

Escreveu sete (07) pecas de teatro:

DUAS FAMILTAS PARAENSES, comédia em trés atos, 1937; SIMBOLQ, peca em trés
atos, 1948; MAIANDEUA, peca em trés atos ¢ dois quadros, 1944; O LOBISOMEM, peca em um
ato e dois quadros, 1957; SANGUE PARA A PAZ, peca em um ato, 1959; SEVERA ROMANA,
Fantasia Folclorica em um ato, 1961; O REINO ENCANTADQO, peca infanto-juvenil, em dois
atos, 1976. Apenas uma foi encenada, MAIANDEUA, pela FEDERACAO DO TEATRO
AMADOR DO ESTADO DO PARA FETAPA, no ano de 1977, nos palcos da Escola Kennedy e
do Colégio Augusto Meira, sob a direcio de CLAUDIO BARRADAS, por sinal, muito elogiada
pelo saudoso homem de teatro, PASCOAL CARLOS MAGNO. Todas as outras, “virgens de
palco”, mas tio grandiosas quanto MAIANDEUA, uma delas ¢ LOBISOMEM, impar no mundo,
no dizer de CLAUDIO BARRADAS. Este grande diretor de teatro e eximio conhecedor do
assunto, hoje, porém, afastado da arte cénica, por vocacgio clerical. Ele, Claudio Barradas, que

dirigiu & época a peca Maiandeua, assim se manifestou:

>t Texto apresentado no III Semindrio de Dramaturgio Amazonia, maio/2012.
> Maurilio Eugénio Santos Moura, filho de Levi Hall de Moura, ¢ advogade militante, formado pela Universidade

Federal do Para, em agosto de 1977. E também poeta. Inclusive possui uma peca de teatro, em poesia, sobre o
“Negro Cosme”, personagem que pertenceu ao movimento da “Balaiada”, no Maranhdo.
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Escrita no longinquo 1944, para a vergonha nossa — perddo, Levi, por tamanho descaso,
humilhante sim, mas ndo para vocé, sende que unicamente para nossos Grupos, pois
atesta & farta, que n@o temos os pés no chio, que vivemos desvinculados de nossas raizes,
alienados de nossas realidades €, em consequéncia, um Teatro sem razéo de ser, perddo.
Vocés todos, autores nossos injusticados, ¢ a FETAPA quem lhos implora - somente
agora, 28 anos depois, quase uma existéncia, consegue ver-se encenada, inobstante
enaltecidissima (Ah quio poética! Que beleza! Quanta Forca! Urge monta-la

o mais breve possivel!) Pelos indmeros entendidos em Teatro — Paschoal foi urn deles -
que tiveram oportunidade de 1é-la. E note-se: nao ¢ a unica de seu autor, havendo dele,
pelo menos mais seis, todas virgens de palco, dentre as quais destaco O Lobisomen, que
um dia, ora se inda hei de montar, assim Deus me dé vida e forcas, também escrita ha
muito, pela estranha e originalissima, auténtica obra de vanguarda, sabe la se até impar
no mundo, dado que, contrariando a propria esséncia do Teatro, em momento algum faz
0$ personagens aparecerem, nenhunzinho, a cena (um quarto de rapaz) vazio o tempo
todo, janela aberta dando para a rua e uma rede balan¢ando mui de leve, sem ninguém
dentro, s6 vozes e passos e ruidos noturnos, mais nada, mas que, ao invés de mondtona,
longe disso, um clima de tensdo, quebrado ao final, com o cair do pano, ao se comecar
arrombar a porta (Claudio Barradas)

MAIANDEUA relata o cotidiano de uma comunidade sofrida, que mora na Vila da
Barca, lugar onde se desenvolve toda a trama cénica. Hd, nesta peca, a figura de Joana, a JOANA
DA BARCA, como era conhecida, personagem central, que sonha com um mundo mais fraterno,
menos desigual. Esse mundo ¢, por certo, “Maiandeua”, “uma linda praia cheia de dunas, perdida
nos limites de Marapanim ¢ Maracana. “Terra Prometida”, um tipo de “cidade submersa”, que s6
se conhece, jogando-se n'dgua, onde la todos sdo iguais, felizes e ndo passam fome. Para esse
Reino Encantado, segundo nos é mostrado na letra da musica, escrita por Levi Hall, com a
melodia do saudoso maestro Waldemar Henrique — que é o resumo da referida obra - Joana
quer levar as pessoas, residentes naquela localidade da Vila da Barca, para “Maiandeua”, pois 14,

na visdo fantasiosa da personagem, magistralmente composta pelo autor, existe muita “fartura,

profundo amor e a felicidade suprema”.

LOBISOMEM (Prédica Sobre Aggeo: “um sermdo de Savanarola™). Trata-se de um tema
sobre a moral e os bons costumes. Dentro desse contexto, se desenrola toda a obra. Segundo
assevera o autor {Nota do autor): Ja se fizeram pecas com muitos personagens. O teatro coletivo.
O didlogo das multidées. O Coro Grego. O melhor Shakespeare, Ibsen. O drama Soviético.
Criou-se a peca de um sé personagem. Fusio do antigo mondlogo com a antiga pantomima,
duas formas elementares de teatro, juntas formando o desenvolvimento de uma peca. “Crio,

agora, 0 teatro sem nenhum personagem... em cena. Que tal?”
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Levi Hall fora arrebatado de nosso convivio, nos deixou, fez-nos combalidos e tio s0s.
Partiu, no dia 24 de abril de 1983, as 05:30 da madrugada, vitima de parada cardiaca, juntando-se
ao siléncio da morte, siléncio dorido, “que ndo nos pertencem e avancam sobre nés do fundo dos

acontecimentos, 4 hora que determinam fazé-lo”.

Quero apropriar-me, por um segundo, e pego licenca aos familiares do saudoso
compositor Sérgio Bittencourt, para dedicar ao meu pai, extraindo, naturalmente, da sua
belissima cangio, “Naquela Mesa”, a formidavel e bem produzida letra, tio original e de
acentuado e refinado bom gosto, que dedicou ao pai dele, o insuperavel Jacob do Bandolim:
“Naquela mesa esta faltando ele e a saudade dele, estd doendo em mim”. E eu, meu pai e todos os

seus filhos, netos e bisnetos, temos orgulho de nossa linhagem, de nossa descendéncia.
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DRAMATURGIA, MEMORIA E DISCURSO:
SOBRE TEATRO NO ACRE?3

Maria do P. Socorro MARQUES?4

mcalixtomarques@uol.com.br

Esse artigo registra parte da pesquisa sobre o teatro no Acre realizada quando dos cursos
de Pés-Graduagdo e do projeto institucional Histéria Social do Teatro na Amazdénia: Discurso e
Memdria, sediado na Universidade Federal do Acre. Como metodologia para essa exposicao,
adoto um movimento de apreciagio: desvelar como as atividades teatrais foram surgindo na
cidade no inicio de sua instauragdo; associado a esse percurso, uma vez que faz parte dos critérios
de sele¢io do material, aponto a arquitetura dos textos e o conteudo selecionado, especialmente
aquele que elege a temdtica sobre as amazonias.

E muito bom estar aqui para falar de teatro na Amazdnia e dialogar com aqueles que
também vio falar de teatro na Amazonia. Nio que ndo seja interessante falar para aqueles que
pouco, e quase sempre, nada sabem sobre esse ou esses teatros aqui do Norte, mas desse
encontro entre “semelhantes”, sairemos mais ricos em repertério.

Esse texto nasce de um lugar contextualizado e delimitado, como os de todos os
palestrantes, mas dialogar com leitores ¢ estudiosos desse contexto me leva, como aponta o titulo
do artigo, a iniciar com um pouco de memdria da minha vivéncia e trajetéria como
pesquisadora, espectadora e, por que ndo dizer, como atriz, ainda que de forma efémera e
principiante.

Em Rio Branco integrei um grupo de teatro, ainda como estudante do Curso de Letras -
O verso - e durante minha experiéncia com esse grupo — aquele conjunto de pessoas ndo se
construia como um coletive que hoje chamamos de grupo teatral - fui dirigida por uma atriz -

Clarisse Baptista — que trabalhava com um diretor carioca, até aquele momento, desconhecido

*1 Texto apresentando no 111 Seminario de Dramaturgia Amazdnida. Maio/2012. Publicado na Revista Ensaic Geral,
V.5, " 9, jan-jum, 2013,

¢ Ex professora do Curso de Letras da Universidade Federal do Acre. Atualmente, exerce sua fun¢ic no Curse de
Teatro ¢ da Pos-Graduagio em Artes da Universidade Federal de Uberlandia. Permanece no quadro de professores
do Mestrado em Letras: Linguagem e Identidade, da Universidade Federal do Acre.
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para mim. Apds a montagem de uma peca nascida nas dependéncias do Curso de Letras — Port-
Félio literdrio ou escolar volver! — migrei para a produgdo de uma pega teatral encomendada para
esse sujeito, Esse homem se chama Jodo das Neves, mais conhecido na historia do teatro politico
dos anos 60 pela sua participagio como integrante do CPC-Centro popular de Cultura, fundador
do Opinido e autor diretor de O Ultimo Carro.

A peca encomendada a Jodo das Neves, no Acre, intitulou-se Tributo a Chico Mendes ¢
foi encenada ndo somente em Rio Branco, mas também nos municipios de Xapuri e Brasiléia,
palco de maior conflito por terra entre seringueiros e latifundidrios, motivo que levou ao
assassinato de Chico Mendes, em 22 de dezembro de 1988. A primeira encenagio se deu em
janeiro de 1989 para um pablico extremamente heterogéneo e até famoso na esquerda brasileira.
Na plateia estavam integrantes de grupos de teatro local, liderangas sindicais como Osmarino
Amancio, ainda morador de um seringal chamado “Pega fogo”, Marina Silva, a época, vereadora
e Marilena Chauli, secretaria de Cultura de Sio Paulo.

E importante registrar o perfil do puablico como meméria daquele instante, pois esse
também compunha as plateias das demais apresentagdes que, aos poucos, fui estudando ja como
pesquisadora.

A partir do momento que acompanhei a encenagio e produgdo do documentirio
Tributo a Chico Mendes, encontrei-me em duas situagbes que, seguidas as etapas, definiria o
caminho de investiga¢do trilhade por alguns anos, o qual relato aqui. Como primeiro
movimento, estudei as demais produgdes de Jodo das Neves realizadas no Acre - além de Tributo
a Chico Mendes, hd ainda Caderno de Acontecimentos (1987) e Yuraid- o rio do nosso corpo, esta
ultima escrita quando de sua permanéncia na aldeia Caxinaud, no Acre. As trés pecas, encenadas
pelos atores do recém-criado Grupo Poronga, foram lidas e apresentadas em minha dissertacdo
de mestrado®; e, como segundo movimento, apos esse estudo, cheguei com mais precisdo a
dramaturgia realizada, especialmente, em Rio Branco nas décadas de 70 a 80. Assim, entro no
tema deste Semindrio.

Durante a pesquisa de doutorado constatei, 4 época, que esses anos possuiram uma cor

diferenciada em relacio as demais produgdes e até hoje arrisco em dizer que, pelo valor

> Titulo da dissertagio: Yuraid: um afluente da dramaturgia de Jodio das Neves,
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discursivo e coletivo, esse periodo configurou-se como um dos mais ricos na histdria do teatro
local.

Apds documentagio dos grupos existentes no periodo delimitado (1975-1997), coleta e
selecdo de textos para andlise (aproximadamente quarenta textos) que envolvem temiticas
sociais, lenddrias em linguagem infanto juvenil ou ndo, fiz um novo momento de leitura de cinco
pegas, nenhuma publicada, mas encenadas.

Para a documentagdo inicial, foram ouvidas muitas vozes que traziam lembranc¢as como
espectadores ou que, emn algum momento de suas vidas, montaram espetidculos que tematizavam
a imagem do homem amazdnida frente as novas frentes de ocupacdo. Da escuta, ha informagdes
sobre um movimento que se inicia, ainda na passagem da década de 1960 a 1970, no periodo
imediato apds o Acre passar a estado, em 1960.

Embora ndo tenhamos o texto escrito, as entrevistas desenharam scripts, no dizer de
Barthes (1981}, cuja palavra viva, embora em processo de transi¢do, levou-me a ouvir um ruido
de encena¢io e, dele, o inicio de um discurso que se espraiaria por virios segmentos da
sociedade, desde a institui¢do religiosa — marcada no vale do Purus, pela voz intensa da Teologia
da Libertac¢io, pela formacio dos sindicatos, pela formacido ideoldgica de grupos universitarios —
como Economia, Historia, Letras e Pedagogia — antros de DCEs que levantaram a bandeira da
esquerda, que antes de se configurar como PT, passou pelo velho MDB. Entro de novo em mais
um varadoure para apresentar alguns sujeitos e constatar sua relevincia — nobreza - ou ndo,
nesse movimento continuo de contar nossa trajetéria e sairmos da margem da histéria, como
registrou tdo bem Euclides da Cunha (s/d) sobre a Amazénia. E nessas margens, sejam as do rio
ou a da historia, nos intersticios entre a floresta e os rios € a cidade, onde encontramos esses
sujeitos e falar de teatro, como muito se diz por ai, é falar de gente.

As gentes ¢ os agentes 14 estavam, desde um Chico Mendes, Marina Silva*®e Binho {(ex-
senadora e ex-governador fundadores de um dos mais ativos grupos de intervengao politica nos
anos 1980), Silene Farias, ligada 4 ala progressista do MDB, fundadora do Grupo Testa, com

mais militantes, Henrique Silvestre, fundador do Semente e do Cirkistilo, Matias — Jose Marques,

** Cargos relevantes: Vereadora de Rio Branco (1989-1990, PT-AC). Deputada estadual (1991-1995, PT-AC).
Senadora (1995-2003, PT-AC), Ministra do Meio Ambiente (2003-2008). Senadora {2008-2010, PV-AC),
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fundador do Grupo de Olho na Coisa, embora tenha falecido, o grupo existe até hoje, um dos
diretores mais “pega-fogo” do movimento teatral de Rio Branco —, Betho Rocha¥- como quase
todos, passou pelo Semente, pelo Cirkistilo, pelo 4°. Fuso, ¢ fundou ¢ trabalhou durante 10 anos
0 Adsabd que, saindo do universo mais documentdrio, buscava uma forma¢io de ator, de um
teatro mais fisico e performatico. Matias, Marina, Ivete Souza, filhos dos seringais, apresentavam
dificuldades de leitura da escrita oficial e encontraram na Igreja e nos grupos — como o Semente
— 0 espaco para falar de forma mais inerente, mais préxima ao seu universo, onde jd pertenciam
ao mundo da performance: eram narradores, performiticos — acdes constatadas em varios
trabalhos sobre histéria oral, histéria da leitura, realizados por pesquisadores das pds graduagio
das Universidades desde o Acre, lugar que mais conheco ¢ ainda atuo como orientadora. Enfim,
ao trazer alguns sujeitos dessa histéria, entro no universo da memoria e para ndo ficar parecendo
que faco um relato impressionista — que o seja, pois o impressionismo também tem porto teérico
- registro a fala de Le Goflf sobre uma das capacidades que o homem carrega: “A memoria, como
capacidade de conservar certas informagdes, remete-nos a um conjunto de fungdes psiquicas,
gracas as quais o homem pode atualizar impressdes ou informacdes passadas”. (Le Goft, 2003, p.
419)

Seguindo o compasso da ideia de Le Goff, ao ouvir e analisar os discursos gravados
sobre a histéria do movimento teatral em Rio Branco, nos anos de virada politica — inicialmente
quando o Acre passa a Estado ¢ depois, de uma economia extrativista a uma economia
agropecudria, sabia que os intérpretes® da histéria que interessava a investiga¢do sobre a
dramaturgia reatualizavam imagens de um tempo vivido, mas cujas impressdes, como nos
assegura De Certeau (1992, p. 32), levou-me a compreensio do que diziam, posto que seus
dizeres estavam associados as suas prdticas. Logo, voltei para a leitura dos depoimentos de 47
sujeitos que, nos anos em que recortei para falar do teatro em Rio Branco, exerceram uma vida
artistica.

Mas por que somente Rio Branco e inicio da década de 1980 e ndo antes ou em outro
lugar do Estado? Parte dessa possivel indagacio ja estd no interdito desse texto: O Acre passou a

Estado em 1960 e o vale do Purus era regido pela ala da Teologia da Libertacdo, enquanto o vale

*7 Assassinado com uma facada no peito, em julho de 1997,
* Aqui, com o sentido de leitor de um momento vivido.
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do Jurud, pela ala mais tradicional da igreja catdlica. Esse universo ja anuncia um tipo de
movimento interno que se valia do fazer teatral para leitura de textos biblicos a luz da realidade.
Gosto de trazer parte das vozes de Chico Pop e Felipe Jardim (2001) sobre um momento que
ainda se encontra nos subterrineos da pritica artistica, mesmo que voltada para uma forma
rudimentar e com aspectos de moralidade:

Felipe Jardim- Principe Valente na Floresta Amazonical 63... 62

Chico Pop- Era relacionado a esse grupo!

FJ- O bispo Dom Moacir ainda ndo havia assumido...

CP- Eu acho que nao... Dom Moacir nao... Dom Giocondo...

FJ- Em 66 ¢é que ele foi passade a.pois é..e esse grupo..eles faziam leituras de
intelectuais, na época..o Sartre...0s economistas...os Marx da vida...durante o governo
é.José  Augusto..quando  eles escreveram essa peca Principe Valenfe.é um
personagem da década de so.é de qo..quadrinhos..tinha desenho animado e eles
fazem...introduzem esse principe valente na floresta amazénica...defendendo a floresta
dos invasores...

[...]

Por outro lado, até o inicio dos anos 70 e embora falida, a economia acreana era
eminentemente extrativista e a populagio vivia exclusivamente da extra¢io do litex. Naquele
momento, o governo local® orientado pela esfera federal, adota a politica de assentamento de
familias do centro sul do pais. Nessa perspectiva de reorganizag¢io econdmica, as terras acreanas
sdo colocadas a venda e destinadas, principalmente, a grandes latifundidrios que gostariam de
estender mais suas propriedades. A populagio de Rio Branco, nesse periodo, ndo chegava a
70.000 habitantes, dividida igualitariamente entre o campo e a cidade®*. Com a compra dos
grandes seringais, a chegada de novos imigrantes ¢ a implantacio de uma intensa atividade
pecudria, ocorre um grande éxodo rural e a cidade de Rio Branco quase dobra sua populagdo. Em
1980, década que se organizam muitos grupos — onze aproximadamente - a capital abriga
117.101 (cento e dezessete mil e cento ¢ um) habitantes ¢, consequentemente, esse novo contexto
auxilia um borbulhar de manifestacdes culturais e politicas entrelagadas por um discurso de

resisténcia.

* Especlalmente na administra¢io de Wanderley Dantas.

° A populacao do Acre, em 1970, era de 215.29¢9 habitantes, sendo 66.874 de Rio Brance. A populacdo rural poderia
ser considerada toda a que ndo estivesse em Rio Branco, capital. Uma vez que 0s municipios restantes se
configuravam como pequenas vilas, Mesmo na cidade de Rio Branco, a populacdo urbana era de 34.474 do total,
Fonte: IBGE, 199y.
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Naqueles anos, sempre vale retomar, ja circulava um jornal de esquerda, intitulado
Varadouro: o jornal das selvas - que divulgava variadas opinides sobre um discurso de
resisténcia que dava visibilidade para manifestacdes de sindicatos, grupos teatrais locais e
visitantes que por la compareceram para afinar-se com o movimento.

Um dos grupos foi o Semente — a época conduzido por Binho Marques, Henrique
Silvestre, Clarisse Baptista, Antonio Manuel, José¢ Dourado, entre outros. A pe¢a Vila Beira do
Barranco {1978) ndo s¢ ilumina a producio do Grupo Semente, como também instaura uma
postura ideolégica de um pequeno, mas representativo, grupe de estudantes. O Semente
configura-se como um dos nichos que mais agregou outros pequenos grupos e que também mais
brigou pelo espago de mostrar uma preocupagio politica aliada a arte. A oficializagdo da troupe
toi efetivada nesse mesmo ano, apresentandoe o texto de Manoel, também, no palco do antigo
Colégio Acreano. Por outro lado, alguns de seus fundadores estabeleceram um rompimento com
a filiagio episcopal, ligada as comunidades de base, como registra o depoimento do diretor do

grupo daquele momento, José Dourado (2001):

[...] Veja s0... 0 Semente... ele jd é resultado de um processo histdrico, por que o Semente
quando surge... ele vem em funcio de uma certa desagregacio do grupo de jovem que se
chamava JAC (Juventude em Ac¢do Comunitaria), esse grupo de jovem ele vemn desde o
inicio dos anos 70, ainda com ¢ meu irmdo que comegou a fazer 0 movimento juvenil
nas comunidades de base da igreja ainda nos anos 60. [...] Agora, o caso do nosso grupo é
quase como um rompimento com algumas tradi¢des conservadoras que passaram a
prevalecer dentro das estruturas do grupo de jovem... era uma administracdo muito
centralizada de um grupo que comandava a chamada pastoral da juventude... da pastoral
da terra dentro da estrutura da prelazia do Acre Purus... ¢ nds comegamos achar que a
gente poderia fazer além ndo é? Do convencienal € comegamos entdo a fazer o teatro um
pouco diferente, por exemplo, a primeira pe¢a que nds mostramos a publico, foi uma
pesa que fazia uma violenta critica foi um apanhado de poesias do Carlos Drummond de
Andrade € outros, nio é? E a gente fazia uma contestagio...

Em 1980, aconteceu a estreia de Grilagem do Cabega que deu visibilidade a uma pritica
denominada de teatro RELAMPAGO. Com direcio e criagio coletiva, o Grupo Testa fez
algumas pesquisas e escreveu pecas a exemplo de Grilagem do cabega, criagio coletiva, que se
valeu de um conflito entre os indios Aruaques e um grileiro da cabec¢a branca, além de Baixa da
égua (1979), texto que relata as mazelas dos bairros periféricos e aponta as consequéncias das

decisdes das Instituicdes governamentais em relacdo 3 Amazédnia ou A entrada dos sulistas no

108



Acre, como nos diz Silene Farias (1999). O Testa mantinha leituras e praticas voltadas para o
teatro do oprimido de Augusto Beal, sendo assim, era pratica comum envolver funcionarios da
propria Institui¢do para desenvolver essas atividades, que relampejavam pelos bairros da cidade e
interior do Estado, e oferecer oficinas de producdo do texto teatral. A maioria dos integrantes
desse grupo entrou pela veia politica. Inicialmente os espectadores faziam parte das discussdes
que aconteciam apos a apresentagdo da Vila, cuja temdtica estava entorno da prostituigio e
crimes que ocorriam em um bairro central da cidade: o Papdco. A entrada no grupo politico,
especificamente na 4 Internacional e posteriormente na LIBELU, e no grupo teatral dependia,
inicialmente, do desempenho do espectador nos debates apds as discussdes sobre o tema da peca
(Marques, 1999).

Saido do Semente, Henrique Silvestre funda o Cirkistilo ¢ apresenta, como fundagdo do
grupo, Viva o Rio Branco total radiante (1982), cujos ensaios aconteciam nas dependéncias do
teatro Barracdo, atualmente ocupado pelo grupo De Olho na Coisa. Viva o Rio Branco traz de
volta a questdo historica, Com a proposta de buscar uma linguagem e um espago circense, o
grupo pde em cena trés personagens marcantes da histéria acreana, Luiz Galvez, presidente da
Republica Independente do Acre, e um dos protagonistas do fato ocorrido nos idos de 1899,
Placido de Castro, militar da revolugio acreana (1924) e Chica Tolete {presenca dos altimos
decénios), prostituta (rejconhecida do bairro que mais inspirou os escritores da cidade o Papoco.
A presenca dos trés lideres da cidade em um anico picadeiro parodia a origem ¢ motivos da
existéncia do homem acreano. Anos depois, retomei a andlise dessa peca, mas a luz dos processos
identitarios. Esses herdis da histdria foram observados com o herdi de Tributo a Chico Mendes,
da peca homonima de Jodo das Neves. Foram muitas pegas lembradas, poucas coletadas, outras
ainda em processo de digitacdo e analise.

Um dos grupos que destaco ¢ o De olho na coisa, & época dirigido por Matias, ator
protagonista do documentdrio de Jodo das Neves. Jos¢ Marques de Souza, conhecido como
Matias, fundou o De olho na coisa, que surgiu de seu trabalho e experiéncia com a igreja. Ja falei
do papel incisivo da igreja nesse texto. Ex-seringueiro, contador de estdrias, era lider de um dos

maiores ¢ mais fortes grupos nascidos através das iniciativas das comunidades eclesiais de base, o
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do bairro periférico Baia. Matias inicia suas atividades com o teatro ainda no inicio dos anos 70 ¢
foi o unico ator/diretor/autor que permaneceu com seu grupo até o fim de sua vida*.

O grupo De Olho na Coisa apresenta o maior namero de textos que vao desde a saida do
extrativista dos seringais até o registro de muitos causos da mata. Com a formag¢io no Maobral
(Movimento Brasileiro de Alfabetizacdo)* e nenhum contato com textos de teatro de outras
localidades e tempos diversos, a forma encontrada por esse autor passa essencialmente pela
narrativa e como ocorre com a maior parte dos textos produzidos nesse periodo de nossa
pesquisa, pelo fie didatico. No entanto, na produgdo de Matias, esse objetivo configura-se como
uma constante explicita. Apds alguns anos de experiéncia, parece-nos, o autor tomou contato
com outros textos e tentou adequar suas narrativas e dentncias dentro de uma forma candnica, a
exemplo dos textos de Carlos Alberto, diretor do Apui, grupo que por questdo de delimitacao do
tema ndo citei (ndo entrei no teatro infantil).’* Esse processo de amadurecimento formal,
encontrado nos textos de Matias, encaminhou-me a analisar sua primeira pe¢a, exatamente pela
complexidade linguistica. Apesar de ele apresentar-se de forma complexa, posto que imbrica
diferentes falas em um turno apenas, é 0 que mais se aproxima da forma que seu conteado
solicita: a épica. Os textos de Matias 530 0s que mais apresentam um universo de enunciac¢do
concreta, onde ha a interacdo, em seu teatro ¢ narrativas, entre suas experiéncias com o real e o
imagindrio, o vivido pela sociedade, e seus interlocutores concretos: os homens e os bichos da
floresta e da cidade.

As atividades desse contador e militante politico foram visitadas e assistidas por alguns
intelectuais do sul do pais, a exemplo da filésofa Marilena Chaui, do critico teatral Yan Michalski
e do autor/diretor Fernando Peixoto. Matias configura-se como memoria viva da vida na
floresta.

Assim, percebe-se que, a exemplo de outras capitais da Amazdnia — como a presenga do

Grupo dirigide por Mircio Souza e Ediney Azancoth - os grupos que listei, com muitos

3 Matias faleceu em 1997. Deixou o grupo organizado, dirigide agora por seu filho Claundio Matias, cuja atuacio
iniciou no colo do pai.

** Projeto do governo brasileiro, criado pela Lei no. 5.378, de 15 de dezembro de 1967 que propunha a alfabetizacio
funcional de jovens e adultos com o intuito de integra-los em sua comunidade, visando melhorias nas condigdes de
vida.

3 Apesar de ter acompanhado um belissimo trabalho de um orientando de mestrade - Carlos Andre Alexandre -
cujo foco esta na peca do amazonense Edyney Azancoth, A vinganga do carapani atdmice, Ver bibliografia,
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apagamentos devido o nosso tempo, surgiram e desapareceram, mas quase sempre, nascidos de
interesses politicos, arte e politica, teatro e histéria caminharam de maos dadas nas nascentes do
Acre. Coerentemente, esses grupos se valeram de ferramentas dramadticas para colocarem em
cena conteddos sociais e politicos que marcavam o momento.

Utilizaram desde exercicios dramdticos propostos pelo dramaturgo alemdo Bertholt
Brecht até aos vislumbrados pela Poética do Oprimido, do dramaturgo e diretor Augusto Boal. E
perceptivel rastros dessa heranga nas produg¢des atuais, sejam amadoras ou profissionais, através
de uma consciéncia politica, no sentido amplo do termo. E também, ¢ claro, heranga na ditusio
do fazer teatral, no gosto do prazer e profissionalismo exigidos pela profissdo.

Atualmente, posso dizer muito pouco, pois minha pesquisa diminuiu o ritmo. Estou em
outra Universidade, mas ainda com projetos para recuperar e analisar pecas de terras distantes,
mas tenho condigdes de tecer alguns comentarios sobre o cendrio atual, uma vez que faz pouco
tempo que sai de 14 e mesmo longe, continuei com algumas investigacoes.

O cendrio acreano apresenta um grande numere de grupos filiades a Federacdo de
Teatro do Estado do Acre (FETAC), que conta com trinta ¢ dois atuantes em todo o estado,
dezesseis atuando em Rio Branco.?* Desses trinta e dois grupos filiados a FETAC, podemos citar
alguns: o Vivarte, Pur’Arte, De olho na coisa e Companhia Garatuja de Aries Cénicas, Arké e
Catac.

O Grupe Viviarte ¢ atualmente dirigide por Maria Rita e faz suas apresentagdes no
Teatro Barracio, antiga sede do Grupo De Oiho na Coisa. Uma das pegas encenadas pelo Grupo
intitula-se Manuela e o Boto, de Francis Mary, texto que tematiza parte do universo lenddirio da
Amazdénia, como 0 enamoramento de uma moga por um boto; o Grupe Pur'Arte, dirigido por
Luiz Carlos; o De Oiho na Coisa, por José Murande e Companhia Garatuja de Artes Cénicas, por
Regina Claudia, cuja peca Chapuris conta, novamente, a historia do municipio onde ocorreu a

“Revolugio™.

3 Rela¢do dos grupos teatrais filiados 3 FETAC: Cia Garatuja, Cia [rreverentes, Grupo Viv'Arte, Grupo Unir’ Arte,
Grupo Pur'arte, O Nucleo do Olho, De Qlho na Coisa, Rufino e sua turma, Cia Teatral 3* Idade, Grupo Saci, Cia
Teatro ne meio do mundo, Sto_Artes, Grupo Repiquete, Jeti _ Grupo Experimental, Grupo Arké, Sacrificios e
Teatral (Rio Branco). Demais municipios: Grupo Poronga (Xapuri). Senart, Grupo Reflexo, Grupo Pingo no [,
Grupo Nascente (Brasiléia), Grupo Timbé, Grupo Malaba, Grupo Pé no Chio (Senador Guiomar), Grupo Néctar,
Grupo Trama, Grupo Skigma Dance, Grupo Eco da Samadma (Tarauaca), Grupo AE, Cia Unjovens (Cruzeiro do
Sul} € Grupo Fénix (Feijé).
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Sobre histérias e histéria de revolugdes, o Grupo Arké, apresentou em 2004 a peca
Pactos Insustentdveis de autoria de Laélia Rodrigues ¢ Carlos André Alexandre de Melo. O texto
foi montado com recortes da vida cotidiana da politica oficial acreana, cujo discurso respalda-se
no conceito de florestania. De forma épica e com um grau de carnavalizagdo bastante elevado, a
encena¢do lotou o maior teatro da cidade com um publico diverso, formado por politicos,
jornalistas, estudantes universitarios e toda sorte de gente, interessados pela arte ou pelo tema.
Na pe¢a, o desmonte despudorado dos discursos midiaticos oficiais que pairavam sobre a cidade
se transformou em motivo de debates constantes apos as encenag¢des, retomando os idos tempos
de espeticulos de interven¢do, uma constante na historia do teatro acreano.

Nio somente essas pe¢as que integram o arquivo, do qual apresentei um recorte e que
tez parte do projeto na Ufac — Historia Social do Teatro na Amazénia: discurso e memoria, mas
também aquelas que ja se encontram catalogadas e analisadas no livro A cidade encena a floresta
(Marques, 2005) apresentam a passagem do homem amazénida do campo para a cidade,
pontuando sempre causas e consequéncias sociais dessa transferéncia de espago em uma
arquitetura formal quase sempre desprovida de quaisquer modelos de escritura dramatica,
processo que revela uma certa originalidade, embora amadoras, nos poucos textos que o banco
de dados oferece.

Na arquitetura formal das pecas observa-se que, na maioria delas, o processo de
escritura caminha com o de encenagio: é marcante a presenga da voz e da fragmentacio
narrativa; além disso, apresentam, fortemente, a crenca dos seringueiros em seres mitologicos da
floresta, a exemplo de Manuela e o boto. Esses mitos e lendas ultrapassam as barreiras tempo
espaciais, sendo transmitidos de pai para tilho, do campo para a cidade, da cidade para o campo
e da cidade para a cidade. Os recursos textuais tendem para a contagio de histérias, processo de
narragdo tipico de uma sociedade marcada pela oralidade e longe de veiculos de comunicagdo,
com pouco grau de instrugdo e com forte tradicdo oral, portanto apresentam forte caracteristica
popular e histérica, uma vez que narram acontecimentos da histdria real e lenddria da regido.

Diante disso, ¢ natural que os espeticulos sigam o pendor que os exercicios praticos

sugerem. Quande nio utilizam textos proprios para a representa¢io, optam por aufores
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consagradamente populares e com caracteristica do teatro de rua, drea mais trabalhada no
Estado, especialmente pelo Grupo De Olho na Coisa.

A maioria dos grupos do estado nao possui integrantes com graduagio em artes cénicas
e nem que atuem profissionalmente apenas no teatro. A grande parte dos ativistas atua em outras
profissoes, e afirmam que sem essas atividades extras nao conseguiriam sobreviver apenas do
teatro, embora muitas atividades sejam incentivadas pelas Instituigdes Culturais que, através de
leis de apoio & cultura, patrocinam alguns espeticulos.

Além desse universo, o espectador acreano também assiste a apresentagdes de atores que
ndo sdo filiados 8 FETAC. Alguns fizeram parte da trajetéria da cena teatral do estado, outros,
conhecendo o cendrio acreano, chegaram com propostas inovadoras. Entre os que trilharam as
primeiras manifesta¢des, estd a belissima adaptagio e encenacdo de Stella do Patrocinio, realizada
pela experiente atriz Clarisse Baptista que pisou o tablado acreano apenas com 13 anos de idade,
encenando uma prostituta, em Vila Beira do Barranco (1979), no extinto Grupo Semente.

De Henrique Silvestre, hd ainda a produgdo e adaptacio do romance Seringal, de Miguel
Ferrante, cuja pe¢a intitula-se Do outro lado do Rio (1997), realizada por alunos da Universidade
Federal do Acre. Apesar de ser resultado de atividades académicas, a encenagio ganhou a rua e
participou de atividades fora do estado, a exemplo dos grupos filiados a FETAC. A temadtica - o
homem e o espaco amazdnicos — é revisitada, mas com estratégias do teatro épico, extremamente
amadurecidas pela vivéncia do professor, diretor e poeta.

Dos que chegaram ao estado, o espectador acreano assiste as atividades promovidas pelo
Centro de Antropologia de Teatro e Antropofagia do Cinema- CATAC- nascido em 2001. O
grupo, dirigide pelo carioca Flavio Kactuz, promove constantemente atividades que envolvem
desde oficinas de teatro ministradas por grandes nomes do teatro brasileiro, como também
mostras de filmes, conferéncias ¢ intervenc¢des teatrais. Em 2002, o Centro apresentou o trabalho
resultante de pesquisa inspirada nas obras de Sérgio Buarque de Holanda e Jean Delumeau
intitulado E o que mais resiou do paraiso? O grupo também ¢ responsédvel pela criagio de Nacleos
Estudantis de Cultura nas escolas da rede estadual de Ensino Médio na cidade de Rio Branco em

parceria com a Secretaria de Estado de Educagao.
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E perceptivel, nesse universo de manifestagoes teatrais, dois caminhos trilhados: por um
lado, aqueles que continuam com os exercicios cénicos e de escritura, cujos temas estdo sempre
voltados para a discussdo da trajetéria campo/cidade do homem amazdénida e aqueles que
extrapolaram a rede discursiva que tanto teceu a produgdo acreana. Como exemplo deste altimo,
¢ importante registrar a adaptagdo, direcdo e encenacdo de Stella do Patrocinio (2000}, por
Clarisse Baptista, ¢ também as atividades recentes do Catac.

Enfim, reiterando o ja dito, podemos afirmar que o teatro acreano teve sua origem como
forma de denuncia dos males sociais ¢ politicos ¢ também acabou se transformando em uma
vocagdo estética que, amadurecida, ¢ responsdvel pela difusio dessa arte que vai sempre ao

encontro do povo.
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0 OBJETO E SUAS FUNGOES POLISSEMICAS
NA ENCENAGAQSS

Nereide SANTIAGO36

nestiago@uol.com.br, nestiagobr@yahoo.com

Os ‘objetos’, posto que assim sdo chamadoes, sio para mim lugares
definitivos; sem ¢les, os atores ndo existiriam; a mulher que lava a louca se
desloca sempre com sua tina de aluminio, o jogador precisa de sua mesa
para existir, isto é, para jogar cartas, 0 moribundo nao pode agenizar sem
seu leito e a crianga nio passeia sem seu carro (Tadeusz Kantor)

O presente artigo tem o propésito de evidenciar o uso do objeto e sua polissernia no
texto teatral e na representacdo, tendo como base as atividades da Companhia Teatral A Ra Qi
Ri, em seus vinte anos de atuagdo no Amazonas. Assim, sdo estudadas as encenag¢des realizadas
no projeto Deménios de Qorpo-Santo, bem como as pecas Os teus olhos eu quero comer!... E
bom!..,, Nés Atados e A Busca. O estudo se apoia em tedricos como Ubersfeld, Hubert,
Bogatyrev ¢ Pavis.

De alguns anos para cd, optei por estudar um componente da dramaturgia e da
encenagio, o objeto, por considerar que sua presen¢a vem ganhando forga e sofisticacdo no jogo
teatral. Com efeito, se se considerar a representacio tal como ela ¢ praticada nos dias de hoje,
marcada pela assepsia do cendrio, o objeto é muito mais concebido e posto em cena seja para
fundar uma a¢ido {ou representar uma fungio), ajudando o movimento das personagens, seja
para representar sozinho, uma personagem, um lugar. E importante observar que os objetos
presentes em cena sdo sempre signos de signo de um objeto real. A vestimenta ou o cendrio
significando uma casa em cena, observa Bogatyrev (1971), sdo signos que remetem a um dos

signos trazidos pela vestimenta ou a casa da personagem introduzida pela peca, nio sdo signos

35 Texto apresentado no LI Seminario de Dramaturgia Amazdnida. Maio/2o12. Publicado na Revisa Ensaio Geral, v.3,
n¢ 5, jan-jul, zo11.

* Professora do Departamento de Linguas e Literaturas Estrangeiras ¢ do Programa de Pds-Graduagio em Letras, nas
disciplinas Lingua ¢ Literatura Francesa, Drama-Texto e Critica, Estudos Teatrais, Literatura e Cinema, ICHL-
Universidade Federal do Amazonas, membro do Grupo de pesquisa Dialogos interculturais (CNPq), dramaturga,
encenadora, diretora da Companhia Teatral A Ri Qi Ri, em Manaus, Amazonas.
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do objeto. O autor acrescenta que algumas vezes um mesmo figurino ou mesma casa-cendrio
pode representar varios signos, por exemplo, o da nacionalidade, da situac¢io econdmica e social
da personagem. Pode-se afirmar que quando o objeto se coloca no espago reservado a
representacio esvazia-se do conteado presente na vida comum para ganhar uma significagio
propria daquele espago do teatro, perdendo parte de sua realidade, alids, dela ficando apenas a
referéncia de seu signo.

Quando se analisa o espaco cénico de pecas de um século atrds, verifica-se, na
distribuicio espacial e no jogo com o ator, a proximidade de acessorios, objetos ou dispositivos
cénicos (nomeados com algum desses termos), com aqueles existentes no cotidiano das pessoas.
Nesse tempo, pretendia-se imprimir um fundamento de verdade associado o mais préximo
possivel ao mundo real. Assim, a exuberancia de signos ¢ exposta no intuito de produzir no
espectador a visdo de elementos distribuides num espac¢o que lhe é familiar. O olhar inocente do
espectador se regala com essa representagio que, decorando o espago, se presta a funcdes
corriqueiras na relagdo com o ator. Escapando das fulguracdes do drama burgués, o realismo
encontra exagero de seu uso no naturalismo. Emile Zola (1840-1902) dedica capitulos de sua
obra intitulada Naturalismo no teatro ao cendrio e acessorios, aos figurinos, aos atores e a
pantomima. Para ele, o palco nio podia se apresentar cheio de cendrios que, ao invés de
colocarem em evidéncia a personagem e o meio em que vivia, conferiam ao espago a
caracteristica de pitoresco. Os materiais ndo podiam perder a forga do real, do verdadeiro.
Antoine, na esteira de Zola, projeta a¢oes impregnadas de verdade até o extremo, colocando no
palco uma cenografia que incluia figurinos e objetos utilizados no cotidiano, assim como animais
vivos, ou quartos de animais ensanguentados, o que deixou os espectadores impressionados com

tamanha expressio de verdade (HUBERT, 1998, p. 202-203).

As primeiras décadas do século XX marcam o interesse pela pesquisa de encenadores
cujos olhares se voltaram para o Oriente. Esse movimento desempenhou um papel de
enxugamento e de estilizacio da cena. Artaud extraiu do corpo codificado oriental e do espago
por ele ocupado a utilizagdo ampliada dos elementos que integram a realizacdo da cena. Assim,
acessérios, elementos cénicos, iluminacao, som, todos se concretizam no momento da

encenagdo. O seu teatro da crueldade ndo é a representagio do vicio ¢ dos gestos sangrentos e
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perversos, mas de gestos e sentimentos puros confundidos com o gesto da prépria vida, sendo,
entio, sindnimo de necessidade e de vida, (mas) considerando que a vida assimila o mal e tudo
que lhe concerne. Reitera o autor: “[...] o teatro ¢ ato e emanagio perpétua, que nada tem de
coagulado, que o assimilo a um ato verdadeiro, portanto vivo, portanto magico.” (ARTAUD,

1964, IV, p. 126-137).

Creio, ainda, que ndo se pode falar em objeto no teatro sem falar em Ionesco. Sua
dramaturgia oscila entre o vazio e a acumulagio. Dentro de um cendrio despojado, a simples
existéncia de um objeto empresta o significado a cena, colocando-se ao mesmo ternpo em
discussio. Isolado ou em grande ntiimero, o objeto reduz a exposicio das personagens, inserindo-
se como alternativa no processo de significagdo. Na peca As cadeiras, por exemplo, os objetos
aspiram 3 condi¢io de personagens, passando a reunir em si os dois estatutos. O vazio das
cadeiras, paradoxalmente, preenche o espago. Elas mostram as personagens sem que para tanto
as transportem em cena. “O palco ¢ invadido por essas cadeiras, essa multiddo de auséncias

presentes” recomenda o autor em nota. (IONESCO, 1954, p. 161).

Nos textos de lonesco, a0 mesmo tempo em que os objetos sio vistos como
personagens, as personagens transformam-se em objetos, apresentando movimentos de
autdomatos, seja com a suspensdo de palavras, seja acompanhada de réplicas, em precisas

indica¢des do autor.

1. HISTORICO DE MONTAGENS

1.1. PRIMEIROS PROJETOS (1992-1996):

A montagem de uma trilogia pingada da obra de Qorpo-Santo, foi a primeira criagio da
Companhia Teatral A Rd Qi Ri, criada em 1992, em Manaus. Desde sua fundacio, encontro-me
ligada a esse grupo na condi¢io de dramaturga, encenadora, cendgrafa. Qutras fungdes as divido
com a Assistente de Dire¢do, como o projeto das trilhas da senoplastia ¢ o desenho e a operagio

da luz.
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O projeto Demonios de Qorpo-Santo incluiu as pegas Mateus e Mateusa, Hoje sou Um; ¢
Amanhd outro e A Separagdo de Dois Esposos”, esta acrescida de uma colagem de A
Impossibilidade de Santificacdo ou A Santificagdo transformada. Nessa ocasido, pesquisou-se a
obra do autor, resultando em trés espetaculos que se articulavam tanto em relagdo a distribuicao

espacial de atores e cendrios, quanto as formas de interpretagio.

No primeiro espetaculo, Mateus e Mateusa, dois musicos (um violinista e uma flautista)
ocupavam cadeiras situadas entre as arquibancadas. Mateus e Mateusa, personagens de “mais de
oitenta anos”, se encontravam imoveis sobre um palco de arena, em forma circular; as filhas,
sentadas em bancos rusticos, também imdveis, mostrando grandes livros, marcavam os
bastidores em volta do palco, que eram igualmente a drea de passagem dos espectadores. Mateus
aparecia sentado em uma espécie de cadeira de espaldar alto, exibindo uma agulha, uma toalha
de croché e um novelo no colo, Mateus, em pé, apoiava um brago sobre um bastio, tendo na mio
direita um pequeno objeto, uma espécie de ornamento feito em biscuit que se encontra
habitualmente sobre méveis de uma casa, sobre cémodas, mesas ou prateleiras.

A montagem de Hoje sou Um... promoveu uma concentragdo dos espacos de uma corte,
um palicio e seus ambientes com personagens que neles circulam: rei, rainha, damas, ministros,
soldados, e a projecdo de um espago extracénico que servisse ao transito de conspiradores, a
invasdo de navios inimigos, a propria guerra, ocorrendo, em cena, cruzamento de objetos
caracteristicos desses espagos. Via-se, no meio da cena, uma torre de 2,20om de altura.
Opriginalmente confeccionada em madeira, ela tomou a forma definitiva quando construida em
ferro, tendo como base uma placa de madeira octogonal de 1,50m de didmetro, sobre rodas; o
cimo recebia da mesma forma uma peca em madeira. As hastes finas ficavam dispostas nos
sentidos horizontal e vertical, com algumas delas cortando diagonalmente, de maneira
assimétrica, os espagos entre os quadrados. Essas hastes eram envolvidas de forma rastica com
fitas coloridas, produzidas com retalhos de tecidos variados, criando uma aparente espessura e

envelhecimento pelo uso e pela passagem do tempo.

7 As referéncias s duas ultimas pegas aparecerdo, no texto, sob os titulos abreviados seguintes: Hoje sou Urnr.., A
Separacdo..
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A torre de Hoje sou Um... oferecia o ficil acesso dos atores que apresentavam perfeita
visibilidade de suas acdes. Assim como ¢la permitia ser movimentada por eles, para os diversos
pontos do palco, favorecia-lhes, a0 mesmo tempo, a circula¢io em todos os sentidos, por entre as
barras, compondo com eles os cendrios, 0os quadros e as situagdes. Pretendeu-se oferecer ao
espectador uma condensa¢io dos espacos convencionais de uma corte, mostrando as diferengas
nas relagdes de poder, onde cada participante ensaiava atingir o ponto mais alto.

No espeticulo, esses espagos perderam sua referéncia do real para condensar em um
unico elemento cénico, construido em ferro, desdobravel, que adotava formas diferentes para
marcar os ambientes no jogo das persomagens. As fotos abaixo mostram cenas das duas

montagens (Figuras 1 e 2).

{Figura 1: Mateus e Mateusq. Foto cedida pela autora}
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{Figura 2. Hoje sou Um; ¢ Amanha outro. Foto cedida pela autora)

Em A Separacdo..., o objeto que funcionava com as caracteristicas de um carro mdgico
era ocultado ao publico no inicio do espeticulo, encoberto por uma colcha de retalhos,
permanecendo durante os dois primeiros quadros no fosso da orquestra, como se deu nas
apresentacdes realizadas no Teatro Amazonas. A estreia, entretanto, ocorreu em um
estacionamento de veiculos que servia aos ensaios da Companhia havia algum tempo, e que era
localizado num prédio antigo, dispondo de pé direito alto ¢ de um grande salio em “L”. No
momento de sua apari¢do, o carro, também encoberto por pano, foi conduzido de uma das
partes do saldo diferente de onde se encontrava a plateia.

Construido, como a torre, em hastes cilindricas de ferro, o carro trazia uma tdbua de
madeira montada sobre uma armacio, também em ferro, colocada entre essas hastes, no sentido
horizontal, suspensa por correntes que lhe conferiam a forma de um balance de jardim. Além
disso, retiradas as correntes, ele se transformava em uma gangorra, representando, esses dois
elementos, ndo apenas os momentos lidicos mas a instabilidade da casa. A tdbua servia de
assento e ainda como parte suspensa do palco onde se apoiava uma caixa de madeira, cujas

paredes se desdobravam, & semelhan¢a das caixas utilizadas em nimeros de magica. As quatro
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hastes distribuidas de forma paralela sustentavam, assim, a armagio, formando dois arcos no
alto, representando o teto da casa. Sobre esse balango, convencionado como piso da casa,
servindo como sala de estar, quarto do casal, quarto dos criados, varanda, a propria casa,
circulavam todas as personagens que mostravam continuamente a sensacio de desequilibrio

(Figura 3).

— JSRLl.

{Figura 3. A Separacdo de Dois Esposos. Fato cedida pela autora)

Os dispositivos cénicos utilizados nos espetaculos, por suas articulagdes e
desdobramentos, remetiam aos objetos construtivistas de Meierhold, estes inspirados nos
eciclernas, plataformas sobre rodas servindo de palco aos acontecimentos trigicos, no teatro
grego (Surgers, 2000, p. 24}, nos carros da Idade Média e da Renascen¢a (Meierhold, s/d, p.193-
194). Uma associacdo mais proxima de nosso tempo localiza-se nos palcos improvisados pelos
artistas do teatro mambembe, nos palanques e nos coretos de pragas ainda existentes em nossos
dias.

A metodologia adotada no desenvolvimento desses espetaculos procurava mostrar
como, a despeito da economia praticada na representagdo, os signos pldsticos, visuais, nao-

verbais teciam uma retérica que equivalia ao discurso verbal, linguistico. Nesse sentido, uma
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forma aguda de semiotizagdo ¢ analisada que ¢ a da reificacdo das personagens, em variadas
formas, exigindo rigor do ator na sua apresenta¢do enquanto objeto. Esse discurso evidencia a
contradigdo 3 escritura dramatirgica do século XIX, contradi¢io que estd no cerne da obra de
Qorpo-Santo. Em A Separagdo..., por exemplo, atores alternavam o jogo, ora transformando-se
em bonecos, manipulados por outros atores, ora interpretando personagens vivas (SANTIAGO,
2004: 122-124).

Uma segunda vertente ¢ desenvolvida nas pesquisas da Companhia, que ¢ a da
observacao das mitologias de alguns grupos indigenas. Como exemplo, cito o espeticulo Os teus
olhos eu quero comer!... E bom!... ou Nem deus nem diabo em terra-bamba, texto inédito de
minha autoria, cuja estreia aconteceu no final de 1996, em um picadeiro, instalado em um
balnedrio utilizado pelo SESC, que servia de espago para apresentacdes de pecas e outras
atividades culturais. O texto compde-se de nove quadros, assim distribuidos: 1 — Prologo; 2 — A
Festa; 3 — Mito 1; 4 — S O S, Doutor Branco!; 5 — Mito 2; 6 — As armas, cidadas!; 7 — Mito 3; 8 —
Intermezzo do Figurde ou Civilizar ¢ preciso!; 9 - Folias da terra (SANTIAGQ,1996)%*.
Estruturados de forma intercalada, em que nio hda conexdo aparente, segundo o modelo
brechtiano, neles se vé a explicitacdo do jogo teatral.

Partes dos quadros que compdem o texto destinam-se a mostrar o encontro efetuado
entre o brance e o indio, desde o inicio da colonizagdo. Observe-se como exemplo, no Prélogo,
um trecho do didlogo:

Raio 4 [...] (Focando sobre o Indigena-Narrador. Com aversio, dirige-se @ platéia) - Esses
pobres animais nao sabem mesmo o que aqui tém. Quanta estupidez! Quanta preguical
(Grita) Ei, por acaso ndo queres conversar comigo?

Indigena-Narrador {@0 ouvir os grites do Raio 4 desequilibra-se. Dirige-se ao piiblico, com
ironia) - Vejam quem quer conversar! Aqueles que vivemn apagando a histéria da nossa
gente! Pobres coitados, esquecem ou mesmo ignoram que cada pedago de chio que

pisamos, com pés nus sobre a funda marca de suas botas... [...] tudo o que comemos ou
queimamos vem tecendo a nossa meméria (1, p.10}

Em namero de quatro, os Raios, representando os conquistadores, recebem didascdlias
orientando para o tom de sarcasmo e de agressividade, acompanhando o discurso provocador

dirigido ao Indigena-Narrador. Este, por seu turno, mesmo demonstrando perda de equilibrio

M As referéncias as duas dltimas pecas aparecerdo, no texto, sob os titulos abreviados seguintes: Hoje sou Um.... A
Separacdo...
# Qs quadros sero referidos de 1 a 6,
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do corpo na corda imagindria, mas munido de idéntica ironia, mostra em sua réplica reagoes de
for¢a e de nenhuma submissao, apelando para o envolvimento dos demais indios: “INDIGENA-
NARRADOR” (Dirigindo-se aos Bonecos-Indigenas) Ei, meus irmios! Continuem a dangar
(Agressivo). Peguem as tangapemas! (Os Bonecos-Indigenas iniciam a dan¢a da guerra) (Id,,
ibid.}, na tentativa de preenchimento do palco, ¢ do arrefecimento de for¢as dos Raios.
Diferentemente de A Separagdo..., onde atores sdo manipulados como bonecos, o boneco
articulado nesta peca assume a fun¢io das personagens. O ruido do metal em que sdo
construidos os Raios conquistadores evidencia as tensoes do encontro com o colonizado. Aqui,
0s movimentos ¢ os gestos agressivos dos Raios conquistadores-manipuladeores ganham
prolongamento nas palavras, onde se constata que
Os materiais produzem a densidade necessaria no jogo onde a personagem-objeto é
manipulada e a tessitura de um emaranhado de relagoes se esboga. O uso dos bonecos, ao
mesmo tempo em que retira a condi¢do de ‘humano’ da personagem, instalando-a no
universo dos objetos, transfere, segunde a visic do espectador, as personagens
interpretadas por atores ‘humanos’, as mesmas caracteristicas de bonecos. Além disso, o
tom repetitivo do discurso, circulando por entre o grupo de bonecos, mostra que todas
as fermas de colonizagdo se equivalem, opondo-se a ideia preconcebida das diferencas de
colonizacdes, que considera umas de efeitos menos devastadores que outras. Um tom
satirico orienta essas acdes. Os bonecos, ao confundirem os sentidos do espectador,
produzem a instabilidade ¢ o riso (SANTIAGOQO, 2011: p. 158).

QOutro dado importante a ser levantado em relacdo ao boneco € que, ao aparecer em cena
sem movimentos, ele perde, em principio, o seu valor de personagem, limitando-se a fun¢io de
objeto. Observa-se, entretanto, que a forca do objeto na forma de boneco se dd mesmo imovel
quando colocado em postura idéntica a do homem. Isso pode ocorrer tanto numa cena em que
esses objetos atuam come duplos de outros bonecos, observando os espectadores ou o préprio
palco, nos espetdculos representando a cultura branca (ainda em A Separacdo...), quanto em
outras associadas ao espaco indigena. Nestas cenas, eles dividem o espago ¢ a atuagdo com outros
atores ‘vivos’, intuindo atividades de colheita e preparacio de alimentos ou participag¢do nas
dangas rituais (Os teus olhos) (SANTIAGO, 2011:156)

Véem-se, nas montagens referidas, objetos substituindo ou exercendo a fungao do texto
e da fala, ou até mesmo do corpo do ator. Instrumentos musicais, a exemplo do tambor, da

flauta, dos pratos adotam a equivaléncia de um texto sem palavras, ora as substituindo, ora as

anunciando, conforme se viu nas falas das indias, resgatando a forma ancestral de comunicagio
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naquele espago. Os objetos sob o dominio das indias, fazendo a intermediagao da cultura branca
e da cultura indigena, inscreviam-se como o texto da urgéncia das questdes do territorio e da
preservacio das populagdes indigenas.

Qutro importante uso dos objetos, em detrimento das palavras, ocorria na entrada dos
Conquistadores {Os teus othos...), onde a troca dos signos indigenas pelos do universo branco
aparecia como texto transformador do espago-tempo. A a¢do apresentava graus de apresenta¢io
passando de lenta a veloz e barulhenta, 2 medida que se concretizava a ocupagio, marcada pela
instalacio de bonecos metdlicos que, complementando o numero de atores, e por eles
manipulados, assumem as fun¢des de Conquistadores. Isso tudo acontecia sobre o praticavel,

que ganhava o estatuto de segundo palco, como se pode observar na foto seguinte (Figura 4):

{Figura 4. Espetaculo Os teus olhos eu quero comer!... E Bom!... Foto arquivo cedida pela autora)

Algumas vezes, na pega, a exposicio dos elementos das duas culturas se faz de forma a
evidenciar a distin¢do de uma e de outra, como na elaboragio da personagem Filha da Terra.
Assim, embora ao surgir em cena a Filha da Terra tenha os “tracos da aculturagdo”, em contraste

bem marcado com o figurino da Terra-Mae, ao participar da Festa da Puberdade, ou ritual da
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mog¢a nova, quando se faz a recriagdo do ritual indicando a passagem da adolescente para o
desempenho das relagdes familiares na comunidade, ela exibe o figurino e os aderegos ligados a
sua origem. Eles se encontram assim descritos: “A moga india sai da choupana inteiramente
pintada de preto, coroada com penas de arara. Traz muitos colares no pesco¢o €, dos ombros,
caemn penas de tucano estendendo-se sobre o corpo. Veste apenas uma tanga de tururi. Faixas

enfeitadas com penas sdo presas aos seus bragos e pernas” (SANTIAGO, 1996, p. 17)

Cenas simultaneas preenchiam os quadros de representagdo dos mitos no espeticulo Os
teus olhos... O quadro 2, descrito acima, era marcado, de um lado, pela presenca de atores
caracterizados como indios descalgos, vestindo tangas, exibindo pinturas corporais. Eles
preenchiam o espa¢o de sons ¢ de movimentos, cantando, dan¢ando, buscando madscaras,
aderecos, objetos de percussao, preparando a atriz que representaria a Filha da Terra para o
ritual da puberdade. De outro lado, viam-se os atores e os bonecos com os quais dividiam a
representacdo dos Raios que, apossando-se dos praticdveis, langavam insultos contra o Indigena-
Narrador extensivos ao seu povo. O ator que representava a personagem ora devolvia as

agressdes dos invasores, ora estimulava os indios a danca ¢ a realizagdo do ritual.

O espetaculo enfatizava a representacio dos mitos, compondo com eles quadros
intercalados de teatro dentro do teatro**.Para dinamizar o jogo, espectadores eram chamados a
dividir a leitura com o Narrador-Indigena, que fazia a func¢io de “diretor” da cena. O Espectador
1 ¢ 0 Espectador 2 liam o texto orientados pelo Indigena-Narrador, sendo, dessa forma, por ele
transformados em narradores. O Indigena-Narrador estimulava a distribui¢io do olhar de seus
novos “atores” entre o palco onde se instalavam e o palco-praticavel, em plano elevado, onde os
verdadeiros atores do espeticulo interpretavam os mitos e, ainda, a plateia de onde eles,
espectadores, eram chamados a se deslocar. Nesse jogo de inversio de papéis, o Indigena-
Narrador exercitava o aspecto fisico da palavra, propondo repeti¢des de falas com modulagbes
teatrais, assim como articulagdes claras dos nomes indigenas, de modo a fazer ecoar nos cuvidos

dos espectadores as histérias miticas narradas.

4 Cf, Patrice Pavis, 2001,
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A presenca dos materiais acima, na representa¢io tanto da cultura branca quanto da
cultura indigena, confirma a expressividade do objeto, que circula por espacos diversos ou
mesmo divergentes. Com efeito, observa-se como, através de processos continuos de
ressemantizagdo, eles se expdem aos olhos do espectador clamando por seu interesse na

decodificagio das formas e seus significados.

2. OBJETOS DE UMA DRAMATURGIA RECENTE

2.1. NOS ATADOS

A peca Nos Atados, escrita em 2001, estreou no Teatro da Instalacdo em Manaus, em
2009. O folder (ou flyer) do espeticulo, na concepgao ludica de Rodrigo Vercosa e de Augusto
Marinho, tinha a forma de uma dobradura contendo a cada abertura informagdes tais como
elenco, ficha técnica, sinopse, e citagdo de apoio dos quais o Prémio Miriam Muniz de teatro.
Montagem, 2007. Transcrevo as indicagdes contidas no flyer:
Titulo: Nés Atados; Texto/Direcao: Nereide Santiago; Sinopse: As personagens, que se
apresentam em caixas, num espaco que as oprime e que tolhe seus movimentos, nao
trazem a marca convencional de personagens. Ao ensaiar seus dialogos, no decorrer dos
quadros que compdem a peca, ora elas tentam ganhar existéncia, enunciando arquétipos,
ora s¢ quebram ou se diluermn. Nesses exercicios de sobrevivéncia, tratam de temas
dispersos ¢ elaboram criticas ao cotidiano de violéncia e de intolerancia, lancando
inumeras questées ao espectader. O espetaculo traz & cena uma cantora e uma flautista
que, junto com os atores, também se ocupam da percussio.
A maioria das vezes, grande parte do elenco® se encarregava das fungdes técnicas®,

pratica adotada na companhia, o que facilita sobremaneira as etapas dos diversos projetos assim

como maior percepgio do conjunto da encenagio.

# O elenco de Nos Atados compunha-se dos atores Augusto Marinho (Ulysses), Fabiene Moraes (Sabina), Vera
Gomes {Lia), Rodrige Ver¢osa (Jonas), Gorete Lima (Ator 1, Atriz B), Fadul Moura (Ator 2}, Raquel Costa
(AtrizA), Lucvanne Afonso (Flauta, Percussao), Myriam Chaves (Canto)

# Cenografia - Nereide Santiago/Augusto Marinho, Figurino - Augusto Marinhoe, Confec¢ao do Figurino, Dione
Maciel, Aderecos- O Grupo, Iluminagio - Nereide Santiago, Maquiagem - O Grupo, Sonoplastia- Cleonor
Cabral/Nereide Santiago, Contra-Regra - Gorete Lima/Yro dos Anjos/Raquel Costa/ Fadul Moura, Edicio Grafica -
Augusto Marinho/ Rodrige Vergosa, Divulgagio - O Grupo, Assistente de Direcdo - Cleonor Cabral, Texto/Direcio
- Nereide Santiago.

129



As caixas, com paredes em material transparente, foram concebidas para expor as
personagens como figuras vivas de vitrines, as vezes em lentos e repetitivos movimentos,
evidenciando a circularidade como marca temporal (Figura 5). Por outro lado, ao espectador
sugere-se a opressdo no espago que dificulta a comunicagio entre as personagens. O texto,
estruturado em quatro quadros, é também distribuido de forma circular. Assim, 0 Quadro 1,
apresenta as personagens das caixas, Ulysses, Lia, Jonas e Sabina, articulando espécies de

monodlogos entrecortados, imprimindo-se urna ordem de cruzamento das falas.

O espetaculo Nés Atados, encenado pela Companhia Teatral A Ra Qi Ri, era marcado
pela economia de elementos cénicos, 4 semelhan¢a das outras montagens do grupo. Quatro
praticaveis elevados, construidos em ferro e em madeira, os do fundo do palco em maior altura,
sustentavam  modulos transparentes representando paredes, com uma ftnica abertura,

colocando-se um ator ¢ uma atriz em cada um deles, em pares assimétricos.

O texto, em distribuic¢do ndo-linear, orienta o leitor para uma dificuldade na
comunica¢do. Construido em quatro quadros, o primeiro tece um jogo com mondlogos
intercalados entre as quatro personagens, Ulysses, Sabina, Lia, Jonas, que assim escapam aos

didlogos, muitas vezes dirigindo-se a plateia, como nas réplicas a seguir:

[...] SABINA (Ar assustado) - ... Era tanta a forca que nio pude desviar o caminho!... Eles me
for¢aram mesmo a me plantar aqui, como vocés estdo vendo!

SABINA
(Fixando o publico.) - Assim, ji que cheguei até aqui, preciso, com urgéncia, e por razdes de
principios, justificar a minha vinda. Quero que vocés saibam que ndo admitoe estar plantada aqui
por, simplesmente, estar. Quero assumir a responsabilidade por isso!
[...] ULYSSES

- Mas, voltemos aos fatos, a realidade! {Observando, por algum tempo, o palco, a platéia, a olho
nu e, em seguida, com a luneta.) Uma realidade: Eu existo! (Gritando.} Estou aqui! [..]E a
minha nudez, que pode lhes parecer miserdvel, me favorece... (Olhando com exagero o corpo,
contorcendo-se, fazendo gestos desajeitados.) ..me proporciona uma melhor visdo do corpo...
como se nunca o vira antes!...Como um espectador aténito! (Olhando para a platéia.) Isso pode
me assegurar que vocés também existem. (Com entusiasmo.) Logo, penso! (Euférico.) Vocés
estao ai! (Volta a percorrer, detidamente, com os olhos, a platéia.) (SANTIAGQO, no prelo, 10-12)
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Ligia Andrade (2009), leitora-espectadora, no dizer de Ubersfeld (1982), do texto Nés
Atados, em que analisa a dificuldade de manifesta¢io de cada personagem e o desafio de

superagdo para estabelecer a comunicagio, assim se expressa:

Os dialogos alternam-se como num tabuleiro de xadrez, onde a cada lance corresponde
um prisma do jogo ou manobra do jogador, mas o que parece estar de fato em Xeque é a
propria existéncia das personagens (Ulysses, Jonas, Sabina ¢ Lia, além das demais). Isto
dd o tom as constantes trocas de turno de suas falas, acompanhadas de mudanga da
ilumina¢io e do foco. Cada lance do jogo corresponde a um leve movimento no espago
cénico, 0 qual embora pareca privilegiar o isclamento ¢ 0 mondlogo interior, prima pelo
constante esfor¢o em busca do didlogo e do outro (ANDRADE, 2009},

Durante grande parte do espetaculo, o cendrio se apresentava da forma como se vé na

ilustra¢do abaixo:

{Figura s. Espetaculo Nos Atados. Foto cedida pela autora)

Segue-se um quadro com didlogos para a dupla feminina, primeiramente, ¢ depois para

as personagens masculinas. As falas, ditas em diagonal, ndo se cruzam, seguem paralelas, sempre
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5

dirigidas a personagem que, mesmo ndo se envolvendo na cena, produz reagdes com
movimentos do corpo. O pretendido interlocutor esvazia, por sua vez, o discurso ¢ o estatuto da
personagem, dirigindo-se, também a personagem ao lado. Locutores de radio (Ator 1, Ator 2,
Atriz A, Atriz B) interferem, no proscénio, para teatralizagdio das agdes das personagens,
seguidos de uma cena com a reunido das quatro personagens iniciais. No terceiro quadro, os
materiais do cenario se ampliam, as caixas-casa-vitrines fazem comunica¢io por meio de uma
passarela, em sequéncia, primeiramente aquelas colocadas ao fundo do palco. No quarto e altimo
quadro, esses elementos recuperam a forma inicial com a presen¢a das quatro personagens do
prologo ou primeiro quadro, ficando, contudo, os pares em caixas trocadas, que ensaiam discutir

com o espectador as agdes transcorridas.

Observe-se que, no espeticulo Nds A tados, tanto os bastidores quanto as
transformagoes de cena eram expostos ao publico. Os atores na fun¢io das personagens, nas
eventuais saidas da cena, permaneciam no palco durante todo o espetaculo, ora assistindo a
representacio, enquanto espectadores, ora realizando as mudangas do cendrio. Ai se incluiam
uma cantora e uma flautista que operavam igualmente a percussio. A luz e a sonoplastia
dialogavam com a representagdo. As paredes transparentes funcionavam como espelhos que
amparavam os gestos dos atores, mas ao mesmo tempo deformavam seus corpos desdobrados
em mascaras, ou em fragmentos de objetos €, também, se impunham como obsticulo retardando
suas falas. Apresentando-se o texto escrito com repeticdes, pausas ¢ lacunas, os objetos e os
movimentos dos atores se inseriam como outro texto que resgatava a sua precariedade. Em suas
Crdnicas sobre o V Festival de Teatro da Amazdnia, 0 mediador do corpe de jurados, Gilson de

Barros, afirma:

Essa era a visdo do espectador. Movimentos? Poucos. Apenas os habitantes dos
incdmodos comodos de plastico e metal, agiam e se mexiam dentro de seus limites,
tentando desatar seus nos diante da gente,

Hermético, o texto criou varias imagens, levantou questdes, sem nunca dar caminhos ou
solugdes. Isso me incomodou. Expondo esse incdmodo, no bate-papo, recebi de resposta,
da autora ¢ do grupo, um sorriso simpatico, leve ¢ amigo. Entendi Senti. (BARROS,
2008, inédito}

Cabia aos atores “espectadores” que permaneciam no palco a narracio dos fatos

contidos dos didlogos bem como a representacio de clichés do cotidiano. O que seria uma
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provavel narrativa tragica transformava-se em apelo a0 comice na representacio dos assassinatos
com uso de mascaras. As cabegas de Lia e Jonas sdo atiradas aos espectadores, cabecas ocas ¢
inuteis, dendncia da banalidade do crime e da intolerdncia. O movimento com os duplos ganha,
contudo, aspecto ladico, revolvendo as sensa¢des epidérmicas do espectador que nao escapa ao

riso.

2.2. A BUSCA

O espetaculo A Busca, cujo texto finalizei em 2006, estrecu no Teatro Amazonas em 22
de janeiro de 2011 e ainda hoje cumpre apresentacdes em espagos do centro e da periferia. As
reagdes da plateia foram animadoras. Afinal, um trabalho ao qual o grupo dedicou um ano de
producdo, com intmeros ensaios e oficinas extensas teve lotagdo completa, tendo contribuido
para isso, ¢ certo, a gratuidade da apresentacio como contrapartida da premiagido do projeto
PROARTE de Montagem 2009, instituido pela Secretaria de Estado da Cultura do Amazonas. A
producdo coincidiu com a realizacdo, em maio de 2010, do 2°. Semindrio Construgdo e
Desconstru¢do no Fazer Teatral, quando foi convidado o ator Sergio Siviero, do Grupoe da

Vertigem.

Ampliando o exercicio com a palavra, assim como a auséncia desta, o espeticulo se
apropriou de varios recursos no desenvolvimento da pesquisa, incluindo, nesse aspecto, a
questdo da recepg¢do. Seguindo a trilha de Nds Afados, com elementos do teatro contemporineo,
considerando-se a encenagio que se abre aos vdrios tipos de abordagem da histéria da
encenagio, olhados, contudo, com olhos investigativos, reflexivos sobre o sentido mesmo dos

elementos que integram o feito teatral, o espaco, o ator, a palavra, o objeto, o espectador*.

No folder de A Busca, constam as informa¢oes*, das quais extraio a sinopse:

# Cf. Hans-Thies Lehmann, Teatro Pés-Dramatico.

4 Elenco: Irma-Rosejanne Farias, Lugo-Augusto Marinho, Clara-Gerete Lima, Zama -Rodrigo Vergosa, Viajantes:
Gorete Lima, Rodrigo Vercosa, Rosejanne Farias, Augusto Marinho, Vera Gomes, Fabiene Priscilla, Racquel Costa,
Joice Caster, Melqui Lopes, Thiago Batista, Apresentadores: Vera Gomes, Fabiene Priscilla, Racquel Costa, Joice
Caster, Melqui Lopes, Percussionista-Thiago Batista. Assistente de Diregio-Cleonor Cabral, Texto/Direcio-Nereide
Santiago, Video 1: O rio, Atores: Fernanda Dias Seabra / James Fortes, Diregdo: Elisa Bessa / Fotografia: Jr.
Rodrigues, Video 2: Em Marte. Animacio: Marcos de Paula.
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O texto A Busca, classificando-se comoe nao-dramdtico, caracteristico do teatro
contemporanco, apresenta quadros que recriam a angastia de personagens em continuo
deslocamento no espago ¢ no tempo.

Irma e Lugo, descontentes com o repentino desaparecimento de seus amigos, levam para
a cena discussoes diversas que invadem os quadros a medida que o casal, em viagem
constante, segue o rastro deixado pelo outro casal em fuga, na esperanca de encontra-los
¢ obter uma razdo, um proposito para tudo o que esta acontecendo.

O espeticulo A Busca associa o uso de outras linguagens artisticas como video, além de
diversas formas de expressio teatral como teatro de sombras, teatro de bonecos, pantomima,
intercalando-se os quadros, valorizando o movimento e o gestual dos atores, A sua apresenta¢io
pode se dar tanto no palco italiano, como foi na estreia, quanto numa semi-arena. A musica ao
vivo, uma atriz, no papel de cantora, acompanhada de percussic, em determinados quadros, ¢ a
sonoplastia gravada se somam igualmente & narrativa do texto, Faz-se o jogo com boneco,
utilizado em substituicdo a atriz, chamando-se o espectador a entrar na danga. A percussio do
cajon ¢ também utilizada na passagem de alguns apresentadores com suas placas anunciando os
quadros.

As transtormagdes espaciais produzidas no espetaculo sio operadas pelos préprios
atores que manipulam os objetos 3 medida que circulam nos espagos variados, auxiliados pela
ilumina¢io e pela musica. Seguindo uma linha de esvaziamento do palco, os atores trabalham
com esses elementos de cena, desdobrando suas formas a vista dos espectadores, atribuindo-lhes
diversos significados. Observe-se a fotografia de uma das cenas do quadre “Voltar a olhar o rie”

(Figura 6):
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{Figura 6. A Busca. Foto cedida pela autora, Elisa Bessa)

O texto A Busca é estruturado em um prologo, um intermezzo, seis quadros e um
epilogo. Quatro personagens (Irma e Lugo, Clara e Zama)} atuam em pares independentes nos
quadros que tratam espagos e tempos diversificados. Nesses espagos, pode-se ver um bar, uma
varanda, um bance de praga, a margem do rio, uma estagdo, todos eles representados de forma

economica. Os signos temporais se alternam em amanhecer, entardecer e noite.

Produzindo uma marca de circularidade do tempo e de mecaniza¢io imposta pela
repeticdo, as personagens exercitam didlogos sem palavras e utilizam objetos e o corpo de forma

pantomimesca na narrativa das tensdes da espera e da partida.

Elisa Bessa, que atuou com parte do grupo atual, no antigo Teatro da Alianca Francesa
de Manaus, interpretando fungdes na peca As Relagoes Naturais, de Qorpo-Santo (1978), ¢ As
Desgracas de uma Crianga (1976), de Martins Pena, em sua apresentagdo do catdlogo

comemorativo dos vinte anos da companhia, faz a seguinte afirmagdo sobre A Rd Qi Ri:
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[..] vem realizando projetos inovadores, originais, diferente do que se faz em teatro
convencional, com fins comerciais. Trata-se de um teatro moderno, experimental, cujas
montagens circulam por diversas artes: video, danga, mausica, artes plasticas, numa
constante preocupagdo com a pesquisa € a busca pelo rigor ¢ a seriedade em seus
trabalhos.

[...] procurou sempre valorizar a palavra e os espagos, através do corpo do ator em
relagao aos objetos. Essa valorizacio se da pelo jogo de cena onde os objetos sdo ora
reconheciveis na sua significacdo convencional, ora ressemantizados, transtormando-se
em objetos polissémicos.

Parece desnecessdrio afirmar que a descoberta da dramaturgia (subestimada por alguns)
de José Joaquim de Campos Ledo foi prazerosa e motivadora na montagem de sua pega, quando
projetdvamos, igualmente, a encenagdo de Mateus e Mateusa, abandonada naquele momento
pela perda do espaco das atividades do grupo.

Para concluir, e para satisfazer o desejo do grupo, duplico as palavras do historiador,
dramaturgo e encenador, Jorge Bandeira {2011), que aqui nesta revista, em edi¢do anterior,
declara algo tdo expressivo quanto generoso sobre o trabalho: “O texto [..] é como um
patchwork, um caleidoscopio [...] o espectador acompanha fugas e desaparecimentos, num jogo

ludico onde o ator caminha para um nada, [...] os personagens ecoam vertentes teatrais de um

Ionesco ou de um Beckett [...]” (BANDEIRA, 2011, p.179)
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FOLCLORE E CULTURA POPULAR NA
DRAMATURGIA DE RAIMUNDO ALBERTO?°

Raimundo ALBERTOQ46

raimundoalberto@gmail.com

Desde a infincia sou apaixonado pelo folclore e a cultura popular, especialmente os de
nosso tdo rico imagindrio amazdnico. Entenda-se, aqui, como folk-lore (conforme sua etimologia
inglesa), o “conjunto das tradi¢des, conhecimentos ou crengas populares expressas em
provérbios, cantos ou cangdes” (apud Aurélio), inclusive permanecendo, na mor parte das vezes,
sob a forma oral, como registro de um povo especifico, de uma época histérica ou de uma
determinada regido.

Ao contririo dos artistas que tém enderego e identidade definidos, e legam a posteridade
suas obras autorais, os que brotam e vicejam no seio do préprio povo se expressam, em geral, de
modo andénimo, por meio de lendas, crengas, costumes e outras formas diversas de criagao
artistica. Todas essas manifestac;ﬁes culturais tiveram, em suas origens, um Ou mais criadores e
foram geradas, possivelmente, em um momento fugaz de entretenimento. Todavia, desde logo,
essas criagdes originais comegaram a ser transmitidas de gera¢des a gera¢des, que lhes alteraram
formas e conteudos ou lhes acresceram mais e mais contribui¢des criativas.

Compreende-se como cultura tudo aquilo que os seres humanos recriam, com sua
inteligéncia, imaginacio e sensibilidade, transformando, em uma coisa bela, divertida ou
utilitdria, as matérias-primas colhidas na Natureza em seu estado bruto. A cultura popular teria,
no ¢aso, sua expressio artistica concretizada por meio de obras feitas com barro, palha, madeira
etc., mas, também, com a sua realiza¢io imaterial em artes desprovidas de interesses autorais,
como a literatura de cordel; o teatro nos picadeiros de circos ou nas ruas; os mamulengos; as

encenagdes de marujadas, reisados, passaros, bois bumbds ou pastorinhas; os acalantos e cangdes

# Texto apresentado no III Seminario de Dramaturgia Amazdnida, maio/2012,
% Bacharel em Literaturas Brasileira ¢ Portuguesa pela UFR] {1978), ator, diretor teatral, dramaturgo, poeta, letrista,
romancista, critico € pesquisador das artes cénicas. Diretor do Instituto Cultural Chiquinha Gonzaga,
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de roda, calangos, emboladas, desafios; dangas como o carimbo e o marabaixo; procissdes como
o sairé; enfim, uma cultura que assimila elementos folcléricos ou com estes se contunde.

Com as devidas exce¢oes, se a arte autoral ¢ propriedade criativa de um individuo, a
cultura popular, no entanto, é sempre manifestagio coletiva. E evidente que o folclore ¢ a cultura
popular se interpenctram, nao fossem ambas sendo formas de criagio feitas pelo povo, para o
povo e com o povo, uma democracia que se concretiza na arte, ao contrario daquilo que, ao
analisarmos o mundo atual, observamos como deficitario em varios dos sistemas politicos,
econdomicos ¢ sociais em vigor.

Se pesquisarmos o acervo cultural popular e (pleonasticamente) o folclérico de cada
regido da Terra, encontraremos uma caracteristica importante ¢ comum a todos: sua
universalidade. Seja na identificacio do ser humano que, bioldgica ¢ emocionalmente ¢ 0 mesmo,
em qualquer parte do planeta, variando apenas quanto aos seus habitos, preferéncias, gostos,
crengas, op¢Oes, mas em nada diferindo quanto aos desejos e paixdes; naquilo que Jung e outros
denominaram como o “inconsciente coletivo”.

Assim ¢ que se parecem a Mie d’dgua, nossa Uiara, com as sereias dos gregos ¢ suas
odisseias; o Curupira, com os gnomos europeus; o0 Mapinguari, com ¢ Abominavel Homem das
Neves, do Nepal, ou com o Pé Grande dos EEUU; a Matinta Pereira, com as bruxas ancestrais; e
dai por diante.

A tia que me criou junto com a minha mae — Cloris Guedes, Col6, personagem que
deixou muita saudade e, por si mesma, permanece digna de um livro inteiro a narrar suas
vivéncias — era um patrimoénio vivo de lendas, crendices, remédios caseiros, banhos de ervas
contra mau-olhado, além de can¢des desconhecidas que levou consigo, por que ndo as recolhi
enquanto deveria; enfim, um vasto arquivo de tradicdes e manifestagdes folcloricas que ela havia
colhido, a0 longo de sua longeva existéncia.

Por outro lado, os lugares onde vivi, durante a minha infincia e juventude, envolveram-
me sempre em circulos de magia e encantamento, provindos da imaginacdo e criatividade
popular.

Em Benjamim Constant, fronteira com o Peru ¢ a Colémbia, o medo de visitar uma

aldeia dos ticunas e sorver uma beberagem que eles ofereciam e fazia a pele da gente ficar cheia
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de pintas escuras, para o resto da vida; ou sobre o que falavam os moradores do vilarejo, a
existéncia de um imenso cao a rondar as casas das ruas em palafitas e que seria o Diabo, em uma
de suas formas assumidas. Em Manaus, a historia da parteira abordada por um rapaz, em um
ponto de dnibus proximo ao porto, levada por ele ao fundo do rio para atender a uma mulher
gravida (a boiuna) e que, ao retornar & margem, trouxe nas maos pedras preciosas. Em Macapa4,
onde morei em frente a casa de Mestre Julido, o grande lider local dos batuques ¢ do Marabaixo,
as fortes impressdes advindas da morte de um garoto, que fora ao mato balar passarinhos e do
qual os vizinhos contavam que, em sua agonia, passara a se encantar e a tomar fei¢des de ave. Em
Belém, onde nasci, entre outras lendas urbanas, a da moga que pegou um tdxi até 4 porta do
cemitério, onde residia. .. em seu timulo, ou da menina que levantou a mao com a vassoura para
bater em sua mae e ticou, para sempre, mumificada na igreja de Santo Alexandre!

Minha tia € uma senhora vizinha, & Rua Bernal do Couto dos anos 50, povoaram minha
mente e meus sonhos com os contos da Carochinha (em versdes de Andersen e dos Irmios
Grimm, certamente ja bem modificadas, quando chegaram até elas), mesclados com os de botos
conquistadores de mulheres, curupiras, matintapereras ¢ do que mais havia para contar (e
assustar). Em Imperatriz, ao ajudar uma freira a montar uma pastorinha, lembrei-me de todos os
autos natalinos que a Tia Colé mencionava, além daqueles nos quais a minha irma Carmelita,
com bijuterias emprestadas, fazia a Cigana Rica.

Quando comecei a escrever para teatro, em 1972, todas essas experiéncias de mundos
imagindrios e encantados vieram contribuir para compor minha MAE D’AGUA, texto com
montagens premiadas, sobretudo a de Geraldo Sales com o Grupo Experiéncia (1980/81). Elas
me ajudariam a formar, depois, uma verdadeira antologia folclérica em ZAMA - UMA
AQUARELA AMAZONICA, também encenada pelo Experiéncia e que narra a epopeia do rio
Amazonas, desde que nasce nos Andes, até morrer na pororoca ¢ renascer como um grande mar.
Nessa “viagem” aquatica, o rio humanizado se encontra, entre outras representa¢des folcloricas
da Amazoénia, com a Festa da Menina Moga dos indios Ticunas, com o Mapinguari, o Curupira,
a Uiara, a Matintaperera, o Boi de Parintins, o sairé¢, a Cobra Grande, o Boto, o carimbé. ..

Minhas experiéncias com o pastoril amazénico, colhidas desde a infincia, serviram-me

de inspiragio para A ULTIMA PASTORINHA, na qual uma freira, um professor e um grupo de
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adolescentes tentam encenar um auto natalino, a um momento que ja prenunciava o reduzido
apelo popular e a auséncia de qualquer apoio institucional. Vale salientar que, oriundos de
Portugal, os pastoris brasileiros sdo muito assemelhados aos Ramos, manifestagdo natalina de
Tras-os-Montes. No texto infantil O CAMPEONATO DOS POMBOS, encenado em Belém por
Paulo Santana, estao presentes o carimbo, o boi-bumbi, o forrd nordestino. O MARABAIXO éo
tema principal de uma peca inconclusa, de 1973, mas a ser revista. AGUAS DE OXALA,
apresentada em excelente leitura dramatizada no projeto Sele¢do Brasil em Cena, do Centro
Cultural do Banco do Brasil, no Rio, dirigida por Stela Miranda, narra uma lenda muito
ritualizada nos terreiros de Candomblé, sobre uma tumultuada viagem de Oxald ao reino de
Xangé e que resultou, pelo sincretismo religioso, na lavagem da igreja do Senhor do Bonfim, em
Salvador. Em SERA QUE VOCE CONVIDADQ?, a presen¢a de dois exus é outra inser¢io
folclérica na minha dramaturgia. Incelen¢as nordestinas sdo entoadas em PROXIMO ATO,
SUSPENSE, enquanto lendas conhecidas perfazem a tessitura da infantil CORRE, COELHO,
JABOTI JA FOI. Em OS MANSOS DA TERRA, um dos meus textos mais encenado nesses brasis,
por ai afora, ¢ encenado no Pard por Claudio Barradas, as crendices, supersti¢des, provérbios e
ditos criados pelo povo dio o seu toque de cultura popular.

Apesar de domiciliado hd muitos anos no Rio, continuo muito ligado 4 minha cidade
natal, ac Para e aos costumes de nossa Amazdnia. Isso pode ser visto em MODELOS ESPECIAIS
(ou - CAMILA CLAUDEL, AS SUAS ORDENS), em que uma garota com sindrome de Down,
ativa, superesperta e independente, ao ficar 6rf3, viaja de mala e cuia para viver no Sul com a tia,
uma famosa estilista, mas € por ela rejeitada e confinada a drea de servigo. Para completar o
preconceito, ao chegar a casa da tia, em uma noite na qual esta recebe alguns amigos, Camila
danga, para a alegria deles e a firia interna da anfitrid... O carimbé.

A valorizacdo do folclore e a preocupagdo pela divulgagio constante das diversas
manifestagOes de cultura popular motivaram-me a fazer tais inser¢des, em grande parte das pegas
teatrais. A recep¢do de alguns espectadores a essa escolha, porém, nem sempre loi acolhedora.
Ha os que, eivados de preconceito, “torcem o nariz” para tudo que seja folclérico, considerado
como algo anacrdnico ou desprezivel; os que aplaudem, como presenga que deve ser obrigatoria

em tudo que se faz de arte na regido, para ressaltar a chamada “cultura amazonica”; finalmente,
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0s que fazem prevalecer o bom senso — todo autor € livre na escolha de seus temas e no modo
como vai desenvolvé-los, entretanto, vai tudo bem, igualmente, se ele privilegia os elementos do
Folclore ¢ da Cultura Popular de seu povo, de seu pais, pois, assim, estara valorizando a
preservacao, a longevidade e, muitas vezes, o resgate historico do que ¢, em instancia final, um
patriménio cultural da Humanidade.

Livrar do esquecimento qualquer manifestagio artistica popular é propiciar, a esta, sua
possivel revitalizagdo. Nenhuma expressao folcldrica deve ser cristalizada no tempo e no espago,
ela pode se renovar, sem perder suas caracteristicas essenciais. Isso, alids, os proprios € andnimos
artistas do povo ja o sabem fazer muito bem, valendo-se, em seus eventos, da inclusio de
novidades que lhes atraiam, no momento atual de suas vidas.

Aos preconceituosos, lembremos que a presenca de ¢lementos folcléricos pode ser
constatada em pecas de Ibsen, Strindberg, Shakespeare, Ariano Suassuna, dentre vdrios autores
clissicos e outros, contemporaneos. Seja por meio da inclusdo de cangdes e dangas regionais ou
de referéncias a lendas etc. Qutros autores amazdnidas, como Nazareno Tourinho, Marco
Antdnio, Ramon Stergmann, Marcio Souza bebem na fonte de temas histéricos ou de fatos
ocorridos no seio do povo, sobretudo aquele que se constitui pelas camadas mais pobres e
carentes da populag¢ido, ligando-se, portanto, ao que entendemos como cultura popular. Claro
estd, repetimos, que todo artista ¢ e deverd sempre ser livre na escolha de seus temas e das

ferramentas que deseje utilizar, no exercicio da criatividade.

Ocorre frequentemente, no entanto, um fato curioso: muitos daqueles que dizem
desprezar o Folclore, o fazem por mero desconhecimento do que seja uma arte verdadeiramente
popular, pois, apesar de suas alegadas preferéncias artisticas, ao assistirem a um bom espeticulo
(leia-se — bem cuidado, bem encenado etc.) do tipo a que estamos nos referindo, saem do teatro
aplaudindo. Mera questdo de pré-conceito, portanto, como no caso do maxixe, mnsica da
periferia urbana de fins do século XIX e comeco do XX, que sé passou a ser melhor aceito entre
as elites, quando, causa de escindalo social, 2 época, a progressista entdo Primeira-Dama e
admirdvel mulher Nair de Teffé¢ levou Chiquinha Gonzaga a tocar esse ritmo no Palicio do

Catete. As elites artisticas e sociais também mantiveram, nos anos 40-50 do sécule passado,
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enorme preconceito contra ¢ samba, como se escuta em recente gravagio de Diogo Nogueira do

classico Madame ndo gosta de samba.

Muitas dessas pessoas, por outro lado, acabam por glorificar elementos artisticos de
outra regido ou de outro pais e que sio, na verdade, manifesta¢des culturais de procedéncias bem
populares, com raizes no folclore nacional e até no de outros povos. E evidente que, no cerne de

toda arte, estd uma origem cultural oriunda da criatividade popular.

Assinalemos, também, que nenhum texto teatral pode fugir a certas leis dramatargicas
fundamentais. Uma delas, ¢ a de que, nos minutos em que um espetaculo ¢ montado, nada deve
ser supérfluo, tudo deve ser integrado ao todo da encenagio. A abordagem de uma temadtica de
cunho folclérico, portanto, € valida se tal elemento fizer parte da agdo e / ou do local em que o

conflito basico do texto se desenvolve. Caso contrario, torna-se algo do tipo “para turista ver”.

Finalizemos a lembrar que, como dito e sabido varias vezes, uma obra de arte é tanto
mais universal quanto mais ela remeta seus fruidores ao pequeno mundo (o lar, a rua, a cidade)
em que vivem os personagens de tal obra. Sdo, geralmente, os mesmos locais afetivos dos autores
ou criadores coletivos, dos seus amores, parentes, amigos, conhecidos. Como bem disse
Fernando Pessoa, um dos maiores poetas da Lingua Portuguesa, “o mundo todo cabe na minha

aldeia”.
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NARRATIVAS INDIGENAS NO TEATRO:
DRAMATURGIA WAPICHANA*?

Ananda MACHADO*“8

machado.ananda@gmail.com

Desde 2005, vimos trabalhando com narrativas orais através do teatro, o projeto iniciou
com o povo indigena Guarani no Rio de Janeiro e, a partir de 2009, passamos a atuar em
Roraima com os povos Wapichana, Macuxi, Taurepang, Ingariko, Ye'kuana, Wai Wai, Sapara,
dentre outros. Além de recolher as narrativas e dramatizd-las com esses povos indigenas,
trabalhamos a andlise e divulga¢do do material. Assim os textos dramaticos, registrados em
portugués e em lingua indigena, servem ndo apenas como acervo, mas também como registro
das narrativas orais e da prépria lingua indigena. Os textos ficam como documento e podem ser
usados nas escolas indigenas pelos professores, sobretudo os de artes e de lingua indigena.

O convite para expor no “III Semindrio de Dramaturgia Amazdénida” nos fez retomar
esse trabalho de modo a nos concentrar nele para participar de uma mesa redonda e para a
escrita deste texto. Somos gratos por essa possibilidade. Coincidentemente ou nio, neste mesmo
periodo conseguimos atender a convites para trabalharmos oficinas de teatro em duas
comunidades Wapichana, em regides diferentes, fato que nos reconectou com o assunto também
por um viés pratico.

O teatro foi uma das formas que encontramos para registrar e divulgar a memoria
indigena para as novas geragdes conhecé-la ¢ estudd-la. Partiu dai a necessidade do registro em
lingua indigena e em portugués dos textos apresentados no teatro. A questdo inicial era: em que

medida o teatro dos professores e alunos indigenas poderia adaptar e recriar suas narrativas orais

4 Texto apresentado no III Semindrio de Dramaturgia Amazdnida. Maio de 2012,

# Doutora em Historia Social {UFR]). Professora do curso Gestie Territorial Indigena, no Instituto Insikiran de
Formagdo  Superior Indigena, Universidade Federal de Roraima (UFRR). Enderego  eletrdnico:
machado.ananda@gmail.com,
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em contextos nos quais a televisao, entre outras instituicoes se faz cada vez mais presente nas
comunidades?

QOutro suporte de memoria que vimos usando e tem funcionado bem é o registro
audiovisual onde o som ¢ a cena como um todo fica filmada para futuros estudos e divulgacio
tanto do nosso trabalho, como das narrativas e das linguas indigenas. O fato de conhecer a
pesquisa Memorias da Dramaturgia Amazonida: Construgdo de Acervo Dramatiirgico despertou
o desejo de incluir parte do material da dramaturgia escrita pelos povos indigenas, em Roraima,
nesse acervo da Universidade Federal do Pard (UFPA).

Hoje, na universidade e nas escolas indigenas, uma das estratégias que vem funcionando
¢ o trabalho com teatro, os professores perceberam que este pode ser também veiculo de
informagoes importantes, ndo somente nas apresentagdes, mas durante a vivéncia dos jogos
teatrais e improvisagdes. Pelo teatro pode-se falar da realidade, das lembrangas, das situa¢des de
repressdo, se distanciando delas, representando-as e assistindo de fora para critici-las e
transformar o que for considerado relevante.

Como vimos nos dedicando a aprender a lingua ¢ a cultura Wapichana, trabalhamos
mais com o material produzido por este povo. Percebemos que, pelas artes cénicas, pode-se
afirmar a identidade Wapichana e divulgd-la também a outros povos para mostrar a historia, a
beleza das linguas e narrativas da familia linguistica Aruak. Muitas das vezes que escrevemos
Wapichana neste texto, poderiamos também nos reterir aos Macuxi, Sapard, Waiwai,
Taurepang, Ingariko, Ye'kuana e Yanomami, respeitadas as especificidades de cada povo, ja que
temos atuado também com esses povos.

A partir de um texto pesquisado sobre o Pawana (um rito percebido como teatro do
povo Waiwai) por Howard, resolvemos refletir sobre a referéncia de um teatro que nio
provocamos, existe por ele mesmo e que pareceu-nos interessantissimo. Mesmo trabalhando
apenas com um artigo escrito sobre o assunto, decidimos incluir esse material por considerar que

pode fazer parte de uma dramaturgia especifica e contextualizada.
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Pontua-se a origem do teatro no Brasil como pela agdo da Companhia de Jesus®, a
primeira dramaturgia escrita brasileira foi produzida pelos jesuitas, encenada pelos indigenas em
suas linguas, com todos 0s personagens interpretados por atores indigenas e na hora de
representarem eles mesmos, os personagens que eram os indigenas das pegas eram associados ao
deménio.

Pelo teatro e através de outras linguagens artisticas as informagdes entram por outros
canais e talvez tenha sido para enfraquecer a cultura indigena que criavam os textos. Com essa
pesquisa, a inten¢do ¢ oposta a essa. Trabalhamos o teatro para divulgar a historia indigena na
Amazdnia, com objetivo contrario ao dos jesuitas, para discutir nas comunidades sobre qual
politica cultural, de meméria e de linguistica poderia ser relevante. Este artigo vem também
pontuar sobre o quanto elementos constituintes da historia ¢ das discussdes dos problemas atuais

do povo Wapichana na Amazénia, aparecem na produgio dramatirgica indigena.

DIVERSIDADE DE LINGUAGENS E POLITICAS LINGUISTICAS:
REGISTRO DE TEXTOS TEATRAIS BILINGUES

A partir do tema contextual “Diversidade de Linguagens e Politicas Linguisticas™ no
qual colaboramos em 2009, ¢ realizamos oficina de teatro de bonecos, passamos a discutir pelo
teatro uma série de questdes. Uma delas foi sobre os problemas que surgem a partir dos
casamentos interétnicos. Uma personagem cantava em Wapichana, e seu namorado entrava em
cena dizendo: “Ja ndo disse que ndo quero vocé cantando nessa lingua feia!”. Uma Wapichana se
enamorava de um ndo indigena, seus avos nido aceitavam e ela fugia de sua comunidade para

viver com o namorado na cidade, dentre outras situacdes dramatizadas na ocasido.

E importante ressaltar como vimos desenvolvendo as oficinas, qual foi o clima do
trabalho e as regras do jogo. Pois foi dos acordos no grupo, da igualdade entre as partes, da

energia que o grupo todo precisou condensar, de discussdo aprofundada sobre a tematica: por

# Sera que os indigenas ja ndo faziam teatro, mesmo sem nomear assim, a “farsa” Waiwai, o uso de mascara entre os
Tikuna, dentre tantos outros exemplos podem evidenciar a pratica teatral pelos povos indigenas antes da chegada
dos jesuitas.

5 No curso Licenciatura Intercultural, na UFRR, os coordenadores do tema contextual eram os professores
Cristovdo Abrantes ¢ Jovina Mafra dos Santos, nos apenas colaboramos.

146



que as linguas indigenas estiao sendo menos usadas? E do relacionamento intenso provecado que
surgiram os materiais para as cenas, Outro debate frequente ¢ sobre o padrio de uso da lingua e
da cultura. Muito do que ja foi controverso para as gera¢des anteriores, agora ¢ aceito como
padrao. Portanto, todos os usos das linguas e das culturas merecem ser considerados e vilidos.
“[...] Quando se lida com linguas minoritdrias ¢ ameagadas, o purismo se torna prejudicial”.
(CRYSTAL, 2005, p. 111).

A oficina Diversidade de Linguagens, Politicas Linguisticas e Teatro de Bonecos foi
desenvolvida em janeiro e fevereiro de 2009, no Instituto Insikiran. As duas turmas eram do
curso de Licenciatura Intercultural. O objetivo foi identificar o teatro de bonecos como
linguagem que pode contribuir na discussio sobre a diversidade de linguagens e questdes
linguisticas na escola indigena.

Nessas turmas deparamo-nos com um pequeno nimero de falantes de algumas das
linguas indigenas. De uma média de sessenta alunos, cerca de doze, apenas, falavam suas linguas
indigenas como primeira lingua. Os demais académicos indigenas eram monolingues em
portugués. Neste trabalho refletimos com os bonecos sobre as relagdes entre lingua e identidade;
criamos cenas que falassem da importincia do uso da lingua indigena na Escola. O teatro
provocou também a reflexdo sobre outros problemas vivenciados pelos professores indigenas e
suas comunidades, como a influéncia da televisdo e das igrejas, dentre outros.

Em uma das apresentagdes o personagem do tuxaua disse em cena: “a lingua indigena
ndo se discute, se fala”. Nesta dire¢do, na avaliacdo final, o aluno Vitor Juvéncio completou: “a
lingua nio morreu, estd adormecida. Basta retirar pra fora”. Percebemos que muitos dos alunos
falantes das linguas indigenas incentivavam os outros professores, mestres apenas da sua cultura,
e nio mais da lingua indigena, a se dedicarem a aprendé-la. Outro aspecto interessante foi o de
todos compreenderem as cenas apresentadas, mesmo quando aconteciam nas linguas indigenas
para nio falantes; neste interim o teatro de bonecos preenchia, pelo visual, algumas lacunas de
comunicacao.

Vimos na encenagio do “Jabuti e da Onga” realizada na lingua Macuxi que o teatro pode
revitalizar pela oralidade, na adaptagio, nesse caso de material que jd estava escrito por um dos

alunos. Nessa apresentacio houve esfor¢o pela parte dos professores nio falantes da lingua de
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origem do seu povo, para ler € memorizar 0 texto na lingua indigena. Um dos académicos
incentivou e ensinou a0s integrantes do grupo como se pronunciar o texto em Macuxi. Quem
ndo sabia que eles tinham decorado aquela melodia e texto apenas, sem conhecer a lingua, nem
desconfiou de que eles nio eram falantes devido a excelente interpretacio.

Em outros grupos de trabalho, no entanto, mesmo tende quem interpretasse o
personagem do narrador como especialista da lingua indigena, os ndo falantes nio quiseram a
apresentacio na lingua indigena, o que evidenciou certa dificuldade de, na pratica, valorizar as
linguas indigenas e se esforgar para aprendé-las. A vantagem de uma proposta como essa é, além
da reflexdo sobre essa problematica, o fato da pritica acabar mostrando a dificuldade que se tem
em fazer um esforgo e reaprender as linguas indigenas. Foram realizadas algumas oficinas em
comunidades indigenas como: na Escola Estadual Indigena Genival Thomé Macuxi, na
Comunidade Vista Alegre e na Escola Estadual Indigena José Viriato, na Comunidade Raposa,
dentre outras que mencionaremos mais adiante.

Nas comunidades deparamo-nos com outras questdes recorrentes em trabalhos
anteriores, como os conflitos provocados pela presenca de igrejas nas Terras Indigenas. Na
Comunidade Vista Alegre, um professor perguntou no primeiro dia de aula se poderia
dramatizar uma pardbola biblica. Respondi que um dos objetivos da oficina era chamar a atencio
e fortalecer o uso das narrativas orais tradicionais Macuxi e Wapichana.

Depois, convencido pela importancia de tal trabalho, 0 mesmo professor contou a turma
Mae do Campo, uma bela narrativa que ouviu do seu avo. Seu grupo, de todas as narrativas
contadas, escolheu esta historia para encenar e para isso desenvolveu a técnica do tetro de
sombras’’. Na comunidade Tabalascada uma crianca contou-nos a mesma narrativa. No
entanto, a imagem da Mae do Campo era outra, completamente diferente da descrita pelo
professor de Vista Alegre: um ser andrégino com cabelos para cima e alvorogados, conforme
confeccionou a silhueta. Para a crianga de Tabalascada era uma crianga bem baixa e “grossa”
(musculosa). O que mostra a diversidade de versdes e de possibilidades de interpretacées e

imaginﬁrios, mesmo tratando-se dos mesmos povos.

5* Teatro que acontece no escuro. Entre a tela que separa os atores da plateia ficam silhuetas recortadas e atras delas
uma lanterna, O publico assiste as sombras provocadas pelas silhuetas que se movimentam por detras da tela,
Existem varias formas de se fazer teatro de sombra, neste caso aconteceu assim,
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Na avaliac¢do de conclusio do trabalho em Vista Alegre, o mesmo professor acima citado
abordou a questdo da dramatizagdo de parabolas na escola. Pensei, pensei e acabei respondendo
que, como ndo vivia ali com eles, nio seria a melhor pessoa para dizer, mas que de qualquer
forma, considerava interessante ele apresentar o teatro das pardbolas na sua igreja, porque quem
vai l4, busca isso, mas que na escola o ideal é trabalhar as narrativas tradicionais, a criagio de
outras narrativas ¢ a discussao de questdes da comunidade pelo teatro.

Em Roraima hd, algumas vezes, mais de uma igreja em cada comunidade: catdlicas e
Assembleia de Deus. Em uma das oficinas, em parte do texto, a religido se fez forte e presente.
Um dos grupos iniciou a apresenta¢do com o sinal da cruz e outra oragdo em lingua Macuxi. Mas
0 mesmo grupo, no final, apresentou um Parichara® comprovando que, mesmo com a presenga
de tantas igrejas nas Terras Indigenas, ainda se danca e canta o Parichara, Tukui e Areruia.

No trabalho com os professores da Comunidade Raposa prevaleceram as narrativas que
falavam da origem do nome da Comunidade, do Monte Roraima, e da Pedra do Guariba. Os
personagens miticos Insikiran e Anike ndo sairam de cena e fizeram parte das trés apresentacoes.
Com o retroprojetor da escola, o teatro de sombra ficou também colorido e as possibilidades
técnicas aumentaram em relagdo as oficinas realizadas em outras comunidades. Todas as
apresentacdes foram filmadas, editamos esses registros e produzimos material pedagdgico para o
ensino da lingua Macuxi nas escolas indigenas da regido.

Se o teatro durante o inicio da colonizagdo era usado para catequizar e impor uma
ideologia estranha ao universo indigena, para traduzir a crenga cristd, hoje, pode trabalhar na
direcdo contrdria, para, como sugere Walter Benjamin, incentivar a “histéria a contra pélo”. Na
escola indigena, por exemplo, o teatro pode ser mais uma linguagem que contribua na
celebragdo-relacdo da comunidade com suas dancas, musicas, narrativas e também ser mais um
espaco para o uso e a divulga¢do da historia, da lingua e das narrativas.

Walter Benjamin (1985) critica as novas formas de informagdo, principalmente a
jornalistica, que € caracterizada pela brevidade e pela falta de conexiio entre uma noticia e outra,
em detrimento da narracdo, que é uma das mais antigas formas de comunicagao. Para este autor,

¢ com essa pluralidade, com a perda de memdria, que os meios de comunica¢io jogam. Para ele,

52 Danga tradicional dos poves Macuxi ¢ Wapichana, muito praticada em Roraima,
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a midia ¢ atualmente uma das principais colaboradoras na criagdo do imagindrio social, ao matar
a for¢a germinativa das narrativas.

O mesmo autor, ao afirmar que a arte de narrar estd em vias de extinglo, esta
preocupado com o rompimento dos elos interpessoais dentro das comunidades. A narragio é
uma forma artesanal de comunicacdo que ndo s¢ transmite como transforma o acontecido. O
tempo da narragio sempre foi associado ao tecer, onde o grupo compartilha as camadas
translacidas da narrativa, atingindo um estado de concentragio e conquistando multiplas
possibilidades interpretativas e associativas. Nesta perspectiva, por que nio buscar construir
relacdes com a “arte de narrar” convidando os mestres narradores locais para a escola, para o
audiovisual e para o teatro? E foi assim que trabalhamos no desdobramento da oficina, com os

professores indigenas, em suas comunidades.

PAWANA: ESQUETES RITUAIS WAIWAI

Professor Herundino, nosso companheiro de trabalho, ac conhecer o teatro que
vinhamos desenvolvendo, entregou-nos um texto chamado “A farsa dos visitantes entre os
Waiwai”. Como consideramos o material muito interessante, mesmo nao tendo pessoalmente
conhecido comunidades Waiwai, ou tratado sobre o assunto com alunos, cito aqui porque
contribui na discussao de um acervo de dramaturgia amazonida.

“A que povo indigena vocés pertencem?” Essa ¢ a primeira pergunta feita aos visitantes
quando iniciam uma relagio com os Wawai. Assim é aberta a “farsa Waiwai” segundo Howard
(1993), na busca de contatos com povos distantes. A autora gravou e transcreveu oito “roteiros”
de “cenas” improvisadas durante os didlogos nas “encenagdes” realizadas pelos Waiwai e seus
visitantes.

Segundo a referida autora, o nome Waiwai, significa povo da tapioca e foi dado pelos
Wapichana, seus vizinhos que ficaram impressionados e com a enorme quantidade de bebida
que os Waiwai servem nas festas. No evento, conta Howard, interessa ao Waiwai saber que
linguas falam os visitantes, sobre as identidades dos pais e antepassados, ressaltar os contrastes e

similaridades.
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A caricatura joga com contrastes de identidade entre os Waiwai e grupos radicalmente
“outros”, que por meio de varios tipos de troca se capacitam a traduzir suas diferengas,
fazer a mediagdo entre as fronteiras que os separam, e reformular suas identidades.
Embora a improvisacdo se faga em mweio ao riso e a algazarra, sendo definida como
“brincadeira™ ¢ “farsa”, ela toca em cordas sensiveis da cultura “séria” (HOWARD, 1993,
p. 237)

A relagdo da cultura séria com o riso aparece fortemente em muitos outros roteiros de
teatro popular. E curioso como o ato de “rir da propria desgraga” funciona na cena teatral como
catarse, passando a imagem de liberacio, de superagio. Essas possibilidades nos fazem perceber
como noés artistas, atores, dramaturgos, professores podemos “escapar & censura” e tratar de
assuntos delicadissimos e “perigosissimos” brincando, fazendo a plateia gargalhar, se espelhar e
quem sabe até transmutar com a cena.

Pela narrativa de Howard, ha uma vontade forte de buscar outros povos para waiwaizar
e assimilar. Nesse processo, o publico fica as gargalhadas, ao entorno dos “atores” que
evidenciam os defeitos dos visitantes. Os pawana rejeitam alimentos estranhos, tratando-os de
modo impréprio. “Muitos dos atores que desempenham o papel dos visitantes vestem-se como
sexo oposto: mulheres portam arco e flecha {(que tentam grotescamente usar), homens chegam
com roupas femininas e dando de mamar a bonecas” (Idem p. 243). No entanto, por outro lado,
“nenhum ‘Waiwaf se traveste” (Idem ibidem).

Arranjos estranhos comprovam a auséncia de gosto estético entre os visitantes, “um
simples ornamento feito de cauda de tucano - pega masculina — pode bastar para indicar que a
atriz esta representando um ‘visitante’ homem” (Idem p.244). A pintura corporal também & bem
aproveitada neste processo e poderia ser considerada como uma caracterizagio ou maquiagem
na linguagem teatral: “seus rostos podem ser pintados com borrdes ao invés dos desenhos finos
costumeiros, ou podem estar completamente cobertos de tintura preta ou vermelha, como fazem
as ameagadoras tribos ‘bravias™ (Idem ibidem).

“Panelas velhas e facdes quebrados sdo oferecidos como ‘novos em folha™ (Idem
ibidem). Os Waiwai cagoam dos visitantes de todas as maneiras, chegam a dizer que nio tém
boca, “derrame bebida em seu ouvido - pelo jeito & por ali que ele bebe!” (Idem p. 246). E
casamentos sio cogitados: “Pawana 1: Minhas filhas me trouxeram para a festa de bebida! ‘Mde,
vamos celebrar!?” Elas me disseram! Waiwai 2: [achega-se a Pawana 1, sua esposa]: Ei! Escuta, que

tal vocé se casar comigo? Eu te dou um saco de sal, se vocé concordar” {Idem ibidem).
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Ha também situacdes de visita de Karaiwa brasileiros “que os Waiwai também véem
como insuficientemente socializados, ‘raivosos’ e perigosos, tanto quanto fontes de poder
exterior. A ignorancia do ‘chefe brasileiro’ foi representada como um outro tipo de cegueira
imposta por uma ‘mascara’- neste caso, éculos escuros” (idem p.253).

“Inicialmente ‘distantes’ no sentido légico, os visitantes terminam um pouco mais
waiwaizados, como os Waiwai terminam um pouco mais como seus indisciplinados héspedes.
Eles intercambiam substidncias, permutam cédigos de conduta: constroem seu ‘parentesco’
social” (SCHNEIDER, 1972 apud HOWARD, 1993, p 253). Essa aproximacio, tipica do teatro,
do que ¢ ao vivo, do que permite os encontros e trocas, foi também o que nos motivou a incluir
este material neste texto.

Para concluir este breve estudo sobre o Pawana, que reiteramos, ¢ apenas uma revisio
bibliografica da obra de Howard, buscamos entender como esse povo pensa sobre o conceito de
encenagio. Esta é “descrita pelos Waiwai como ‘brincadeira’ (esemariitopo) e ‘farsa’
(etaporetopo)”. Howard pontua que, diferente dos rituais introduzidos pelos missiondrios, que
tém outros objetivos, a maioria dos ritos waiwai sdo para produzir a ‘alegria’ (tahwore).

Como anunciamos na introducdo deste texto, mesmo pontuando questdes sobre outros
povos, o enfoque maior seria dado ao estudo com o povo Wapichana. No caso do programa de
extensdo que abordaremos na sequéncia, a experiéncia acontece com dois povos indigenas
porque, dentre outras razoes, foram com os quais tivemos mais contato, comegamos a estudar as

linguas e tivemos mais orientandos.

PROGRAMA DE VALORIZAGCAO DAS LINGUAS E CULTURAS
MACUXI E WAPICHANA

Como fomos convidados por esses povos para uma parceria de trabalho, criamos no
Instituto Insikiran de Formagdo Superior Indigena, como projeto em 2009 e depois programa de
extensdo em 2010 o “Programa de Valorizagdo das Linguas e Culturas Macuxi ¢ Wapichana”
para promover acdes de preservacdo do patrimdnio cultural desses povos. Com as acdes do
programa trabalhamos mais de 500 horas, com 35 turmas, uma média de 200 alunos indigenas e

de 150 nio indigenas. Contamos com a parceria da Organiza¢do dos Indigenas da Cidade
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(ODIC), com o Conselho Indigena de Roraima (CIR), com a Organizacio dos Professores

Indigenas de Roraima {OPIRR) ¢ 0 apoio do PROEXT MEC SESU (edital 2011).

Uma das a¢des do programa, desenvolvidas em 2010, foi o projeto “Narrativas Orais da
Tabalascada: representacbes teatrais”. Nesse processo, ouvimos as narrativas Macuxi e
Wapichana, buscamos relagdes entre o passado e o presente; registramos essas memorias
também na lingua indigena para que os jovens guardem informacgdes preciosas sobre suas
origens, os valores dos povos Macuxi e Wapichana e seus sonhos.

Do teatro ¢ da dramaturgia produzida ainda temos o desejo de encenar na lingua
Wapichana, pois quase todas as pe¢as foram apresentadas em portugués, exceto “Vida
Tradicional”. O professor Tenisson Raposo Felipe e o grupo de alunos da Escola Estadual
Indigena Ednilson Lima Cavalcante, que encenou “Curupira”, quer filmar a peca na mata,
proximo a uma laje alta, muito parecida com a da narrativa contada, trazendo a encenacio para
um cendrio “natural”. O que nos pareceu interessante jd que vimos filmando, fazendo pequenas
edi¢oes artesanais, e buscado relacionar a linguagem teatral com a audiovisual.

Ainda na comunidade Tabalascada, foram escritos e encenados outros textos com
cendrios e temas locais como a existéncia de um antigo lixio na Terra Indigena, com falas do
personagem prefeito “mas se retirar o lixdo daqui, o que as criangas vio comer?”. Nesse caso, o
teatro permitiu a retomada de questdes que as liderancas indigenas enfrentaram ao defender seus
direitos e pontuar detalhes que apenas quem sofreu conhece.

Em 2011, desenvolvemos a pesquisa Narrativas Orais Indigenas ¢ Educagao Patrimonial,
projeto com apoic do IPHAN, pelo 2° edital Preservacio do Patriménio Cultural Brasileiro, e
conseguimos levar ao lixdo e filmar narrativas de liderangas sobre os problemas deixados no
lugar, o do nio pagamento da indenizacio pelos danos causados & comunidade, dentre outras
histdrias.

Texto interessante, também encenado pelos alunos e professores, foi o que retratou um
dos momentos da demarcagdc da Terra Indigena Tubalascada, quande um coqueiro foi
derrubado no quintal de um senhor que brigou pela linha demarcatoria ter passado justamente
sobre sua drvore. O cendrio foi um croqui desenhado no chdo evidenciando o conflito social

vivido naquela ocasido e em determinado ponto geogrifico especitico.
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O Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) inaugurou,
recentemente, o inventario da Diversidade Linguistica, para que as linguas indigenas sejam
registradas e continuem vivas. Acreditamos que mesmo antes dos povos em Roraima entrarem
com solicitagdes de registro de suas linguas, a dramaturgia em lingua indigena podera ser uma
forma de coleta de material. Mas outras politicas linguisticas precisario ser cada vez mais
inclusivas para lidar com esses desdobramentos. Incentivar a pesquisa cientifica, ¢ histérica das
linguas indigenas de forma a engajar toda a comunidade ¢ assegurar as condigdes necessdrias
para a sobrevivéncia das linguas e dos povos que as falam, mesmo socialmente inclusos em
sociedades com mais populagdo, é fundamental. E nos processos de trabalho que mencionamos,
até entdo neste texto, o teatro vem contribuindo nessa direcio.

E preciso considerar as imensas dificuldades que os lideres tradicionais e, de forma geral,
a faixa de populacdo mais idosa encontram para continuar transmitindo, nas formas de
enunciagio que eles ainda perpetuam ¢ em acordo com pardmetros estéticos tradicionais,
todo o conjunto de conhecimentos ¢ valores que desejam passar as novas geracoes,
Jovens que estdo hoje mais interessados em se apropriar de modos de ser da pepulagio
ndo indigena, especialmente se ndo encontram comoe perspectiva de futuro, a

possibilidade de fortalecimento social, politico € econdmice na vivéncia de suas proprias
formas de pensar ¢ viver (GALLOIS, 2006, p.34}.

Ha entdo, de fato, necessidade de valorizar os conhecimentos indigenas manejados pelos
mais idosos, registrados e transmitidos oralmente. Por isso, o estudo histérico ora proposto quer
partir desse movimento de ouvir os senhores da memdria e divulga-la em outros suportes como

0 escrito, o teatral e o audiovisual.

0 POVO WAPICHANA, SUA RELACAO COM O ATO DE NARRAR E
O TEATRO

O povo Wapichana associa a palavra a alma, o ato de falar bem ¢ pré-requisito para
evolu¢io do ser humano e ¢ indicio de sabedoria. Entdo, no teatro, ¢ tratamento do texto €
fundamental ¢ pode ser, quando bem trabalhado, espago privilegiado para se fazer ouvir e

produzir poesia.
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Para inicio de conversa, no trabalhe com os Wapichana, nos perguntamos sobre o
porqué de, a cada ano, as narrativas e as linguas serem menos faladas nas comunidades
indigenas, principalmente nas mais préximas as cidades e pensamos sobre a necessidade de
serem criados espagos para o uso social dessas linguas e histdrias.

Em nossa pesquisa, vimos fazendo de forma sistematica e desejamos explicitar aqui o
exercicio de contextualizar o lugar e a forma em que os textos foram produzidos. Com a
discussido tedrica que nos propomos a evoluir aqui queremos mostrar a importincia e a
especificidade que pode ter a dramaturgia para a vida e a meméria dos povos. Para isso,
conseguimos juntar duas lutas: a em prol do teatro e da memdria e a pelo fortalecimento do uso
das linguas e narrativas Wapichana nas comunidades indigenas e nas cidades.

A pesquisa que comegamos recentemente sobre a histéria social do povo Wapichana toi
inicialmente bibliografica, depois fizemos e pretendemos continuar a fazer entrevistas com os
senhores da memoria que lembram e contam as narrativas, algumas até que nunca foram
escritas, obtendo assim referéncias a serem usadas na construgdo de um roteiro que podera
contribuir com o trabalho de desenhar como as artes cénicas, no caso de considerar a “contagéo
de histéria” como arte cénica, vinha sendo usada e provocar essa evolugio no uso da lingua e
narrativa indigena entre os Wapichana.

Os textos que formam nosso acervo, além de analisados podem ser encenados com a
devida autorizagdo dos autores, observando-se que a respeito da questdo indigena a legislagio
quanto A autoria e ac direito de imagem tem suas especificidades e tensdes. Qutra forma de
reativar os textos antigos escritos € sugerir que os autores indigenas dialoguem com os autores
que escreveram sobre seu povo e com os “senhores da memoria” Wapichana. Sugerimos que
nossos alunos se inspirassem nessas fontes para inaugurar novos textos dramatargicos que
tenham teor historiogrifico e contribuam para reflexdes acerca da memoria e da histdria
indigena na Amazdnia.

Trabalhamos a conjugag¢io dos nossos saberes referentes ao teatro, com os dos alunes e
os dos narradores, com a idéia de transcrever, ndo apenas o saber deles, nem o nosso, mas o

produto de nossas negociagles éficas e estéticas. Buscamos sempre problematizar nossa
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interven¢io ao tentar encontrar as chaves mestras que permitem ler os diferentes contextos, com
seus riscos empiricos, seus cédigos e seus siléncios.

Busca-se com esta metodologia uma a¢do mais politica do que técnica. Sonhamos um
engajamento duradouro nosso e da comunidade: que essas ndo sé acompanhem, como sejam
autoras explicitas de projetos que queiram mobilizar todos os aspectos da cultura, desde os
modos de percepgdo, interpretagio, construgio e uso.

O trabalho aqui realizado fundamenta-se na nossa sensibilidade treinada no teatro-
educacio para observar e tentar multiplicar as diterengas e os vdrios sentidos possiveis das
diversas culturas. Tentamos, com a parceria dos alunos e de especialistas em narrativas orais,
perceber como juntos podemos construir novas formas. Buscamos as relagdes mais simétricas
possiveis, uma vez que consideramos esses narradores intelectuais autorizados ¢ especialistas em
sua cultura. Nos nossos encontros, buscamos a melhor forma de lidar com as relagées de poder
nas comunidades, uma vez que somos todos sujeitos e nio objetos do processo.

Acreditamos e defendemos a idéia de que o patrimdnio cultural dos povos indigenas
merece estudo aprofundado por eles mesmos e por pesquisadores seus parceiros, de preferéncia
convidados por eles, com devida andlise e divulgacdo do conhecimento produzido. Por isso, nos
dedicamos em aprofundar os estudos sobre a cultura Wapichana, ji que cada cultura indigena
tem suas especificidades.

Se considerarmos que a estética das narrativas estd sempre associada a ética, como o
teatro e o video, poderiam provocar o exercicio de multiplica-las e desterritorializa-las®,
correndo os riscos inevitaveis de fais iniciativas? De alguma forma, enfrentamos a dificuldade de
trabalhar com continuas fragmentacdes e produzimos o encontro conflituoso entre campos
semanticos diferentes. Mas, por outro lado, divulgamos e contribuimos para que estas narrativas
possam entrar para o conjunto de narrativas da Amazonia e da humanidade, que tratam de
algumas questdes que sdo inerentes a todos os seres humanos.

Consideramos que também somos ouvintes especializados, embora de um modo
diferente do da maioria que interage com nossos narradores, nos momentos das narragdes,

Buscamos entender tanto o nosso papel como o dos outros ouvintes e a importancia do

53 Chamamos de desterritorializar a agio de retirar a narrativa do territério, do contexto, do conjunte de elementos
simbolicos, espacials e culturais que a cercam.
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imagindrio compartilhado. Percebemos, com este processo, estar legitimando um patrimonio,
fortificando assim esses narradores e povos locais.

E importante lembrar que a escrita entrou nas comunidades Wapichana, em Roraima,
nos anos de 1950. Hoje, buscamos entender em que grau a produgao escrita, seja ela origindria
do teatro ou nio, dialoga com outras linguagens. Percebe-se que mesmo letrados, os Wapichana
continuam tendo a oralidade preponderante no seu cotidiano, por isso o trabalho com teatro
combina, porque a dramaturgia prevé a interpretacao, a fala a partir do texto escrito ¢ a escritaa
partir da cena. Defendemos entdo a hipotese de que os Wapichana tazem parte de sociedades
orais que apenas usam a escrita, vivem uma fase de transi¢io, que tem inclusive seus perigos,
uma vez que a capacidade de uso da memdria oral diminuiu e a escrita ainda ndo assumiu o
papel de registro de determinados conhecimentos.

Para pensar sobre a relacdo dos Wapichana com o audiovisual pontuamos que, no
mundo todo, a maioria das redes de televisio comerciais desconhece as narrativas locais, sua
programacio consiste de uma grande quantidade de enlatados trazidos de paises estrangeiros
captados diretamente através de antenas parabolicas. Por isso, fala-se da televisdo como
instrumento alienante, por transmitir apenas protétipos e valores exdgenos as culturas locais.

Salvo poucos exemplos, apesar do alto custo das boas producdes televisivas, ha um
espaco pouco aproveitado pelas produg¢des regionais. Esperamos contribuir para que as
narrativas indigenas passem a compor acervos e sejam apresentadas no teatro ¢ filmadas para
uma maior presenca das narrativas e linguas locais da Amazonia, para que estas também sejam
conhecidas pela arte que pulsa entre seus rios, florestas e lavrados. O material filmado que circula
nas comunidades vem sendo bem recebido e muito assistido. As criangas e jovens interessam-se e
gostam de ver sua lingua ¢ cultura na televisdo.

As teias dramaticas engendram um sem nimero de narrativas interligadas que espelham
também as trocas vividas entre os povos. Em alguns casos, tornando visivel o processo de
imposi¢do sociocultural e, em outros, ressaltando a resisténcia e a beleza dos mitos de origem
Wapichana.

Como diz ¢ morador da comunidade Serra do Truary, o ex-professor de lingua

Wapichana, senhor Erasmo da Silva Angelo, os alunos quase ndo dao importincia para o
ensino da lingua, quando ¢ somente através de tradugio de palavras, frases ¢ outros, o
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que gostam mesmo ¢ de estar expendo em puiblico seus trabalhos na pratica (ANGELG,
2012, p.25)

O trabalho da professora Fitima, da comunidade Serra da Mog¢a merece ser aqui
mencionado, uma vez que ela conseguiu que seus alunos falassem a lingua Wapichana no teatro
e tomassem gosto por estar em cena e por falar a lingua de origem do povo Wapichana. Ela
desenvolveu seu projeto pedagégico na Escola Estadual Indigena Indio Ajuricaba, quando aluno
do curso Licenciatura Intercultural, orientada por esta professora que vos escreve.

Consideramos particularmente interessante que uma das histérias recontadas por este
povo Amazénico Daninhau Makunaimy ik (os filhos de Macunaima) tem uma estrutura
parecida com uma narrativa Guarani Kuaray e Jaxi, que trabalhamos no teatro com professores
Guarani de Santa Catarina em 2007. Ao mesmo tempo, a dramaturgia que compartilha
elementos do imaginério (Guarani, eXplica a origem de Insikiran e Anike, personagens miticos
que protagonizam varias narrativas do povo Macuxi. No texto teatral, o narrador evidencia essa
questdo “essa ¢ a histéria do nascimento dos tilhos de Makunairmyy, Aniké e Insikiran conhecidos
pelo povo Wapichana. Apesar de Aniké e Insikiran terem outros tipos de historia conhecidas
pelo povo Macuxi” (ANGELQ, 2012, p.41)

Quando nos debrucamos sobre o trabalho com determinada lingua e cultura,
vivenciamos o reencontro com uma série de historias ¢ praticas culturais que se misturam a
partir dos encontros entre povos. Muitas delas e dos mais diversos conhecimentos ainda estio
nos lugares de memdaria, mas nem em todos os lugares fisico-concretos. Por isso, também, antes
que as memorias se esvaziem dessas lembrangas, precisamos evoluir esse estudo.

O texto Indiasnau Mari kinhau py Nikiari ik, Na'ik Baukuupau Indio Tupy Tym (As
indias que cuidam de seus animais e de sua natureza juntos com o indio Tupi} encenado pelos
alunos Wapichana e escrito e lingua indigena pela professora Fitima conta de como a harmonia
entre homem, mulher e natureza ¢ fundamental para construcio da felicidade. Tupi, o
protagonista sai para cacar e trés belas indigenas o convencem a ficar com elas e proteger os
animais. O personagem Tupi, que ¢ nome também de uma familia linguistica, nos faz pensar na
histéria das linguas da Amazoénia, uma vez que durante praticamente 100 anos falava-se o
Nheengatu, lingua geral de origem Tupi. Dessa forma, os intercimbios culturais entre os povos

ficam evidenciados no teatro, como resultado da confluéncia de varios elementos de povos
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portadores de diferentes saberes e tradi¢oes, assim, tanto o teatro como a sociedade caracteriza-
se pela pluralidade de manifesta¢ées culturais.

A pesquisa histérica que vimos fazendo produz dramaturgia sobre a qual pensamos ser
subsidio para os professores indigenas trabalharem suas aulas de historia, artes, lingua
portuguesa e a disciplina de lingua Wapichana. Mas reconhecemos que estamos no inicio, trés
anos de trabalho é ainda muito pouco diante das possibilidades que vao se abrindo.

Nosso objetivo, como vimos frisando, é chamar aten¢io para a importancia historica e
atual das linguas e narrativas indigenas em suas culturas, sociedades e fora delas, mas sabemos
que existem muitos lideres indigenas na atualidade e até povos inteiros que desconhecem a
lingua de origem de seu pove.

Nio queremos com o trabalho criar uma escala de valores e nem criticar ou culpar quem
ainda ndo fala lingua indigena. Até porque sabemos que a lingua de muitos povos, com o
assassinato da sua no Brasil, se tornou a portuguesa, Desejamos sim que as comunidades e
pessoas que reconhecerem o valor que as linguas indigenas tém, passem a retomd-las e assim
fortificar seu uso. Se a historia ndo aconteceu da forma que gostariamos, cabe a nés construir

entio daqui para frente.
CONSIDERACOES FINAIS

Escrevemos, pesquisamos, temos consciéncia de que textos académicos sdo importantes
na formagio do intelecto, mas ndo sdo os que podem, em curto espago de tempo, sensibilizar a
populagio em relacao & “ecologia lingiiistica™+ (CRYSTAL, 2005} e a importincia da diversidade
sociocultural indigena.

Os povos indigenas constituem um indicador extremamente sensivel da natureza das
sociedades que com elas interage. O Brasil - e dentro dele a regido amazodnica - se revela no

relacionamento com os povos indigenas. Nesse contexto, estudar a dramaturgia dos povos

** A UNESCOQ elaborou um “Livro Vermelho das Linguas Ameacadas”, reflexo da crescente conscientizagdo que o
problema esta a despertar. Os linguistas acreditam que, das 6800 linguas vivas eXistentes, podem desaparecer, antes
de 2100, entre 3400 e 6100, 0 que supera a conhecida estatistica de uma lingua extinta a cada duas semanas.
{Disponivel em<http://mejurispro.net/inicio.htm> acesso em 04/04/2011).
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indigenas ndo ¢ apenas procurar conhecer o “outro”, o “diferente”, mas implica conduzir as
indagac¢oes e reflexdes sobre a prépria sociedade em que vivemos. Esta é, portanto, a perspectiva
do artigo que aqui apresentamos e do trabalho que desejamos continuar desenvolvendo.

Planejamos organizar materiais audiovisuais e blogs nas linguas indigenas para que essas
novas tecnologias contribuam ¢ sejam mais um espaco de uso das linguas e culturas indigenas.
Como era objetivo deste texto, fizemos um esbogo da metodologia que vimos trabalhando nas
oficinas de teatro e citamos algumas experiéncias relevantes que foram realizadas nos ultimos
¢inco anos.

Em relagdo aos paradigmas vindos dos movimentos interculturais, deixamos algumas
questdes em aberto: como estabelecer mudancas na relagdo de mais de 500 anos de desigualdade
social? Se o espac¢o das fronteiras ¢ o espaco da cria¢do do novo, como ultrapassar determinadas
ideologias que nos dominam? Para um projeto ser intercultural, no sentido mais amplo do
termo, nao deveriamos todos falar as linguas uns dos outros? Por que entio s§ a lingua
dominante, no caso a portuguesa, tem de ser aprendida pelos indigenas e os didlogos so6
acontecem nela? Tratar destes assuntos significa falar de relagdes de poder nas quais as
institui¢des e identidades negociam a coexisténcia.

Os indigenas que trabalharam conosco adaptaram e criaram narrativas, na busca de uma
forma Macuxi, Wapichana, dentre outros povos em Roraima, de se fazer teatro de bonecos e
teatro com o corpo em cena, poética e engragada, passando pelos caminhos das culturas e das
linguas indigenas. Quvimos sobre apresentacdes teatrais que ja aconteciam, mesmo antes da
nossa chegada a Roraima, com cenas nas quais casas eram de fato queimadas na encenagdo, tal
como foram no processo da luta pela Terra Indigena Raposa Serra do Sol. Percebemos que
semeamos mais algumas ideias ¢, hoje, ainda ndo conseguimos mensurar a dimensdo de como
evolui o trabalho com teatro nas comunidades indigenas; mas ouvimos sobre a existéncia de
frutos espalhados pelos territérios.

Apostamos desde o inicio na continuidade deste trabalho, na meobilizacdo dos
Wapichana e de outros povos em Roraima, para valorizar suas linguas, suas formas de
transmissio oral, seus diferentes modos de pensar, se expressar e organizar o conhecimento.

Como texto dramdtico, trabalhamos: “a origem das linguas indigenas em Roraima”, Ya'kru e
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Yako (texto que busca sensibilizar para a necessidade de cuidado com o lixo), “Pode acontecer
com vocé ou com seu vizinho” (texto sobre a problematica do alcoolismo) dentre outros
materiais que analisaremos em outro artigo, mencionamos aqui apenas para tragar um
panorama dos temas abordados.

Continuaremos a nos apresentar como parceiros das comunidades e das escolas
indigenas, para articular nossos saberes com os deles, e construir um espago intercultural o mais
equilibrado possivel, no qual os Wapichana, dentre outros povos, possam decidir como, quem,
em que lingua e porque trabalhar juntos, quais ferramentas e técnicas consideram mais
apropriadas para somar a sua educacdo tradicional e melhorar as condi¢des de vida de suas
comunidades nas suas relagdes internas e com a sociedade regional.

Sonhamos, junto com eles, em montar um Grupo de Teatro Wapichana que crie
repertorio e possa circular com apresentacdes na lingua, nas varias comunidades. Paralelamente,
seja em lingua indigena com breve sintese explicativa, seja em portugués, o teatro poderd
apresentar-se nas escolas e outras instituicdes da sociedade ndo indigena, principalmente na
regido das comunidades, para valorizar e divulgar a cultura Wapichana.

Percebemos a relevancia de pesquisas como Memorias da dramaturgia amazonida:
construgde de acervo dramaitirgico, no dmbito da Universidade Federal do Pard e desejamos
implementar na Universidade Federal de Roraima a organizagdo e catalogacio, enfim, criar um
banco de dados com textos dramdticos indigenas, dentre outros, principalmente da regido
Amazdnica, informatizado; para facilitar o acesso e a andlise do material encontrado; e divulgar o
acervo para o uso da comunidade em geral, inclusive para que o material contribua no processo
de implementacio da Lei 11645/2008 que obriga o ensino da histéria e das questdes indigenas

em escolas ndo indigenas.

REFERENCIAS

ANGELO, Maria de Fatima da Silva. Fortalecer a Lingua ¢ a Cultura Wpichana na Comunidade
Serra da Moga. Trabalho de Conclusio do Curso Licenciatura Intercultural, UFRR, 2012.

BENJAMIN, Walter. O rarrador: consideracées sobre a obra de Nikolai Leskov. Magia e técnica,
arte e politica: ensaios sobre a literatura e histéria da cultura. 2* ed. Sio Paulo: Brasiliense,
1985:197-221 {Obras Escolhidas, Volume 1)

161



BOSI, Alfredo. Colénia, Culto e Cultura. Dialética da Colonizagdo. Rio de Janeiro: Cia das Letras,
1992: 64-93.

BOSI, Altredo. Anchieta ou as flechas opostas do Sagrado. Dialética da Colonizacdo. Rio de
Janeiro: Cia das Letras, 1992: 64-93.

CRYSTAL, David. A Revolucdo da Linguagem. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,, 2005.

FREIRE, Jos¢ Ribamar Bessa. Rio Babel  a Histéria das Linguas na Amazénia. Rio de Janeiro:
Atlantica, 2004.

FREIRE, Jos¢ Ribamar Bessa. A Canoa do Tempo: Tradicdo Oral e Memoria Indigena. Segunda
Edicdo revisada, Rio Branco, CDHI da UFAC, 2008 (no prelo).

GALLOIS, Dominique Tilkin (org.}. Patrimoénio Cultural Imaterial e Poves Indigenas. Sao Paulo:
Iepé, 2006.

HOWARD, Catherine V. Pawana: a farsa dos “visitantes” entre os Waiwai da Amazdnia
setentrional. In CASTRO, Eduardo Viveiros de; CUNHA, Manuela Carneiro da. Amazonia:
etnologia e histdria indigena. Sao Paulo: Nucleo de Historia Indigena e do Indigenismo da USP:
FAPESP, 1993,

SPOLIN, Viola. Improvisacdo para o teatro. Sio Paulo: Perspectiva, 2005,

VICH, Victor & Zavala, Virginia. Oralydad y Poder. Herramientas Metodoldgicas. Bogotd. Grupo
Editorial Norma, 2004.

DVD “Oficina de Lingua, Narrativas Guarani, Meio Ambiente e Teatro de Bonecos”, edigio
Satya Rheingantz e Ananda Machado, 2007.

DVD “Em que Lingua Vocé Sonha”, edigdo Ananda Machado, TVE, 2009.

162



O DRAMA AMAZONICO
TORNAR O UNIVERSAL LOCAL POR UM
LOCAL UNIVERSALIZADO (PECA-FILME DE
SAULO SISNANDO)

Joao De Jesus Paes LOUREIROSS

jjpaesloureiro@gmail.com

Uma das qualidades da arte ¢ a de revelar ac homem o significado de sua existéncia.
Compreensido e conhecimento sensivel. O modo produtivo de sua operagdo reveladora € através
da cria¢do de imagens. O artista se expressa criando imagens. E se expressa para fora de si, isto &,

para além de si, uma impulsiva busca do outro.

A contemplacdo artistica, processo dialético intercorrente com a expressio, ¢ um ato
igualmente complexo e ndo consumatorio. Gera intermindvel producdo de significacdes e
significados. Sao atitudes que se concretizam através do artista e do espectador como individuos
que sdo, ainda que tendo a universalidade do agrado sem conceito (Kant) garantida pelo efeito
do juizo estético que os une. Sem que haja essa modalidade de relagdo — do eu para o outro e do

outro para o eu - a obra de arte jamais se concretizard.

Ainda que, no plano produtivo da criagdo, existam regras configuradoras de cada arte,
sdo regras que existem para serem violadas. E um processo de continua reversio, na medida em
que, para criar, devo agir com independéncia e originalidade, o que implica em romper com o
que jd existe no ato de fazer uma nova obra existir. Nio se trata de ignorar as normas. Mas, sim,

conhece-las para ter por onde agir e, ao agir, violar as regras que operativamente seguiu.

As regras nio devem ser encaradas como obstaculos estéticos. Picos inatingiveis de

cordilheiras ou covdes de abismos. Ultrapassd-las faz parte do ato criador, & semelhanga do

55 Poeta, romancista e teatrélogo. Professor de Filosofia da Arte ¢ Interpretagio da Cultura Amazdnica na
contemporaneidade. Doutor em Sociologia da Cultura pela Sorbonne, Paris. Mestre em Teoria Literdrio e
Semiologia pela PUC/Campinas/SP.
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ultrapassamento de obsticulos epistemolégicos em busca do conhecimento, como desejaram
Francis Bacon (denominando de idola -idolos- a esses entraves a reflexdo) e, de modo mais

aberto, Bachelard, usando o conceito de obstdculos epistemoldgicos.

Sabe-se que o ato epistemolédgico, ainda que proprio do universo cientifico ¢ explorado e
se legitima pela fic¢do. Dai seu enquadramento no regime diurno, enquanto que o devaneio
poético, criador de desejos, pertence, na voz do epistemologo das poéticas e da ciéncia, ao regime

noturno das imagens.

Na arte, o dogmatismo ¢ produtor de limites. A bagagem cultural e histérica dos estilos ¢
necessdria, mas para ser recheada de novos conteados. Sendo um caminho, a arte ¢ um caminho
que caminha, Acompanha o dinamismeo cultural no evoluir de sua histéria. Mesmo nascendo no
instante intuitivo fruto de um movimento do espirito, ela se materializa contra o instante, visto
que sonha com ser uma durac¢io para sempre. O instante que se quer eternidade. Eterno instante.
Afinal de contas, lembremos Suzanne Langer, para quem a arte € expressio simbdlica de uma
cultura, Nio pode, portanto, estacar imobilizada em um instante do passado. O passado artistico,
ainda que acontecido, mantém-se como presente do passado. E, através de sua incorporagio

receptiva no presente, torna-se um presente no presente.

O mundo se oferece como revelagio e conhecimento. Nio se discute mais essa assertiva.
E desaconselhdvel apartar a relagdo associativa existente no processo criador de uma continuada
reelaboragio de preceitos estéticos e atualiza¢do de conceitos cientificos. Esse movimento do
artista, ja que & de arte que aqui se trata, traduz operativamente o consagrado conceito de trajeto
antropolégico de Gilbert Durand, resultante das permanentes trocas no nivel do imaginario que
ocorrem pela exigéncia das pulsdes subjetivas e assimiladoras, apelos objetivos que se originam

no meio social, em constante processo de intercorréncias.

Novos materiais exigem novas técnicas. Novas técnicas propdem novas reflexdes em seu
uso. Novos usos implicam em novas conceituacdes estéticas. Novas conceituagdes estéticas levam
a novo rearranjo cultural. Novo rearranjo cultural permite novas conceituacdes estéticas. Novas

conceituacdes estéticas abrem novas técnicas. Novas técnicas buscam novos materiais. E a
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ciranda artisticas da busca do novo ressignifica os simbolos obrigando a novas atualiza¢es

conceituais do espectador.

A prudéncia estética vive de estéticas imprudéncias.

A imagina¢do criadora se formula por imagens que a estimulam. Ha a criagio de
mundos, mitos, artes, conceitos. O poeta habita 0 mundo das imagens da palavra; o dangarino
vive no mundo das imagens dos gestos; o teatro existe no mundo das imagens cénicas; o cinema
acontece no mundo das imagens em movimento. O mundo da arte € constituido em uma
interestrutura orginica das mais inumeréveis imagens alimentadas pele sentimento e sustentadas

pela cultura.

No caso particular da arte do drama no teatro, sdo as a¢des dialogadas em conflito as
diligentes tecelds de imagens interestruturadas em cena. Uma forma de destinoe observa com seu
olhar panéptico essas a¢des que devem ser plenas de consequéncias, pois 0 drama é uma tensio
distendida. O drama amazdnico que aqui se preludia propde uma estratégia: ser amazdnico

quando o universal uniformiza; ser universal quando o amazénico isola e limita.

A teoria da Pega-Filme, de Saulo Sisnando, é um bom exemplo dessa operacionalizagio
produtiva entre o local e o extra local, no dmbito daquilo que Pareyson denomina de forma
formante. No processo formador, segundo Saulo, ha procedimentos de inser¢do de técnicas
cinematograficas na peca, propiciando nitida hibridiza¢do. O autor utiliza nesse processo,
recursos audiovisuais, como off, projecio de videos e filmes, incorporagio cénica de conceitos e
técnicas tipicamente cinematograficos como edicdo, montagem, closes, fades, cortes, planos,
contra planos, sequéncias, enquadramentos, etc. O escopo € o de atingir o “efeito cinema”, que
Saulo considera indispensdvel na poética da Pe¢a Filme. Propde uma estratégia transacional, sem
sobrepujan¢a de um com relagio a outro. Essa ideia de transacionalidade pode remotamente ser
encontrada em Antdnic Machado, poeta e professor espanhol, quando tratou da relacio de
equilibrio relacional entre poesia e filosofia. Saulo salienta, em sua disserta¢io de mestrado em
arte, sob orientagio de Wlad Lima, no Programa de Pds-Graduagio em Artes, do Instituto das
Ciéncias da Arte/UFPA, em janeiro de 2012, que nos vem servindo de documento referencial,

ainda mais: O que pretendo trazer a tona é o que chamo de “efeito cinema”, que é a utilizagdo de
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técnicas cinematogrdficas ndo apenas para que tolamente uma peca teatral se assemelhe a um
filme, mas para que consiga catapultar a audiéncia a sensagdo que Somenie o cinema

proporcionaria esta abertura para a “janela sobre os sonhos”, como André Bazin definiu o cinema.

O comércio dos signos existe em poténcia desde sempre como possibilidade semidtica.
Ha, portanto, em decorréncia disso, 0 que considero hibridismo ocasional e hibridismo
intencional. Este é inerente a forma formante, a teoria da formatividade, portanto. Ao fundir as
linguagens —teatro ¢ cinema- o autor ressalva nio estar propondo uma nova arte. O que deseja ¢
buscar o efeito cinema no palco. Mas a forma fragmentdria como que esse efeito ¢ provocado faz
lembrar o conceito de “representacdo desintegrada” formulado por Eisenstein, para situagdes
filmicas de sequéncias de imagens reunidas aleatoriamente, como no caso do massacre na
escadaria de Odessa, do filme O Encouracado Potenkim. Lembre-se, ainda, que no dmbito
caleidoscopico das dialéticas reversivas, na madrugada da histéria do cinema ele apresentava
uma forma de efeito do teatro. Agora, o que se propde ¢ um novo girar do carrossel dos sonhos:
o efeito cinema no teatro. Com a diferenga que, o efeito teatro no cinema foi considerado
improprio. Enquanto agora, o efeito cinema no teatro ¢ proposto e se realiza como qualidade

estética inovadora! O que mostra a imensa possibilidade do teatro em absorver novas linguagens.

Criar na Amazodnia nio significa isolar-se do mundo. Para inspirar-se nela ou fora dela.
Pelo contririo, é uma instigante possibilidade de se ligar originalmente ao mundo, isto ¢, agir
como se estivesse na aurora de um novo dia da cria¢do. Ato criador que nascendo de uma
necessidade interior (Kandinsky), como producdo virtual do sentimento (Langer) efetiva-se de
modo intercorrente com ser a expressio simboélica da cultura. Sendo assim, ha de haver uma
dialética reversiva entre a cultura local e a universal, fecundando o processo de gestacdo da obra
no desejo orientado por uma técnica apropriada do artista. Talvez, essa possibilidade de criagdo a
partir do local com uma dimensdoe universal, nio decorra apenas do interesso cu desinteresse do
artista, mas dos mundos que ele pode construir dentro de si, os quais levara para o0 mundo da
arte que pretende criar. E uma opg¢io construida pela emogio, conhecimento e técnica. Um
desejo objetivado numa pratica operativa. Para navegar no rio precisamos da competéncia de um

desejo instrumentalizado. Para navegar no oceano, € necessirio que o desejo venha sustentado na
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competéncia de navegacdo para além-mar. Aqui ndo se preclara uma receita. Mas um portulano,

uma carta de navegac¢io. E uma escolha consciente ou intuitiva. Uma aventura.

Na proposta de Pega-Filme de Saulo, hd uma nitida nocio de transacionalidade entre o
local e o extra local. A atmosfera local, dada pela linguagem, situagdes, tipos fisico de atores,
alusdes, associagdes, ¢ ampliada em escala pelo efeito cinema condutor da poética do espeticulo.
O uso da linguagem cinematogrifica ndo mimetizada, mas refundida, confere as imagens das
cenas um cosmopolitismo comum ao cinema, arte essencialmente moderna e impregnadora,
através das salas de cinema, seja da televisdo, seja da internet. O cinema esta constituide por um
sentido universal de imagem que arranca a cena do local para um novo ethos de universalidade.
Os recursos da linguagem cinematografica e suas configuragdes estéticas fazem do teatro de

Saulo uma cena que ¢ harmonicamente universalizada seja a origem que tenha tido.

O hibridismo da Pe¢a Filme, no dngulo aqui aberto, ndo tem apenas uma funcio de
intercorréncia entre a linguagem de duas artes, Vai além disso. Desabotoa a significagio da cena
para uma rela¢do local/universal de cariter ndo conteudistico, mas de procedimento estético
formal. Claro que ¢ uma forma determinante de seu contendo, na medida em que esse conteado
aciona sua forma. Mas ¢ alge que aciona o processo formador, como na consequente proposicio
da forma formada, ainda apelando a Pareyson. E nesse ponto da obra formada que o processo de
recepgio € acionado. O espeticulo tem suas imagens recebidas como algo moderno e universal
com naturalidade. Deve-se levar em conta que, em propostas que tém um cardter original ¢ uma
complexidade de referéncias estéticas inerente & sua intersignifica¢do de imagens, a recepgdo se
vai tornande mais compreensiva gradualmente no evoluir da experiéncia. O destino do novo é

tornar-se norma incorporada.

Gerard Genette propde a ideia do “arquileitor”, para designar aquele leitor capaz de
perceber a riqueza maltipla de um texto. J4, Umberto Eco, em suas reflexdes pelos “Boques da
ficcdo”, fala do leitor padrio e do leitor modelo. Atribui a este a possibilidade de intensa recep¢io
das qualidades textuais de sua leitura. Transpondo-se a figura do leitor para a do espectador,
pode-se dizer que: o espectador padrdo terd menos informag¢des para usufruir plenamente da

proposta da Peca Filme de Saulo, do que o arquiespectador ou o espectador modelo, Nio digo
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que a encenagio se torne hermética ao espectador padrio. Apenas, as alusdes a filmes da historia
do cinema, a transcria¢io de técnicas da linguagem cinematogréfica, as simbologias paralelas a
cenas marcantes de filmes, a impregnagdo nos personagens do charme das estrelas, etc., isso s6
poderd ser usufruido pelo espectador de cujo mundo faga também parte o mundo
cinematografico. Ha, portanto, como em toda arte, pelo menos dois niveis de recepg¢do: o que
vem diretamente das cenas e o que vem delas e seus significados transignificantes. O dbvio e o
obtuso {Roland Barthes) de quem vé apenas o que se v, diferente daquele que vé o que estd por
tras e além do que se vé. Mais do que o conhecido hibridismo, hi na estratégia de Saulo, a
operacionaliza¢do metafdrica de significados. Resulta em um caso do que se denomina de

operacionaliza¢do de dupla dominante expressiva: teatral e cinematografica.

Nio se pode, no entanto, desconhecer que o suporte ¢ o teatro. O palco. A cena teatral.
Mesmo quando ha imagens de filmes projetadas. Elas se incorporam no presente imediato da
acldo cénica, atraidas pela relagdo fisica com os atores e ambiente da cena. O lugar do teatro.
Diterentemente do efeifo do real, de Barthes, aplicado a literatura, mas extensivel a outras artes,
quando alusoes a realidade ddo credibilidade a ficcdo, na Pe¢a Filme, o efeito cinema confere a
cena 0 que denomino de efeito do irreal. Com isso propicia-se a “abertura para os sonhos”,

estado intermedidrio entre o real e o imagindrio, pretendido pela poética do autor.

No teatro hd a presenca fisica do ator. No cinema, a virtual, ainda que a presenga fisica
tenha acontecide no instante da filmagem. Esse jogo de duas presengas — real e virtual - cria uma
consequente presenca dramdtica que legitima a proposta que é cénica e dramatirgica. E Pega-
Filme a se realizar no espaco cénico do palco. No entanto, a intersignificagdo de imagens ocorre
de modo mais profundo do que apenas a projecio de cenas de filme no cendrio. O mais original
do procedimento estd em estabelecer intercorréncias simbdélicas e referenciais entre linguagens
ou instrumentalizacées técnicas, Um modo de fumar, um jeito de c¢lhar, atitudes
comportamentais, a estatudria de um beijo, formas de suspeita, tipos de enredo, estratégias de
expectativa, gestos de ironia ou deboche, enfim, uma urdidura de referéncias que nido sio
circunstanciais, pois estdo incorporadas no procedimento dramdtico. A transcriagdo de técnicas
de cdmera, iluminagio, enquadramento, planos e efeitos, acentuam o hibridismo e fecundam o

brotar de uma nova flor no jardim das delicias artisticas: a Peca-Filme!
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Modo local de sentir a universalidade da expressio.

O Cinema ¢ arte essencialmente moderna que permite a contemplagio de suas grandes
obras em qualquer lugar onde possa haver projecio em tela. E representa uma das maiores
intfluéncias na arte contemporanea ¢ sua cultura. Especialmente nas artes da familia ¢énica. A
obra de arte que nasce de cria¢do individual vem socialmente e culturalmente condicionada.
Funde na experiéncia que a determina essas duas dimensdes: a individual ¢ a social. E fendmeno
gerador da conhecida reversibilidade dialética, que nasce da vivéncia sécio-cultural do autor
geradora da obra, e do reflexo dessa obra na cultura e vida social. Sendo assim, o tempo que €
proprio da arte incorpora tempos e espacos fora de sua situacio de momento de criagdo. Eis,
porque, o prosaismo do mundo vaticinado por Hegel, esteja sendo diluido por essas novas
formas de arte ou de expressdes estéticas, criacdes do espirito do homem compensatoria desse
idealizado prosaismo. Talvez, sejam mesmo reencantamentos do mundo por uma arte que se
incorpora a realidade, ou que busca outras artes para uma expressdo que tenha em sua préopria

historia a substincia criadora. Preladios de tempos de novas grandezas artisticas.

Hoje o artista discute a sua obra. Incorpora em sua imaginagio novas formas e signos
que nutrem seu imaginario. Sacritica, muitas vezes, o artistico em busca da originalidade e da
expressio. A liberdade de criagio compensa a perda de transcendéncia do objeto estético e a crise
do expressivo. As proprias exigéncias formais do que se denomina de impulso artistico ou
intuicao criadora provoca novas buscas formais e alimenta o desejo sucessivo de algo que se
despoje das herancas renascentistas e vista o manto caleidoscopico da atualidade estética, Sao
respostas & necessidade expressiva de cada artista, garantindo a inesgotabilidade fruidora, ao lado
de frui¢des tempordrias e fadadas a uma obsolescéncia em curto prazo. O cinema, por exemplo,
muito mais do que o teatro, que por ele foi impactado, provocou, na ordem emocional, novos
condicionamentos psicolégicos de contemplagio, diversos do que a arte até entdo exigia. Foi o

teatro, no entanto, que ofereceu ao cinema as matrizes dramaticas que o substanciam.

Na histéria prépria da arte tem prevalecido a atitude de reconhecer as contingéncias de
cada nova época e desentranhar nelas as categorias e estratégias estéticas exigidas. Conforme o

impacto cultural produzido por determinadas artes ou escolas artisticas que brotam, as relagdes
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sociais sdo modificadas, assim como o conjunto de nossas experiéncias e o proprio senso de
realidade de cada um ¢é profundamente atetado. Na verdade, ¢ o ser artistico em processos de
instigacoes emanadas de signos plasticos, linguisticos e sonoros. A possibilidade de ser arte hoje

ultrapassa o efeito da condigio estética.

O drama amazénico de ser universal sem negar o local é como o encontro das aguas de
rios comum na regido: encontrarem-se sem perder a individualidade na mistura desse encontro.
Drama amazonico no sentido do agonistes, a tensdo entre o que € e 0 que podera ser. Ultrapassar
o prosaismo a que tantas vezes o local ¢ reduzido. Buscar essa experiéncia local como
componente da situagdo humana, traduzindo-o como impulso artistico original. Submeter as
circunstancias, estender e consolidar experiéncias, inventar formas de claridade que suplantem
possiveis obscuridades na recep¢io. Apreender de outro modo experiencial a vida exterior. Criar
obras intensificadas na pratica reflexiva intercorrente com a ludicidade, no dmbito da
inteligéncia racional, apelande ao espectador ndo sé a fértil receptividade emotiva, como um
gesto de compreensio intelectual. Na verdade, o drama amazdnico € o equivalente ao drama do
mundo do artista de nosso tempo: ressonhar uma arte indomavel capaz de domar a égua

selvagem da mercadologia prosaica destes tempos que nos sio dados a viver, amar e criar,
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A AMAZG}\TIA TRANSFIGURADA NO TEATRO
DE JOAO DE JESUS PAES LOUREIRO%°

Relivaldo PINHOS?

relivaldopinho@gmail.com

Amados numes,

abracai benévelos estas muralhas,
mostrai quanto nos amais.

Fruf os sacrificios deste povo.

Dai-nos benevolente secorro,

Penetrai em nossos ardentes mistévios,
Lembrai-vos de nos,

Esquilo, Os sete contra Tebas.

[...] 0 senhor me desculpe, me perdoe, sen Major, mas ndo posse obedecer o Coronel. Nem que ele fosse General ou
Mavechal, isso era fmpossivel! Por que eu nio posso quebrar o encanto do meu sonho, a promessa do meu ritmo, a
forca de minha vontade, o amor da minha liberdade, isso eu ndo posso perder nem quebrar. Benedicto Monteiro,
Verde vagomundo.

Esse dia te fard nascer e morrer ao mesmo temipo,
Sofocles, Edipo Rei.

Este texto, pelo esquecimento, exibe para rememorar. Ndo como nostalgia, mas como
apresentacio, atualizacdo, do esquecido. O estudo do teatro de Jodo de Jesus Paes Loureiro ainda
é, com a atencdo que merece, inédito. O que ndo deixa de surpreender para um autor tdo
representativo das artes da Amazonia. Seu teatro, produzido a partir da década de 1970, ¢ um
dos mais importantes artefatos culturais para se pensar a representa¢do que a regido tomou nesse

determinante periodo de sua histdria, especialmente pelo tipo de moderniza¢io que atingiria

3¢ Texto apresentado no [V Seminario de Dramaturgia Amazonida, em homenagem ao poeta J.]. Paes Loureiro.

7 Doutor em Ciéneias Sociais pela Universidade Federal do Pard (UFPA). Professor do Departamento de
Comunicagido Social ¢ do Mestrado em Comunicagdo, Linguagens ¢ Cultura da Universidade da Amaz6nia
{Unanma). Autor, entre outros livros, de Amazdnia, cidade e cinemna em Um dia qualquer e Ver-o-peso. Belém:
Instituto de Artes do Para, 2012,
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seus variados ambitos; com suas concepg¢des do autor sobre a regido; e nos variados didlogos
estabelecidos por ele com outras culturas e procedimentos teatrais.

No dmbito nacional "o que Sibato Magaldi denomina ‘a pujan¢a da dramaturgia
brasileira’ incluia Dias Gomes, Gianfrancesco Guarnieri, Vianinha, Augusto Boal, precedidos de
Jorge de Andrade ¢ Ariano Suassuna”. Essa arte “comprometida com a denincia da realidade
brasileira [...] consegue um espago sobranceiro porque fala dos anseios ¢ dos pensamentos de um
publico que, a partir de 1968, serd progressivamente silenciado pelo medo ¢ pela repressao [...]”.5
Pertencente a esses decénios ja bastante conhecidos como dos mais importantes do teatro
brasileiro, os anos de 1960 € 1970, a dramaturgia de Loureiro, que se prolongaria nas décadas
seguintes, comecaria nesse periodo e estaria inserida nesse espirito pela presenca da tematica
social e politica, com o pais e a regido amazdnica, nesses dois aspectos, entrando em um
momento decisivo de suas historias.

No Pard, de meados do século XX, ja no final da década de 1950, mais precisamente em
1957, Benedito Nunes publicaria, em A Provincia do Pard, sua apreciagio sobre a situacdo das
artes no Estado e, eSperangoso, mas realista, na ideia de um novo momento artistico anunciaria a
“oportunidade, dentro em breve, de testar o nosso planejamento. Acaba de ser criado o Norte
Teatro Escola do Pard, que poderd ser, mais tarde, o Teatro Escola da Amazénia”*» E evidente
que ndo cabe aqui uma revisdo cronoldgica do teatro amazdnida, ou paraense, mas o movimento
citado por Nunes estd intimamente ligado ao tema central deste texto, exatamente porque fora
nesse Teatro que Jodo de Jesus Paes Loureiro comecaria sua atividade nessa arte, mas em um
comeco que, de participagdo no coro de Edipo Rei, peca que seria apresentada no Teatro da Paz e
posteriormente em Santos, no dmbito do II Festival Nacional de Teatro de Estudantes,
promovido por Paschoal Carlos Magno® em 1959, se converteria, posteriormente, no interesse
em apreender o teatro pelo seu aspecto autoral. “Meu interesse [...] era ter a experiéncia pelo
lado de dentro do palco, de dentro da encenagio para a plateia, com essa experiéncia fortalecer

meu texto, porque eu queria escrever para teatro, ndo era fazer uma carreira ou me engajar no

* COSTA, Marta Moraes da. Os ultimos carros esvaziam as estagdes: teatro com politica, Fragmenta, n. 16, Curitiba,
1999, p. 11 € 12,

5 NUNES, Benedito. Inventario ¢ planejamento. In: Do Marajo ae arquivo: breve panorama da cultura do Para.
Organizacdo de Victor Sales Pinheiro. Belém: Secult; Editora da UFPA, 2012, p. 131.

% Cf. NUNES, Benedito. Francisco Paulo Mendes, para além da cultura literaria. I: O amigo Chico, fazedor de
poetas, Belém: Secult, 2001, p. 18,
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grupo como ator, eu queria [estar] de dentro do palco, de ensaios, de valorizagio dos didlogos e
foi essa experiéncia que me ajudou muito™, diria ele.

Reuno esses dois momentos do teatro brasileiro e do teatro regional porque eles sdo
convergentes na trajetéria teatral de Loureiro. Em primeiro lugar, porque as “décadas de
pujan¢a” do chamado “teatro de denuncia”, ou “teatro politico”, estardo presentes em sua
trajetéria como dramaturgo e, por conseguinte, essa trajetdria estd ligada indelevelmente as
caracteristicas que, a partir de suas primeiras experiéncias no teatro regional, ird emergir em uma
forma de composi¢io que incorpora ao teatro, a sua realizacio em todos os seus ambitos,
elementos da cultura amazdnica vistos sob um aspecto que se tornard motivo, tema e teoria. O
aspecto que tomard a regido na sua impossibilidade de encara-la fora da “intercorréncia entre o
real ¢ o imaginario”.® O real, tio presente nos decénios do teatro politico nacional acima
descrito, serd entendido por Loureiro em suas pecas como um real fundamentalmente {mas nio
exclusivamente, nem em termos formais, nem em termos tematicos, como veremos) amazonico;
um mundo com suas proprias caracteristicas no qual esse imaginario composto pelos elementos

miticos, culturais e histéricos tem sua preponderincia.

“A ILHA DA IRA” E SUA ALEGORIA

“Esta peca ¢ dedicada ao Norte Teatro escola do Pard”, escreve Loureiro® em “A ilha da
ira”, sua primeira obra teatral, de 1976, premiada com o primeiro lugar pelo Servi¢o Nacional de
Teatro, em 1975, ratificando, com essa dedicatéria, seu enraizamento autoral naquele
nascedouro artistico.® Essa composi¢io é seu primeiro movimento c¢énico em direcio a

tematizar um real universalizante em conjunto com a regido. Se na poesia ele ji publicara, em

¢ LOUREIRO, Joao de Jesus Paes. Entrevista concedida a Relivaldo Pinho em Belém em 22 fev. 2013,

&2 Idem, ibidem.

# LOUREIRQO, Jodo de Jesus Paes. A ilha da ira. In: Obras reunidas. V. 3. Sao Paulo: Escrituras, 2000, p. 139.

% Claudio Barradas, um dos nomes mais significativos do teatro paraense, encenaria a pe¢a, em depoimento ele diz:
“Mais tarde, nos, paraenses, assumimos a responsabilidade pelo ensino da Escola e, por sugestio minha, passamos a
ter aulas tedricas e praticas. [...] Depols, me deram a responsabilidade de fazer a escolha, sozinho. Num ano, escolhi
o texto do Jesus Paes Loureiro, “A ilha da ira’. Mas ndo havia onde montar a pega porque o Teatro da Paz estava em
mais uma de suas reformas [Paes Loureiro afirma que a censura também teria atuadoe nesse caso, 2013]. Como eu
trabalhava na Escola Técnica [...] conseguimos a cessdo do auditério daquela escola para a nossa temporada”
COIMBRA, Oswaldo. Claudio Barradas, o lado invisivel da cultura amazdnica. Belém: CNPq, 2004, p. 90,
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1964, Tarefa (obra que seria confiscada ¢ destruida pelos militares), seu primeiro livro, ¢ nele ja
podiamos perceber o tom de engajamento de sua literatura, é com O remo mdgico, obra que
reane duas narrativas, “A historia luminosa e triste de Crobranorato ou pesadelo amazdnico” e
“Romance das Icamiabas”, que o teor amazdnico e critico de seu trabalho ird assumir a trajetdria
que permanecerd ¢ se multiplicard nos seus demais textos.® Textos como a peca de 1976.

Atores naufragam em uma ilha. A ilha ¢ comandada por um poder totalitirio
encarnado na personagem “A velha”. O grupo deseja, mas ndo consegue escapar. Desespero,
desilusdo, angustia, medo, falta de esperanga e terror sdo os sentimentos que predominam entre
eles. Patroni, Heitor, Tido, Silvia, Ana, Leo e Ulisseu sio os naufragos. Envoltos em tal situagio,
surge entre eles a perda da no¢do do tempo, da memdria, da razdo. Na tentativa de escaparem da
ilha e da “velha” eles elaboram, como no Hamilet, de Shakespeare, um estratagema teatral que
nio da certo. “A velha”, come vinganga, os aprisiona no porio de um barco, o “Novo Brigue
Palhago”, e 14, com calor e sede, sio fuzilados.

Paes Loureiro ¢ um caso atipico de ficcionista e tedrico da Amazdnia que se inter-
relacionam de modo revelador. Em “Cultura amazdnica: uma poética do imagindrio™, ele busca
explicar varios elementos da cultura amazénica sob a diretriz do maravilhoso que se relaciona
com a vida, com o real, Um desses elementos mais destacados nesse trabalho ¢ o mito da Boiuna,
ou Cobra-Grande. Em determinado trecho dessa explicacdo ele diz: “Um dos lugares de morada
ou refugio da Boinna sio as ilhas. Componentes importantes da paisagem amazdnica, elas
desempenham os mais diversos papeis [...] has as ilhas, como a ilha do Esquecimento, no alto
Amazonas, na qual as pessoas que chegam perdem a memoria. H4d as ilhas encantadas™.¥

Exemplificando as caracteristicas e relagdes entre as ilhas, a Boitna e o imagindrio, continua,

Pode-se mencionar, a titule de exemplo de itha encantada pela Boiting, a itha da Pacoca,
em frente d cidade de Abaetetuba, regido do baixe Tocantins. Segundo relatos populares de
tradicdo oral corrente no municipio, “na itha da Pacoca habita wma boitina que em todo
finai de tarde repousa, enrofada verticalmente em uma grande drvore (o que é um simbolo
de transcendéncia), deixande sua longa couda estendida na praia. A pessoa que tiver
coragem de cortar, de um sé golpe, o rabo daquela Cobra-Grande, desencantard a itha, A

& Cf. PINHO, Relivaldo. Mito e modernidade na trilogia amazdnica, de Jodo de Jesus Paes Loureiro. Belém:
NAEA/UFPA, 2003, p. 25.

“ LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. Cultura amazdnica: uma poética do imaginario. In: Obras reunidas. V. 4. Sao
Paulo: Escrituras, 2000,

% Idem, ibidem, p. 222,
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iha vai submergiv e se desencantard ali mesmo a wnova e verdadeira cidade de
Abgetetuba™ A nova cidade ¢é imaginada como wma natureza ideal, um locus amoenus
que passaria a ser habitado pela atual populacdo. No entanto, se o cidadio que se
aproximar da cobra para sacrificd-la se acovardar, sofrerd febres tio altas que o alienario
da realidade.™

Em Abaetetuba, um trabalhador do porto teria tentado realizar o feito, mas teria lhe
faltado coragem. Pela sua suposta covardia, o Trés N6, como o denominavam, teria se tornado
um sujeito alucinado, irracional, que assustava as criangas, tornando-se “uma espécie de ‘ilha
humana’, isolado em si mesmo, no cotidiano da cidade™.®

Em “A ilha da ira” os personagens sdo acometidos pela perda da capacidade de lembrar.
Tiao, em meio ao desespero, indaga 3 Ana, sua amante, sobre em que dia estio; em que més;
quando naufragaram; qual o ultimo espetaculo que realizaram, mas ambos de nada a respeito
tém certeza, e, em um dos momentos do didlogo, Tido diz: “Compreendeu agora. Nés estarnos
ficando sem nada. Estamos ficando sem nossa memaria”.”* O Caapora, um dos personagens que
sabe os segredos da ilha, na cena IX em que ele dialoga com Ulisseu {uma nominacio simples
que aglutina dois nomes pelos quais o herdi grego ¢ conhecido, Ulisses e Odisseu, um indice, um

sinal alegorico) sobre a possibilidade de destruir a entidade que os atordoa, A velha”, ele diz,

Caapora - A vila. A vila ndo ¢ esta. Esta vila nio existe na verdade. A
verdadeira vila é outra vila. E aquela outra ali. Ali na frente. Ld sim, existe o grande amor.
Ld sim, existe a paz.

Ulisseu — E o que eu faco para desencantar essa terra, 0 que eu fago?

Caapera — Vocé terd de matar a Velha, A Velha é ma. A Velha tem os dentes
sujos de vicio. A Velha é fillia da Cobra-Grande. Ela nascew na praia da Itha da Pacoca,
quande wm grande navio ifuminadoe passava longe e o Curupira, o génio do mal, sangrava
a garganta de um Uirapury, para extrair rosas do seu canto,

[...]

Caapora - Matar a velha & dificil, porque nio é s6 matar A Velha A Velha é ela
¢ mais o que ela nifo é. A Velina é ela ¢ o tempo que giva em torno dela. A Velha éela e o
passado que dela renasce. A Velha é ela ¢ o medo que ela gera. Todos a temem. Todos a
odeiaim. Porque a Velha ¢ ela e esses todos,

[...]

Caapora - [...] Mas s6 tu poderds encontrar wma saida. Tu ¢ teus companheiros
poderdo ajudar-te. Pois todos tém necessidade de que a cidade submersa volte a realidade,
¢ as pessods que ld estdo petrificadas voltem g viver como pessoas que sio [...].7

S Idem, ibidem, p. 222 € 223.

& Idem, ibidem p. 223.

7 LOUREIROQ, Jodo de Jesus Paes. A ilha da ira, op. ¢it., p. 152,
7 Idem, ibidem, p. 155 ¢ 156,
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Faco essas longas citagdes entre a teorizacdo e a narrativa de Loureiro ndo para
demonstrar qualquer mitismo, ou relagdo imediata, literal, entre o mito narrado e sua
teatralizagdo, mas para tentar demonstrar como o autor tem como um de seus principais
recursos literdrios essa incorporagio da paisagem imaginal que faz parte da regido. E como se
pudéssemos olhar para essa pe¢a e pensar que seu escritor se aproveitou de virios elementos que
compdem o imagindrio e 0s reunisse na busca de uma apresentacio ndo apenas desse imaginario,
mas, ¢ 1580 aqui ¢ decisivo, de uma representagdo como alegoria. “A ilha da ira’ ¢ uma alegoria da
ditadura. Aquela velha, aquele grupo que vem e naufraga e fica ali ilhado naquela
impossibilidade de se deslocar de 14, o conflito que se estabelece, a figura daquela velha que ¢
como a figura dos mitos de terror nossos, ora ¢ a Matinta, ora ¢ a Boitina, ¢ uma incorporagio
alegérica do temor que a ditadura provocava” [...], atirma Loureiro.”?A exibi¢ao desses elementos
miticos regionais; de personagens da epopeia grega, como Ulisseu e Heitor; a presenca de
personagens e fatos historicos como Patroni e o Brigue Palhago (o primeiro responsavel pela
criaio na imprensa no Estado do Pard e por divulgar os ideais que influenciariam na
Cabanagem; o segundo por se tornar o local onde um dos fatos mais terriveis da Cabanagem
ocorrera, a morte, no pordo da embarcacdo, de mais de 200 homens), dio a dimensio decisiva
desse proceder que se liga a regido, mas que a ela nio se limitou.

“A ilha da ira” ndo s6 traz o mito a cena, como faz, com ele, um instrumento de critica
politica ¢ social da época. Ulisseu, tal qual seu mito, de inicio, parece ser a consciéncia ¢ a astucia
necessdrias ao grupo; Patroni teme que a histéria se repita (no esquecamos, perdem a memoria,
e a “A velha” ¢ ela e o passado que dela renasce); Heitor, a principio, ¢ a voz que reclama justica:
“Mas tenham paciéncia. Se atentam contra nossos direitos, temos a obriga¢do de exigir que sejam
respeitados”™ > Mas, Tido, Silvia e o filho recém-nascido sio queimados na fogueira, porque na
Ilha o amor ndo ¢ permitido, tal qual o mito indigena que acreditava que havia uma serpente que
devorava a cunhata suspeita de perder a virgindade.”*

A alegoria da ditadura de Paes Loureiro recria as imagens de herdis, mas, diante da forca

totalitdria, até mesmo os grandes herdis historicos fracassam, como fracassam aqueles a quem

7> LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes. Entrevista concedida a Relivaldo Pinho, op. cit.
7 LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. A ilha da ira, op. cit., p. 144.
74 Idem, ibidem, p. 220,
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devem inspirar. Os personagens nio conseguem s¢ entender, paira no ar um clima de
incompreensio e medo. Encarna no temor a “velha”, o temor ao Estado; sem meméria por causa
do mito, sem memoria por causa do Estado/mito; aterrorizados pela Cobra, ou pela Matinta,
aterrorizados pela repeticdo da histéria, pela repressio. Nessa ilha imaginal, nesse “coragao das
trevas”, para lembrar o sentido préximo presente no classico de Conrad, o destemido Patroni
vacila; o plano do astuto Ulisseu fracassa; o justo Heitor quer salvar a prépria pele. “O teatro tem
o poder de presentificar 0 que a epopeia transforma em matéria de meméria” 7 Mito e Estado
totalitario exercem a mesma forga de tornar para os homens o real como aparéncia e a aparéncia
como manifesta¢do fenoménica da realidade (Nao esquecamos a possivel interpretagio da ilha
como a metafora do mito da caverna em A repuiblica, de Platdo). Nesse surrealismo estético, o
irracionalismo ¢ a anica condicdo imutavel.

De certo modo, esse procedimento pode ser entendido por essa exemplar, especialmente
para este tema, argumentac¢io que Anatol Rosenfeld faz em O mito e 0 herdi no teatro moderno, a

respeito das “Recuperacdes modernas do mito”,

A visdo sitica € essenciglimente anticientifica, mas em compensagio the & inerente uma
imaginagdo que se poderia chamar de artistica. Entretanio, embora os processos da arte
sefam bem diversos dos da ciéncia, a sua comunicagdo, enquanto visq a fins diddticos ¢ a
conicepgdes progressistas, ndo deveria contrariar os resultados cientificos. Dai a necessidade
de wsar o mito, quando se o usa, de uma forma agudamente critica. Profundamente
dramdtico, o mite tinge tudo com as cores apaixonadas do amor ¢ do édio,_de medo ¢ da
esperanca. No seu bojo hd semipre implicacdes metafisicas e religiosas, jd que nele se
manifesta wma interpretacdo totalizadora e unificadora do universo, das suas origens ¢ da
sua esséncia, assivn como das forcas fundamentais que neles atuam.’

Rosenfeld caracteriza o mito para compara-lo a experiéncia do Teatro de Arena, com as
pecas Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1968). Ao final dessa argumentagio
sobredita, ele coloca entre parénteses: “(Tiradentes de fato ndo ¢ um herdi mitico, na peqa,
porque falta o universo em que poderia sé-lo})””” E exatamente a tentativa de presentificar esse

universo que Paes Loureiro assume o risco estético de seu teatro, especialmente em “A ilha da

ira”, porque ndo apenas seus personagens estio inseridos nesse universo mitico, mas o mitico ai

7s SCHULER, Denaldo. Os sete contra Tebas ¢ a tragédia guerreira de Esquilo, In: ESQUILO. Os sefe contra Tebas.
Porto Alegre: L&PM, 2007, p. 14.

¢ ROSENFELD, Anatol. O mito ¢ 0 herdi no moderno featro brasilefro. Sao Paulo: Perspectiva, 1982, p. 36,

77 Idem, ibidem, p. 36.
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assume dupla funcdo mimética, na sua relagdo com a sua narrativa e na rela¢io que essa narrativa
adquire como representagio de um outro ente, de uma outra realidade, dai seu carater alegérico.
O mito que “tinge tudo com as cores apaixonadas do amor e do édio, do medo e da esperanga”,
estd em “A ilha da ira” presente, mas ndo para ser narrado apenas, mas para constatar que essa
visio “totalizadora e unificadora do universo”, de um universo seccionado na pega, é composto
de uma fundante constata¢do da impossibilidade, naquele momento, de unir mundos antitéticos,
erigidos em ontologias, ou “metafisicas”, diferentes. Eis ai uma das especificidades destacaveis
desse teatro edificado no mito, no imaginario, que deles se alimenta porque parte de sua cultura
por eles ¢ fundada, mas que a eles ndo se vincula como uma ideia se vincula a um panfleto™, mas
como uma ideia que se representa pela sua multiplicidade e pelo seu antagonismo e paradoxo
imanentes (volto a isso em seguida, no trecho sobre a estética teatral brechtiana).

Ao final, Paes Loureiro mimetiza a morte dos personagens denominando o local da
tragédia de “O novo brigue palhago™ e descrevendo o sofrimento dos naufragos de modo
semelhante a descri¢do que se pode encontrar em Motins politicos..., a célebre obra sobre a
Cabanagem, de Domingos Antdnio Rayol.” Essa mimesis que percorre o texto, que traz a histéria
da Amazdnia para a cena, que a relaciona com a histéria nacional e universal serd a forma
representacional que caracterizard, em maior ou menor grau, todo seu trabalho teatral. Ulisseu,
como no mito homérico, escapa da ilha, da fatalidade, do mito. A velha”, apds o fuzilamento,
ndo encontra seu corpo, mas Ulisseu, ao contrario de sua epopeia, ndo triunfa. Trés N, o velho
personagem lenddrio/real, continua a vagar pela regido, irracional, alucinado e ilhado em si

mesmdao,

7% Ignacio de Loyola Brandio, em entrevista sobre seus livros que tém como contexto a época da ditadura de 1964,
fala sobre a relagde entre literatura e histéria nesse periedo e suas implicagdes no processo criativo. Nessa entrevista
rica na contextualizagio da época e desse debate, em determinado momento, ele diz: “Mas, de qualquer forma, eu
continuava ndo querendo fazer a revolugio através da literatura, eu queria através da literatura mostrar a situagio do
Brasil em que a gente vivia; e Isso eu fiz através de personagens, através de situagdes. O grande problema de vocé
colocar a literatura a servigo do engajamento e da politica ¢ fazer uma literatura de panfleto, o que é uma porcaria;
vocé destréi a literatura. Entio, isso foi uma coisa que eu sempre tive na cabega, o cuidado”. BRANDAGQ, Ignacio de
Loyola. Entre a literatura, a histéria e a memdria: entrevista com Ignacio de Loyola Branddo. ArtCultura: Revista de
Historia, Cultura € Arte, v. 13, n. 22, Uberlandia, jan.-jun. 2011, p. 210. Entrevista concedida a Vera Lucia Silva
Vieira. Apresentacio: Mdrcia Regina  Capelari Naxara e Vera Lucia Silva Vieira, Disponivel em
<http://www.artcultura.inhis.ufubr/PDF22/vieira_naxara.pdf>. Acesso em 20 maio. 2013,

* Ver RAYOL, Domingos Antémnio. Motins politicos: ou histdéria dos principais acontecimentos politicos da
Provincia do Pard desde o ano de 1821 até 1835, Belém: UFPA, 1970, p. 50 ¢ 51,
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“MITO NAO E O QUE EXISTE, MAS O QUE PASSA A EXISTIR”:
RITUAL E MODERNIZAGAO

Mas, se em “A ilha da ira” o, mito, em suas varias faces representado, é o vetor do texto,

t3 - ~ . 38 40 . . . - - . . . i
em “A procissdo do Sayré”, de 1977%, obra que novamente venceria o primeiro lugar da primeira
Coordenacio do II Concurso Universitdrio de Pecas Teatrais em 1976, o tema ¢ um artefato
cultural institucionalizado que assume o votivo da pe¢a. No “Inventario turistico do Médio

Amazonas paraense”, a procissao do Sayré ¢ assim descrita por Nice Gongalves, pesquisadora ¢

preservadora do evento,

O Sairé é um simbolo de respeito dos indios, usado para homenggear os
portugueses.

A sua origem estd no fato de que os portugueses se aportgvam em nossas terras,
exibiam seus escudos. Qs indios entdo fizeram o sew, imitando o mesmo modelo da forma
dos escudos dos portugueses.

Erq feito de cipo, recoberfo de qlgodio e outros adornos. Chegando algum dia a
existiv algum feito de ferro, obedecendo & mesma cobertura, enfeitando de firas de vdrias
cores e rosetas de pano colorido.

Cowmo os sitmbolos portugueses possuiam cruzes, o Sairé também possui; s0 que
nesse, estas cruzes representam o mistério da Santissima trindade. Dai ele ter-se tornado
também em instrumento religioso.®

O cornamento, simbolo sagrado, era o componente de uma celebracio que possuia ainda
varios elementos, como juizes, capitio, mordomos e atividades fundamentais como a
“levantacio” e derrubada do mastro. Na varri¢do da festa, espécie de encerramento, ocorria a
“cecuira’, que era um almo¢o que os promoventes (do ano seguinte) e de uma espécie de folia na
qual se ia de casa em casa, cantando, dan¢ando, comendo e bebendo o que o dono da casa tinha
pra oferecer”.®* Resultado da unido de varios elementos culturais, a Procissio do Sayré forma, em
conjunto com as lendas amazdnicas, um dos daqueles signos identitdrios que, nos anos de 1970

(“A festa do Sairé foi revivida novamente [ap6s a proibi¢io feita por padres norte-americanos na

% Yer LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. A procissio do Sayré. In: Obras reunidas, vol. 3, op. cit.

8 Apud LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. Inventdrio cultural e turistico do Médio Amazonas paraense. Estudos ¢
problemas amazdnicos: histdria social ¢ econdmica ¢ temas especials, Idesp, 1989, p. 189.

" Idem, ibidem, p. 180,
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década de 1940] com cunho folclérico a partir de 1973, como elemento da cultura popular
brasileira™), ainda poderiam ser tomados com um carater de autenticidade cultural amazdnico.

Novamente estamos, com a dramaturgia de Paes Loureiro, diante da convergéncia entre
a cultura que se quer genuina, cabocla, rural e os elementos de uma nova realidade, que ja se
apresentava a partir da segunda metade do século XX, para esse fendmeno cénico, com seus
elementos sempre ameagadores da modernizagdo.™ A peca comeca com a procissio, semelhante
ao ritual descrito acima, mas, em grande parte, a obra é composta desse elemento modernizador
representado pela implanta¢io de um novo projeto econdmico na regido que traria o progresso.
Os participantes da procissdo entio seguem em dire¢do a essa nova terra prometida, a “Repiblica
mineral”, erigida e comandada por Dioniso (provavelmente, novamente uma referéncia ao teatro
cldssico), o promotor do empreendimento que, com uma fdbrica, pretende fazer progredir o
lugar, com sua palavra de ordem, baseado nos numeros. A empresa causa graves problemas
sociais e ambientais na localidade, inviabilizando o intento de todas as ideias e estruturas criadas
pelo sistema modernizador, personificadas em seu déspota que se queria esclarecido, e, por esses
problemas, a populagio do lugar ndo consegue mais sobreviver as suas intervengdes. Os
seguidores da procissdo chegam a terra prometida, mas em seu “admiravel mundo novo”, ja nio
ha mais nada encantatorio, e sim a degradag¢io e os rastros de um projeto que nao consegue nem
fornecer o ar necessdrio para que todos respirem. A desilusdo ¢, ao final, para todos, o
sentimento que prevalece.

Composta por seu alcaide sofista, por um assessor, pela for¢a repressora (0s centurides)
missionarios (a religido}, pelos sete sabios (os conselheiros), artistas, por financistas, carpideiras e
sim-senhores (os obedientes), na “Republica mineral”, Dioniso expde seus planos, o futuro, o

progresso irremedidvel,

"+ Idesn, ibidemn, p. 189 € 190.

™ Parte do pensamento regional dessa época, de sua intelectualidade, concebia de que era preciso “[...] enfrentar a
ameaga de um desenvelvimento que se considerava estranho ao lugar, que considerava a Amazdnia integrante ao
resto do pais, mas que nie contemplava os interesses proprios da regido [..], um desenvolvimento centralizador,
advindo de fora, dos centros mais desenvolvidos da Naqéoﬁ Para essa naglo, ou para seus téenicos, politicos ¢
burocratas, a regido deveria servir ao pais como ocupacdo ¢ fonte de riquezas a serem extraidas. O homem, a
€conomia, a natureza, a cultura regional, apenas eram contemplados como objetos ‘a serem ‘racionalizados’ em prol
de um desenvolvimento que, como ja se observava, ndo chegava a sua fonte”. PINHO, Relivaldo. Antropologia ¢
filosofia: experiéncia e estética na literatura ¢ no cinema da Amazénia. Tese (Doutorade em Ciéncias
Sociais/ Antropologia) - UFPA, Belém, zo11, p. 90.
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Eu gquero fazer desta ferra um lugar de progresso e futuro. Uma republica, na expressdo
exdata da palavra. Hd pouco fempo foi criado, com auxilio de grupos importantes, com a
finalidade de implantar uma indistria de exploragdo de minério. Fui indicado dirigente e
da industria vem todo o sustentdculo para nosso desenvolvimento, pois dela vem quase a
totalidade de nossos rendimentos. Hoje, o produto aqui industrializado & fundamental
para a econowiia de vdrios paises. (Com énfase) Nossa fdbrica é a nitmero 1! A niimero 1/ E
dela vern toda a nossa seguranga e a forca de nosso poder, E desse poder eu, Dioniso, sou a
inica vontade [...].7

Loureiro diria, no IV Semindrio de dramaturgia amazdnida® - que o teve como
dramaturgo homenageado — que uma das inspiragdes para compor sua pe¢a foi o empresario — e
suas agdes — Daniel Ludwig, o norte-americano responsdvel pela implantacio do Projeto Jari,
localizado entre o Pard e 0 Amapd. A partir da década de 1960, dentre outras atividades e com
incentivo federal, 0 empreendimento contaria com uma fdbrica de celulose; cultivo de arroz;
tentativa de emprego de uma megaldmana infraestrutura; contratagdo de mio de obra; e criacdo
de “novas” localidades. E o que relata Licio Flavio Pinto, em seu revelador livro sobre o projeto.
Sobre o capitalista ¢ sua atuagdo, em um dos trechos da obra, que servem para este trabalho
como relagdo significativa entre a historia e a "ficcao”, ele diz: “Como um rei, Ludwig trouxe para
aquelas paragens todo o seu séquito, do servo ao nobre. Ndo dava valor aquela gente nativa,
pregui¢osa e incapaz. Quando assumiu a Jari, ali havia aproximadamente dois mil posseiros,
reduzidos, no inicio de 1981, a apenas 200, Quem nio se submetia era expulso. Ndo poderia
atrapalhar os grandes planos™® Como Dioniso, Ludwig “criou um mundo que imaginava
moldar conforme sua vontade inquestiondvel [...]”.* Mas, como na Repiblica de A procissdo..., o
projeto do “Rei” estadunidense, passaria por varios problemas econdmicos, além de gerar agudos
problemas sociais, como as precdrias situa¢oes dos trabalhadores e a imposicdo cultural,

seguindo a trajetdria de alguns dos grandes projetos na regido.*

* LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes. A procissdo do Savré, op. ¢if, p. oz € 93.

* O teatro e o sonho, palestra proferida por LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes no Seminario de dramaturgia
amazdnida, 4, 2013, Belém.

7 PINTO, Lacio Flavio. Jari, foda a verdade sobre o projete de Ludwig: as relagoes entre Estado ¢ multinacional na
Amazonia. Sio Paulo: Marcoe Zero, 1986, p. 86.

" Idem, ibidem, p. 177,

" Para uma reconstituigio objetiva ¢ detalhada desse processo, ver BENTES, Rosineide. Um novo estilo de ocupagio
econdmica da Amazonia: os grandes projetos, Estudos e problemas amazdnicos, op. cit., 1989,
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Nessa confluéncia entre histéria e ficcao®, a parddia {dado certo tom de comicidade), ou
a alegoria, que Loureiro realiza da Republica, de Platdo ¢, das varias influéncias perceptiveis nessa
obra, uma das que mais se destacam. A literatura grega, a poesia, a tragédia, os grandes autores
helénicos, foram uma das fontes mais importantes para o autor na sua formacdo. Seu
depoimento, em “Memdérias de um leitor amoroso”, sobre essa influéncia é revelador. Homero
exercera na juventude a influéncia decisiva. Diria ele daquele periodo: “Gostaria de ler em voz
alta, para mim mesmo, embalando-me na rede de dormir, a noite, a luz de um candeeiro, a
liturgia dos versos de Homero. Transportava-me a uma realidade tio diversa e tdo idéntica
aquela em que eu estava mergulhado. Libera¢io do imagindrio girando indomavel pela floresta e
a flor das dguas noturnas™.*" Loureiro faria da leitura dos gregos a inclusio mimética insepardvel
de seus versos ¢ de sua literatura.9? Desse entrecruzamento nasceria uma das suas principais
concepgOes sobre a regido, sua ideia de “mundamazdnivivéncia” descrita ja em o Remo mudgico:
“Manifestar minha visio de mundo, através de um sentido de mundamazénivivéncia,
representativa do que desejo realizar, poesia-vida-viva, fluindo ao longe da histéria e da
existéncia”.9* Sua apreensdo da cultura amazdnica como “Paidéia™4; do caboclo como “Hesiodo
Tropical™s, jd estava encetada, em forma de manifesto autoral ético ¢ estético, consoante ao
contexto epocal do pais e da regido, em 1975: “Ao mesmo tempo encontrava oportunidade de
um sincretismo mitico-histérico-critico onde, numa perspectiva de existéncia, o mito fosse posto

no conflito do real, reatando a tensio antiga entre o sobrenatural e o histérico, que as narrativas

% Proficva confluéncia sobre a qual a literatura ¢ extensa. Indico algumas referéncias com as quais este texto se
aproxima em sua forma analitica: NUNES, Benedito. O temipo na narrativa. Sio Paulo: Atica, 1995, RICOEUR, Paul.
Tempo e narrativa. Campinas: Papirus, 1997, 3 vols, ¢ OLIVEIRA, Relivaldo Pinho de. Antropologia ¢ filosofia:
estética e experiéncia em Clifford Geertz ¢ Walter Benjamin. Horizontes Antropoldgicos, Porto Alegre, v. 18, n. 37,
jun. zo12, Disponivel em

<http://www.scielo.br/scielo. php?script=sci_arttext&pid=So104-71832012000100000&Ing=pt&nrm=iso>.  Acesso
€m 22 maio 2013,

o LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes, Memdrias de um leitor amoroso, In: Obras reunidas. V. 3, op. cit,, p. 239.

2 Idem, ibidem, p. 240-2491 ¢ PINHO, Relivaldo. Mito ¢ modernidade na trilogia amazdnica, de Jodo de Jesus Paes
Loureiro, op. cif.

»* LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes. O remo mudgico. Belém: Sagrada Familia, 1975 ¢ PINHO, Relivaldo. Mito e
modernidade na trilogia amazonica, de Jode de Jesus Paes Loureiro, op. cif., p. 26.

% LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes. Amazonia: 500 anos de poética do imaginario. Ir: Obras reunidas. V. 3, 0p. cit., p.
328 ¢ PINHO, Relivaldo. Mito e modernidade na trilogia amazodnica, de Jodo de Jesus Poes Loureiro, op. cit., p. 52.

s LOUREIRQO, Jodo de Jesus Paes. Meditagio devaneante: entre o rio ¢ a tloresta. Jr: Obras reunidas. V. 3, op. cit., p.
363 ¢ PINHO, Relivaldo. Mito ¢ modernidade na trifogia amazdnica, de Jodo de Jesus Paes Loureiro, op. cit., p. 57.
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épicas, em certos momentos conseguiram”® No decorrer da a¢io de “A procissao do Sayré”,
sempre com o pressagio ou a critica cantada pelo Uirapuru entre as cenas, logo se proibiriam os
artistas de se manifestarem livremente, apenas podendo atuar segundo as ordens e censura do
poder maior; os sentimentos ruins deveriam ser evitados, somente boas noticias poderiam ser
divulgadas; o planejamento, a tecnificagdo, a burocratizagdo, as leis, seriam os elementos
indispensaveis para que através da Razdo, da racionalidade, a Republica mineral, logo rebatizada
de Republica Numeral, pelo de seu ditador, devido & sua crenga na iluminagido dos niameros,
progredisse. Cada membro do corpo técnico-burocrdtico deveria exercer sua func¢io e os
habitantes deveriam seguir as ordens esclarecidas de seu “Rei filosofo™.

Na Republica grega, Socrates diz, no conhecido didlogo com Glauco, que esse, ao
encontrar os apologistas de Homero, que aquies¢a e dé toda a honra que os admiradores do
grande poeta tém por ele, que diga “que Homero é o principe da poesia e o primeiro dos poetas
tragicos”, mas era preciso conceber, a0 mesmo tempo que, com relagio a poesia apenas os hinos
em honra aos deuses e os elogios das pessoas de bem dever-se-iam permitir. “Se, pele contrdrio,
admitires também a Musa voluptuosa, o prazer e a dor serdo os reis da tua cidade, em vez da lei e
desse principio que, de comum acordo, sempre foi considerado o melhor: a razio™.*” E o Dioniso,
de Loureiro, diz: “E com muito didlogo. Assim... vamos, dialoguem. (Para os financistas) é dificil
torna-los cidadaos. (Aos outros) Vamos, dialoguem (Todos ficam aténitos} dialoguem, ¢ uma
ordem!™, para, depois de “dialogar” sobre varias questdes referentes ao seu empreendimento,
reprovar O Poeta e se dirigir aos Artistas: “Pensam que iludem minha razio? Na beleza do que
fazem é que estd o vosso perigo™, mimetizando a condenacio 4 arte, ao poeta, 2 aparéncia em
Platdo.

Esse Dioniso de A procissdo..., que ao contrdrio de Dionisio, o deus grego, repudia a
“Natureza”, jamais exclamaria, como Nietzsche (importa aqui muito mais a possibilidade de se
ler com Nietzsche, do que provar se Loureiro quis ou ndo pensar no deus grego ao compor seu

personagem), no inicio da sua famosa argumentagio sobre esse cardter do dionisiaco e do

** LOUREIRO, Joao de Jesus Paes. O remo mdgico, op. cit., ¢ PINHO, Relivaldo. Mito ¢ modernidade na trifogia
amazonica, de Jodo de Jesus Paes Loureiro, op. cit, p. 38.

»? PLATAQ. A reptiblica. Sao Paulo; Nova Cultural, 2004, p. 336 ¢ 337,

" LOUREIROQ, Jodo de Jesus Paes, A procissio do Sayré, op. dif., p. 94.

W Idesm, ibidem, p. 101.
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tragico, que “sob a magia do dionisiaco tornar-se a selar-se nio apenas o lago de pessoa a pessoa,
mas também a natureza alheada, inamistosa ou subjugada volta a celebrar a festa de reconciliagao
com seu filho perdido, 0 homem”."° Nio apenas porque a tragédia de sua Republica o déspota
quer afastar, mas, fundamentalmente, porque ndo consegue compreender essa reconciliagio
fundamental para a “representacio do mundo” e, no caso, do mundo de Loureiro -
evidentemente estou ampliando com certa liberdade, mas nio com imprecisio, a argumentagio
sobre o cardter dionisiaco em Nietzsche™ - a compreensao do ethos do mundo amazénico, seu
aspecto indelével de ligacao, come quer o autor paraense, com seu imagindrio, com a “natureza”
(Proponho aqui o vocibulo “natureza” tanto do ponto de vista da interpreta¢io nietzschiana do
dionisiaco, como do ponto de vista mais, digamos, imediato a pega, sua visio ambiental, a mais
perceptivel, & primeira vista, no drama em questdo. Cf. nota 44). E decisivo entender que esse
“dionisismo” de Loureiro ¢ diferente do “dionisismo inecente” ao qual Raul Bopp se filiou ao
compor Cobra Norato, e isso vale tanto para “A ilha da ira”, como para “A procissio do Sayré”.
Se Bopp “[...] encarna, nesse livro, a misteriosa atragao exercida na sensibilidade modernista pela
Amazénia e suas lendas [...]"%, o autor paraense ndo negando a regido e suas lendas, pelo
contrdrio, faz delas um instrumento de confronto com o real e suas implicagdes modernizadoras.

Sua “natureza” nio é nem apenas magica nessas obras, nem apenas Aybris, mas ¢, essencialmente,

1 NIETZSCHE, Friedrich. O nascimento da tragédia ou helenismo e pessimismo. 530 Paulo: Companhia das Letras,
2007, p. 28.

°* A interpretacdo de Nietzsche é demasiadamente conhecida, mas, neste texto, ela se torna necessiria para a
compreensio da totalidade da argumentacio ¢ de suas ilagdes: “o dienisiaco € pensado por Nietzsche a partir do
culto das bacantes: cortejos orgiasticos de mulheres que, em transe coletivo, dan¢ando, cantando e tocando
tamborins em honra de Dienisio, 2 noite, nas montanhas, invadiram a Grécia vindos da Asia. Em vez de um
processo de individuagdo, trata-se de uma experiéncia de reconciliacio das pessoas com as pessoas ¢ com a natureza,
uma harmonia universal, um sentimento mistico de unidade. A experiéncia dionisiaca é a possibilidade de escapar
da divisdo, da individualidade, e se fundir ao uno, ao ser, ¢ a possibilidade de integracio da parte na totalidade. Ao
mesmo tempo, o dionisfaco significa o abandono dos preceitos apolineos da medida e da consciéncia de si. Em vez
de medida, delimitagio, calma, tranquilidade, serenidade apolineas, o que se manifesta € a fiybris, a desmesura, a
desmedida. Do mesmo modo, em vez da consciéncia de si apolinea, o dionisiaco produz a desintegragio do eu, a
aboli¢do da subjetividade; produz o entusiasmo, o enfeiticamento, o abandono ao éxtase divino, 4 loucura mistica do
deus da possessdo. Mas a ultima palavra de Nietzsche a respeito do nascimento da tragédia nao ¢ o antagonismo
entre o apolineo ¢ o dionisiaco: ¢ a alianca, a reconciliagio entre os dois principios [...]". MACHADO, Roberto.
Introdugdo: arte, ciéncia, filosofia. In: Nietzsche e a polémica sobre o nascimento da tragédia. Ric de Janeira: Jorge
Zahar, 2003, p. 8.

> MARTINS, Wilson. O miodernismo (1916-1945). 2 ed. Sio Paulo: Cultrix, 1967, p. 193.
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um elemento cénico decisivo que, longe de ser “folclorica™ e inocente, com a histdria se inter-
relaciona, '

A ordenada Republica de Dioniso aos poucos vai se transformando em um caético
mundo. Os sdbios nada podem fazer; o assessor ndo atentara, ja que, como todo “submisso”,
delegou sua percepcio do mundo ao seu lider, para os problemas; as carpideiras de nada valem.
Os financistas entdo tém que remanejar a todos para um espaco fora da fabrica. O local é exiguo;
um metro quadrado para cada habitante. Enquanto isso chegam ao local, repletos de esperangas
e anseios, os participantes da manifesta¢do religiosa, da Procissdo, em busca da terra prometida.

Espécie de mimetizagdo da modernizagdo e dos grandes projetos que jd vinham sendo
implantados na Amazdnia e que na obra se relacionam, como acontecera com a anterior, com
elementos da cultura universal, em especial a grega, o texto de 1977 ¢ mais uma manifestacio
politica e social metaforizada pelo autor para denunciar a realidade que vinha sendo erigida e
que, para ele, ameagava a regido e sua cultura.*** Dioniso e seus asseclas sio mais uma encarnagio
do forasteiro, do burocrata, do capital que se implantava nas plagas amazdnicas e que dela ndo
buscava compreensdo ¢ nem entendimento, ja que a sua palavra era “a nica vontade” para o
mundo que - e para esse progresso - € desprovido de razdo, mas repleto de mitos, de mato e de
mio de obra,

Loureiro: “ A procissio do Sayré era a angustia diante da poluigdo que vinha pela
frente, do consumismo, da produgdo [..]. Essa condi¢do de falta de ar era a questio do
desmatamento, estd tudo por tras daquelas formas de alegoria, sempre tem o lado poético e
alegorico [...], ou seja, uma forma de perceber, de compreender, digamos, certas situagdes e
rituais, ou de mitos, na verdade como tormas metaféricas de interpretacio do mundo [...]7.**
Dioniso estd cego, mas, em sua redeng¢do, admite que sempre esteve e se diz sem poder, igual “ao
menor dos cidadios” (Lembremos de Tirésias; de Edipo). Os participantes da procissao nio
podem ficar. Diante de tal afirmativa, se desconsolam. Em uma bela imagem da mistica e da

religiosidade (da cultura), um dos personagens, “o menino” que acompanha a procissdo com um

i Ver PINHO, Relivaldo. Mito e modernidade ra trilogio amazdnica, de Jodo de Jesus Paes Loureiro, op. cit., p. 21,
nota 3.

°4 Para a relacdio entre cultura ¢ modernizacio na Amazdnia, Ver PINHO, Relivaldo. Antropologia e filosofia:
experiéncia ¢ estética na literatura € no cinema da Amazdnia, op. ¢if., p. 87-98.

5 LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. Entrevista concedida a Relivaldo Pinho, op. ¢it.
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de seus simbolos, “(agitando a bandeira)”, diz: “Eu afastarei os maus ares, com esta bandeira de
Sao Tomé!™, talvez, exatamente porque, nesse momento, ndo hd mais garantias “reais”,
“racionais” para que isso aconteca.

O pajé, que acompanhava a caminhada religiosa, tem a altima fala,

VELHO PAJE - (A medida que fala, retira a caracterizagdo de rosto e/ou da cabega,
revelando-se, aos poucos, apenas ator, criatura, ser humano universal)

Na minha longa viagem

s6 vi a tristeza remar.

Vi barcos de soliddo

pelas margens encalhar.

Agora que aqui cheguei, sou s6 um numero. Nada
que tenho sonho e uma alma,

nessa estranha tabuada,

Sou alguém, que por ser mais,
¢ de menos, so divide,

e multiplica as parcelas

do medo que, entdo progride.

As horas sao lacrimosas
Nos fempos do verbo ir.
Mito ndo € o que existe,
mas ¢ que passa a existir*”

Esse Gltimo trecho da pega ¢ ilustrativo do proceder estético e ético do autor em toda sua
dramaturgia. E esse procedimento possui semelhancas com as concepgdes teatrais que se faziam
na época, ideias, como se sabe, que ji vinham sendo profundamente influenciadas pelas
proposicdes do teatro épico de Brecht, com seu intuite “de instituir um teatro politico, atuante,
que ndo permanecesse neutro perante uma realidade econdmica e social que se deve transformar
e nio descrever” e que “modifica a relagio ator-personagem”.*® Uma dessas conhecidas

proposi¢cdes fundamentais desse teatro ¢ o que Brecht denominou de “efeitos de

¢ LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. A procissio do Sayré, op. cif., p. 123.

7 Idem, ibidem, p. 124 € 125.

wt PRADO, Décio de Almeida. A personagem no teatro. s CANDIDQ, Antonio ef al. A personagem de ficgdo. 4. ed.
Sao Paulo: Perspectiva, 1974, p. 97.
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distanciamento”, ideias adaptadas e efeitos que devem simultaneamente, diz Peter Szondi, “isolar
e distanciar os elementos do drama e da encenagio tradicionais ¢ familiares ao publico, tirando-
0s do movimento absoluto global que caracteriza o drama e convertendo-os em objetos épico-
cénicos, isto é, ‘mostrados’™, utilizando um desses elementos, “as diversas dramatis personae
podem se distanciar de si mesmas a0 se apresentarem ou falarem de si em terceira pessoa”.** E o
que pensa sobre esse teatro Walter Benjamin, amigo de Brecht, que louva seu procedimento:
“Em consequéncia, o teatro épico nio reproduz condi¢des, mas as descobre. A descoberta das
situagdes se processa pela interrup¢do dos acontecimentos™. Esse movimento de estranhamento e
distanciamento, de interrup¢do, que repudia a ideia naturalista, concebe que “quanto maiores as
devastacoes sofridas por nossa sociedade (e quanto mais somos afetados por elas, juntamente
com nossa capacidade de explica-las) maior deve ser a distincia mantida pelo estranho”.**°

A fala do velho pajé sintetiza a ideia critica da obra, seu procedimento. Para o engajadoe
autor da época, as tematicas tio candentes daquele periode nio poderiam ficar de fora de uma
possibilidade artistica. Nio ha neutralidade em sua exibi¢do da antitese que envolve, para ele, a
modernizagdo da regido; as questdes econdmicas e sociais sdo os nucleos desse fazer politico
metaforizado. Como Brecht, o teatro da década de 1960 e 1970 no Brasil e o trabalho
dramaturgico de Loureiro, nio se contentariam apenas em retratar a realidade, mas nessa
retratagdo era preciso “exibir” seus problemas e suas “condigdes™.""* O ato do ancido indigena de
retirar sua caracterizacdo cénica e se tornar “apenas ator, criatura, ser humano universal”, “ao se
apresentar”, ¢ proximo 2 ideia de Brecht de provocar no espectador uma interrupcio da sua
percepsdo, da narrativa, ao contririo de uma dramatizagio naturalista. Invertendo a logica
teatral, a ideia era provocar, na encenacdo, uma empatia que estranha, entre o ser que fala, ndo
mais personagem pajé, mas sim ser mundamazdnida, para que a plateia devesse ndo apenas
contempld-la, mas sim compreendé-la. “Se o ator do antigo teatro, como ‘comediante’, muitas

vezes se enconfrava na vizinhanc¢a do padre, hoje ele se encontra ao lado do filésofo”, diz

w¥ SZONDIL Peter. Teoria do drama moderno (1880-1950). Sio Paulo: Cosac & Naify, 2001, p. 136 ¢ 137.

1o BENJAMIN, Walter. Que € o teatro épico? Um Estudo sobre Brecht. In: Obras escolfidas It magia e técnica, arte ¢
politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. 7. ed. Sao Paulo: Brasilense, 1994, p. 81 € 82.

" “Em contraste, [ao teatro naturalista] o teatro épico conserva do fato de ser teatro uma consciéncia incessante,
viva ¢ produtiva. Essa consciéncia permite-lhe ordenar experimentalmente os elementos da realidade, ¢ é no fim
desse processo, € ndo no comego, que a parecem as ‘condigdes’”. Idem, ibidem, p. 81.
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Benjamin, sintetizando essa ideia teatral, em sua apologia a Brecht.*> Essa forma de apreensdo,
que nao era mais novidade na prdtica cénica, se revelard em um dos possiveis artificios de um
teatro que precisava, para 0 autor paraense, se voltar para seu mundo através de uma estética que
distanciasse seu pablico, para nele provocar uma atitude reflexiva.

Se ndo se pode estender essa caracterizacdo para a totalidade da dramaturgia de
Loureiro, ela certamente figura nas imagens de seus textos e explicitamente na atitude do ancido
da pe¢a de 1976. Dai talvez podermos entender também a hiperbélica cena da falta de ar dos
habitantes; as referéncias claras aos personagens do teatro classico; as oposi¢des demarcadas
entre progresso ¢ natureza/cultura, como a tentativa de provocar um realismo necessario, quase
diditico, as vezes demasiadamente simples, na busca de provocar esse cardter brechtiano da
transformacdo através da cena, daquele que exibe e daquele que vé. Um realismo
magico/metaforico, para usar uma expressdo de certo modo esvaziada, mas que, naquele
momento, fazia parte {(ainda faz para a Amazdnia?) de um dos principais procedimentos teatrais,
dos quais o dramaturgo paraense, na “angnstia” da época, nio se absteve.

Essa escrita, de certa forma tragica, que vigora em “A ilha da ira” e que também vigorara
em “A procissido do Sayré”, uma narrativa sem um heroi, sem a presenca do deus ex machina que
poderia talvez oferecer um outro desenlace para os artistas ndufragos que nio o fuzilamento, ou
para os que acompanham o cortejo religioso que ndo a destruicdo da sua terra de progresso, esta
justamente ligada a possibilidade que a arte teria de provocar, com o teatro, esse re-
conhecimento necessario que faria do espectador ndo mais apenas um espectador contemplativo,
mas, segundo a tradicdo esquerdista e marxista, um ser dotado de consciéncia, da consciéncia de
seu papel social - palavras de ordem que se tornaram clichés do realismo socialista e que se
repetiram, deturpadas ou ndo, na arte do século XX. Para Loureiro, essa era uma possibilidade
critica de ndo apenas tentar escapar desses chavdes — nem sempre conseguindo ¢é preciso dizer,
mas talvez o que hoje parecam chavdes, na época, talvez, fossem métodos —, mas de trazer esse
procedimento para a compreensio do mundo, da apreensdo de que talvez “o mito ndo é o que
existe, / mas o que passa a existir’, um mundo no qual a Amazoénia era a principal personagem

que se deveria exibir e compreender.

22 Idem, ibidem, p. 88,
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O PASSARO JUNINO, A NATUREZA, O ONIRISMO COMO
REFLEXAO

Exibir ¢ compreender, E essa a fungdo que os dois wiltimos textos teatrais, “Passaro da
terra” (1999) ¢ “Cutia de ouro™ (esse em outro sentido), de Loureiro'? buscam. Mas essa exibi¢ao
e compreensio, permanecendo com semelhantes tematicas das obras anteriores, sdo de outra
formagdo, especialmente pela estética que contém (retiro-me especialmente ao caso do Pdssaro
Junine). A formagdo agora estard baseada em um teatro popular caracteristico da capital Belém
do Pari, que se apresentava em determinadas épocas anuais, como Natal, Carnaval, Quaresma,
periodo das Festividades do Cirio de Nazaré, os chamados folguedos populares. Pastorinhas, Boi-
bumba4 e Passaros, “[...] tais folguedos [diz Vicente Salles], transfigurados num teatro sui generis,

com certo sabor de opereta, contendo muita musica e bailado, acabaria conquistando -

certamente pela acdo dos eruditos sem trabalho - todos os palcos de Belém, de modo
avassalador”.** Dessas formas de manifestacdo teatral popular, a que permaneceu como

influéncia destacada no trabalho do escritor paraense fora o passaro.

Os pdssaros que se associaram tdo intimamente aos bois, constituiam folguedo com
estrutura diferente ¢ smuito cedo formavam a feicdo de teatro popular. Sua origem recua,
provavelmente, aos corddes de bichos que se exibiam em meados do século passado [XIX]
no Bavithio da Flora, no largo de Nazavé, Também se constituivam de grupos ambulantes,
mas cedo, como as pastorinfias, por exigéneias talvez de sua proprio estrutuva, fornqram-se
estdveis, fazendo sew aparecimento na véspera de Sdo Jodo e exibindo-se em tablados
proprios, ou em cinemas, featvinhos de bairros, circos ou nos parques cedidos pela
Prefeitura, nestes se associando, guase sempre, aos bois-bumbds. ™

A narrativa do passaro amado por sua princesa, dama, que é perseguide ¢ morto por um

cagador (esse, que pela moga se apaixona), € que morto ressuscita por magicos poderes, adquiriu,

no decorrer da historia, vérias faces e diversas interpreta¢des. A trama simples que fora

"3 LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes. Passaro da terra. Jm: Obras reunidas. V. 3, op. cit. ¢ Cutia de ouro. In: Obras
reunidas. V. 3, op. cil.

14 SALLES, Vicente. Epocas do teatro no Grao-Pard: ou, apresentacio do teatro de época. Belém: UFPA, 1994. Tomo
2, p. 302, grifo do autor,

s Idem, ibidem, p. 351,
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observada e descrita por Edson Carneiro em 1954, se modificou posteriormente, Nio cabe
aqui uma revisdo dessa historia, escrita em detalhes no trabalho de Carlos Eugénio de Moura,
mas um momento importante dessa trajetéria descrita por esse autor ¢, para este texto,
significativa. Ele se refere as modifica¢des pelas quais o cordao de pdssaros e os corddes de bichos
passaram, como a inser¢do de tematicas relacionadas ao “melodrama cldssico e roméntico”; a
fragmentacdo de tempos e lugares; a mudanca no carater da encenagio que se assemelha mais ao
teatro convencional; o aperfeicoamento e a importincia dada aos figurinos, cendrios e
caracterizacdes; e A nova classificacio que entdo esses grupos se denominariam, como grupos
juninos, pdssaros melodrama fantasia ou pdssaros juninos. O cardter teatral da encenagio se
tornaria dominante separando-se de suas primeiras tradigdes. Mas “os bumbds, os corddes de
passaros juninos, como expressao do mais auténtico teatro popular, mantiveram-se em grande
atividade em Belém entre 1910 e 1950. Resistiram a repressao policial, as criticas da imprensa e &
indiferenca da elite”."”

Retomo essa apreciagio precisamente porque ela se relaciona, em algumas vertentes,
com ¢ trabalho de Jodo de Jesus Paes Loureiro. Loureiro vé o cordio de bichos e de passaros
como uma manifesta¢do de autenticidade regional. A ele dedica um dos subcapitulos de sua Tese
de Doutorado, denominado “O pdssaro Junino ou amor proibido ou sangue do meu sangue”.
Sua andlise dessa manifestacdo cultural estd permeada pela sua interpretacio descrita
anteriormente, com a presenca inaliendvel do imagindrio regional nas suas representa¢des
estéticas e/ou poéticas. Nesse texto, ele narra parte da historia do teatro paraense, descreve os

diversos comentadores que durante a histéria se referiram ao pdssaro, e introduz a andlise mais

16 Fago questdo de citar tio importante registro, principalmente por sua descri¢io de tal manifestagio e pela sua
visao global da encenacio: “O passaro constitui um espetaculo muito singular — uma estranha mistura de novela de
radio, burleta e teatro de revista, a que nio falta certa cor local. Ha um drama, um dramalhio descabelado, com
fidalgos vestidos a moda do século XVI ou XVII, mas, para suaviza-lo, o passaro inclui cenas jocosas de matutos,
sketches que nada tém a ver com o enredo ¢ uma danga de belas jovens de 14 a 17 anos, seminuas, a tremelicar
provocadoramente os seios e as ancas, a que se chama o ballef. Parte essencial da representagio, uma espécie de
justificativa do apelido do grupo, ¢ a cena em que um cacador furtivo tenta matar, a tiro, 0 Tentém ou 0 Quati, que
ora ¢ o bicho de estimacio da sua prometida, ora é um principe encantado, € que a boa Fada finalmente ressuscita.
Uma crianga encarna o animal — trazendo-o vivo, numa gaiola a cabega, quando ave, ou preso ao peito - e
representa por ele. Cada ano os pdssaros apresentam wma pega nova, escrita de encomenda e paga ao autor na média
de mil cruzeiros (na ocasido, um cruzeiro novo). Qutra pessoa, lambém paga, escreve a masica — ou adapta masicas
a peca”. CARNEIRO, Edson apud SALLES, Vicente. Epocas do teatro no Grdo-Pard, op. cit., p. 355.

7 MOURA, Carlos Eugénio de. O teatro que o pove crig: cordio de passaros, cordio de bichos, passaros juninos do
Para; da dramaturgia ao espetaculo. Belém: Secult, 1997, p. 108 ¢ 109.
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especifica de sua tematica. Parte dessa introdugdo ¢ importante por adquirir varias de suas

proposi¢des ndo apenas como tedrico, mas, fundamentalmente, aqui, como dramaturgo:

O pdssaro junino, nesse featro, ¢ levado por um mening ou mesing com wma vesfimenta
que, de certa maneira, lembra upmia ave e gesticula como se fosse um pissaro voando. Preso
em uma gaiola ou pousado em wwn pequeno galho ornamental, ¢ exibide na cabega pelo
Porta-pidssaro. Esse per-sonagem lembra a imagem niitica do homemi-pdssaro - o pdssaro
na cabeca do homem ou da mulher do Egito antigo, onde essq figura simbolizava a alma
de wm morto partindo, ou a visita de um deus a terra. Estard, entdo, representada no
Pdssaro Junine, no seu Porta-pdssaro que sempre renasce, a alma nativa que nio morre,
que ndo pode ser morta? Essq alma-pdssaro seria a resisténcia mitica das origens pousada
emblematicamente nusna drvore do mundo amazénico? Uma espécie de Fénix tropical da
alma de wma cultura? Um homem-pdssaro nascido dessa hybris comum na mesticagem
entre o real e imagingl? 8

A obra especifica analisada pelo tedrico neste texto, “Amor proibido ou sangue do meu
sangue”, de Lourival Pontes Sousa, serve como objeto paradigmdtico, para o autor, para
demonstrar as principais caracteristicas dessa forma teatral, mas serve também para realizar uma
argumentagdo, feita por ele, acerca da possibilidade de se entender essa estética a partir da
concep¢do da tragédia aristotélica e do procedimento do distanciamento de Brecht. Virias

comparagdes entre as proposicOes desses autores ¢ essa forma dramatica sdo realizadas, mas

podemos sintetizd-las no seguinte pardgrafo

A verdade é que o pdssare Junine mostra umna realidade inusitada, um conflifo inesperado
de wma forma marcada pela simplicidade cotidiana e naturalista - mas ne sentido do
maravithoso real - em que o procedimento ¢ reconhecido como produto de um artificio. E
um teatro onfrico, visto como quem oftha wm sonho desperto, com wma estrufura proxima
da fragédia cldssica e utifizando naturalmente um processo de estranhamento ou
distanciagdo do teatro brechiiano. E um momento evanescente de ilusdo que terminag com
a encenagio. Uma surrealidade objetivada em wma agonistica atualizada, organizada no
espago e no tempo, segundo as lutas de forcas dramdticas que a estruturam.*

Na edicao de suas Obras reunidas na qual consta a pe¢a, hd uma espécie de subtitulo,
entre parénteses, no qual se 1é: “(Alegoria dramdtica inspirada no ‘pdssaro junine’, teatro popular
musicado paraense)”.'* Essa definicdo de Loureiro para sua pec¢a estd profundamente
relacionada nio apenas a todo seu trabalho teatral (e grande parte do poético), como mantém

uma relagdo préxima com a sua busca de teorizagdo descrita acima. “Passaro da terra” segue os

18 LOUREIRO, Jodo de Jesus Paes, Cultura amazdnica: uma poética do imaginario, op. ¢it., p. 313.
19 Idem, p. 326 e 327.
20 LOUREIRQ, Jode de Jesus Paes, Pdssaro da terra, 0p. cit., p. 13.
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conhecidos padrées do género: um senhor com poder local, 0 Duque d’Além Mar, contrata um
famoso cagador para matar o animal que é amigo da Donzela, filha do Duque, que se apaixona
pelo cagador ¢ dela recebe um colar {com um Muiraquitd), um sinal de reconhecimento {como a
cicatriz de Ulisses''), tal qual existe na peca de Pontes Sousa. O cacador mata o pdssaro e, ao
saber da morte da ave, a donzela reclama ao pai tamanha crueldade ¢ reconhece no pescoco dele
o colar dado a ele pelo cagador como garantia de sua volta para realizar novos servigos. A
donzela entio, percebendo que perdera o passaro ¢ que ele fora morto por seu amado, mata-se
com o proprio punhal do pai. Entre essas cenas, temos a participagdo de personagens mais
reconheciveis do ambiente amazodnico: Teotdnio, o portugués que se cansara da cidade e viera
para a regido; Caboré, seu confidente, empregado e amigo; os caboclos sempre em cena para
diminuir a tensdo dramatica; o Curupira; o Posseiro; ¢ o Padre.

Loureiro quer prestar uma homenagem a esse teatro popular, que vinha perdendo suas
caracteristicas tradicionais, como dito anteriormente, mas essa homenagem, COmo nio poderia
deixar de ser, estd substanciada pelo seu procedimento politico ¢ social e faz da narrativa simples
do passaro, um novo opusculo de critica a realidade amazdnica. O passaro, que ja nas ultimas
décadas do século XX, por representar a natureza, nem sempre morria, na pe¢a de 1999, é um
tipo de espirito que encarna a vida da floresta, do lugar, e impede que outros a destruam com sua
cobi¢a. O Duque d’Além Mar, novamente um agente do progresso, argumenta: “nio pedemos
chegar ao ano 2000 nesta indigéncia”, matar o pdssaro ¢ pré-condi¢do para seus propodsitos
porque, explica o nobre, “[...] se é verdade que esse passaro impede a dominagdo da terra, acabo
com ele. Dizem que, nas suas penas, a alma da terra voa. Os empregados tém medo. Sendo
supersticio ou ndo, daremos um jeite nisso. Temos de viver da realidade”, mas o cacador
pergunta onde encontrar a ave, ¢ o Duque responde, definindo por completo o cariter

mitopoéico encarnado no animal: “[...] O pdssaro da terra estd em tudo, por isso é como se ndo

YA cicatriz de Ulisses nos prometia, entdo, que a histdria, apesar de todos os sofrimentos, terminaria bem e parece
que ainda hoje escutamos ressoar o barulho da bacia que Euricléia derruba, vemos a dgua esparramar-se no chio da
sala escura e gostariamos de acreditar nessa bela, mesmo que diferida, promessa de reconhecimento ¢ de realizagio”.
GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz: metaforas da memoria. In: Lembrar escrever esquecer. Sio Paulo:
Ed. 34, 2006, p. 109, mas em “Passaro da terra”, “A ilha da ira” ¢ “A procissao do Sayré”, as cicatrizes, pelo trauma,
pelo sofrimento, pela perda, parecem, nem suscitar boas reminiscéncias € nem poder fechar, ai esteja, talvez, um dos
seus aspectos de atualizagio, Ver GAGNEBIN, Jeanne Marie. O rastro e a cicatriz: metaforas da memoria, op. cif.,p.
110,
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estivesse em nada. Estd em toda parte e em nenhuma™?, tal qual, de certo modo, a ubiquidade
mitica d”A velha”, de “A ilha da ira”.

No passaro de Loureiro o mitico animal morre ¢ ndo renasce por nenhum poder
magico, mas, na peca que se quer alegdrica, sua morte € necessaria. Por ser um dos elementos
que encarnam a alma regional, ele precisa morrer para se tornar imagem potencializada desse
locus. Sua morte é a constatagio de que a esséncia que funda a regido, que une real e imaginario,
continua ameagada. Sendo “alma nativa que ndo morre, que ndo pode ser morta”, o animal e sua
encenagao seriam como “a resisténcia mitica das origens pousada emblematicamente numa
arvore do mundo amazonico”. Universalmente, “uma espécie de Fénix tropical da alma de uma
cultura”, elemento representativo “dessa Aybris comum na mestigagem entre o real e imaginal”.
Nesse processo, a menina, ou menino, que o representa; os atores que ndo sdo atores; a realidade
que ¢ imaginada; nesse processo que a estrutura da encena¢do permite que seja “antiacadémico,
anticonformista, anti-intelectualista™, ¢ que reside para o autor, a “agonistica atualizada” de sua
peca. Nesse caso, o onirismo nunca é preponderante, porque o devaneio se relaciona com a
realidade. “Trata-se de uma alegoria dramatica inspirada nos tradicionais pdssaros juninos, que
tem em vista a AmazOnia atual, o processo de ocupagio e dominio [...]", diz Vicente Salles no
texto introdutdrio a pega.'** O pdssaro é critica alegérica, mas também homenagem para uma
forma dramatica cada vez mais residual na cultura regional.

Nesse teatro, “os bichos”, a natureza e sua possibilidade de representar o imaginario,
com o seu “locus amoenus” sempre sofrendo a ameaga de um forasteiro que o quer dominar,
deter, “Cutia de ouro” figura como uma das composi¢des mais singelas de sua obra. A historia ¢
semelhante a do pdssaro, mas sua estrutura é muito mais proxima de uma dramatizagio infanto-
juvenil. Uma cutia de ouro solitdria encontra dois amigos, Pedrinho ¢ o indiozinho Potyara. Ela é
perseguida pelos Jacarés-Sagrados e ¢ raptada pelo proprietario de um circo que a quer exibir
como sua grande atrag¢do. A natureza e seus animais entde procuram ajudar Pedrinho e Potyara
no resgate do animal esplendoroso e, com ajuda de todos, eles conseguem recuperar sua amiga.

Na obra hd a interven¢do de palhagos para alegrar a plateia; os personagens se dirigem ao

2 LOUREIRQ, Jodo de Jesus Paes. OO passaro da Terra, op. ¢if.,p. 24 ¢ 25,

=4 Idem, thidem, p. 324 € 327.

24 SALLES, Vicente, Abrindo a gaiola do Pdssaro da terra. In: LOUREIR(, Jodo de Jesus Paes, Passaro da terra, op.
cit., p. 15.
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publico; € a dramatizagdo, de estrutura simples, se aproxima de uma histéria de aventura que
inclui o picaresco, a acdo e o feliz final. E o trabalho de Loureiro no qual suas tintas parecem
apenas querer exercitar determinados géneros do que realizar, como os anteriores, com a busca
de representagio regional e de critica, de exibicdo de poeticidade metaférica, uma complexidade
dramdtica e tematica nos quais seu mundo amazénico ¢ um dos elementos dominantes. Talvez
pudéssemos especular que “Cutia de ouro” esteja mais proxima das primeiras narrativas infantis,
e em sua simplicidade, a simplicidade que essas narrativas continham, traga alguma mensagem
(salvar o animal é salvar seu mundo) que nio seja perdida - como tendemos a perder na
contemporaneidade imagética - mas, talvez, como forma de incorpori-la.

Resta evidente que a dramaturgia de Jodo de Jesus Paes Loureiro estd inextricavelmente
ligada & Amazdnia, come grande parte da sua obra artistica e tedrica. Ndo uma idealizagio ciclica
ingénua, como criticava Armando Mendes ja em 1974, na qual “[...] parece que a prépria
grandeza natural da regido somente pode suscitar atitudes extremas, que oscilam entre o
deslumbramento ¢ a decep¢io mais profundos, um ¢ outro™.'*> Mas nessa dramaturgia do autor
amazdnida, ¢ preciso enfatizar que na apreensdo da regido, em sua grandeza, ndo ha um
deslumbramento gratuito, mas ha a queda, a queda que exibe e transfigura as imagens regionais e
universais. Um procedimento que, partindo dos elementos que compdem essa cultura, neles nio
se detém apenas ¢ nem com eles apenas dialoga. O historico ¢ o social podem ser protagnistés,
mas com eles estd uma concep¢do de um mundo fundado pela imaginagdo que reconstréi esses
dois elementos, reconstruindo-os como representagio, em cenas nas quais o elemento
mitico/cultural divide esse protagonismo para, em sua “exibi¢do que estranha”, desvelar o
mundo do qual fazem parte. O sentimento, nessas pegas, ¢ de que “As firias” de uma outra
racionalidade parecem sempre prontas a se vingar da “natureza”, desse mundo, de sua
“mundamazdnivivéncia®. Talvez, para o autor, caiba ao teatro tentar conté-las, talvez deva
sempre entrar em cena um verso, uma fala que as interrompam ou as conduzam para outro tipo
de “Destino”. Paes Loureiro, nesse mundo, é o Corifeu que, bradando em altissono, tenta doma-

las.

125 MENDES, Armando. A invengdo da Amazénia: Belém: UFPA, 1974, p. 29.
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O TEATRO E O SONHO

Joao De Jesus Paes LOUREIRQ!36

jjpaesloureiro@gmail.com

O que me faz sonhar o teatro

Nio ¢ apenas a grandeza trigica do destino humano como ser predestinado em Sofocles;
Naio ¢ apenas a mis en scéne do imagindrio em Calderén de La Barca ou Gil Vicente;
Nio ¢é apenas a historia como palco da tragédia humana em Shakespeare;

Nio ¢ apenas a encenagdo do ritualismo litargico dramdtico em Pe. José de Anchieta;
Naio ¢ apenas a busca do tragico intemporal revivide na Fran¢a em Racine;

Nio apenas 0 mundo do riso no riso do mundo em Moliére;

Nio ¢ apenas a transcendéncia filosofica na cena das a¢des humanas em Goethe;
Nio é apenas a poesia como encantamento do mundo em Garcia Lorca;

Nio ¢ apenas o descarnamento politico numa politica de encenag¢do em Brecht;

Nio ¢ apenas o patético do cotidiano em Pirandello;

Nio ¢ apenas o absurdo da existéncia em Tonesco e Sartre;

Nio ¢ apenas o mundo asfixiante do capitalismo em Tenessee Wiliams;

Nio ¢ apenas 0 mundo dionisiaco de delirios em Artaud;

Nio ¢é apenas a espontaneidade mitica do featro callejero da Colombia e Peru;

Nio ¢ apenas a encenacdo como navalha na carne em Plinio Marcos;

Nio ¢é apenas a etnocenologia dramatizada em Augusto Boal;

¢ Poeta, romancista e teatrélogo. Professor de Filosofia da Arte e Interpretagio da Cultura Amazdnica na
contemporaneidade. Doutor em Sociologia da Cultura pela Sorbonne, Paris. Mestre em Teoria Literdrio e
Semiologia pela PUC/Campinas/SP.
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Nio ¢ apenas a dissecagio critica da moral burguesa em Nelson Rodrigues;

Nio é apenas a cultura popular como metdfora ética em Dias Gomes e Suassuna;
Nio ¢ apenas a ironia social em Nazareno Tourinho.

Nio ¢ apenas a satira contextual do Grupo Experiéncia;

Nio ¢ apenas a poética transgressora do Cena Aberta;

Nio é apenas a mordacidade politica de Levy Hall de Moura;

Nio ¢ apenas a comédia de costumes de Edyr Proenga e Carlos Corréa;

Nio ¢ apenas a intersignificacdo de imagens da peca-filme de Saulo Sisnando;
Nio ¢é apenas o imagindrio amazonico teatralizado na tragédia do amor do Pdssaro Junino.
O que me faz sonhar o teatro

Nio ¢ apenas o lugar da cena, o teatro como mundo no mundo;

Nio ¢ apenas o cenario como arquitetura do imagindrio;

Nio ¢ apenas a ilumina¢io como o sol e a lua de novos dias € novas noites;

Nio ¢é apenas a vestimenta como a pele social imagindria do personagem;

Nio ¢ apenas a maquiagem como a exteriorizagdo do interior de um novo ser;

Nio ¢ apenas o ensaio como o refazimento dos sete dias da criagdo.

O teatro ¢ poesia na humana tensdo de seus conflitos. Nao como redengdo da memoria.

Mas no acontecer de um futuro. A revelagdo de um destino. Um destino que se reaproxima do

sentido pleno da criagao: ¢ um modo de fazer mundos, com pessoas viventes, numa vida virtual

equivalente a natural, em que as agfes dialogadas conduzem os acontecimentos, que termina

quando se decide uma forma de desejo. Ainda que distante das origens gregas, o teatro ¢ sempre

um destino decidido, uma forma de predestinagio, cujo ordculo e executante é o autor. O Autor

em didlogo seminal com os personagens de sua imaginacdo. No entanto, a predestinagio

decidida pelo autor s6 pode acontecer se o personagem aceitd-la. De certa maneira, todo

personagem de uma pe¢a ¢ um anti-édipo, pois, enquanto este se rebelou contra seu destino
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tentando fazé-lo ndo acontecer, cada personagem na cena aceita ¢ contribui para o acontecer de

seu destino. Um destino que se desabotoa a vista do espectador.

A ilusdo poética do teatro se faz na realidade, através de atos que vém do passado e
seguem na dire¢do de um futuro. Enquanto cria esse futuro virtual, vai construindo em cena, a
dramaturgia de um modo de destino. A agio estd orientada na dire¢do do futuro. Um futuro a se
realizar diante dos olhos de espectador que vai preenchendo o signo vazio que é o teatro, desde

quando a cena tem inicio e que, ao ser preenchido, deixa de existir.

H4a no teatro a forte presenca do inconsciente estético que transfigura o sentido do
banal, do cotidiano, do lugar comum. Um detalhe que parece anddino, quande imantado por
essa expressividade cénica, atrai o olhar reinocentado do espectador. Nio existem detalhes
descartaveis. O seu segredo se oferece a decifra¢io como um enigma de esfinge. Configura-se o
jogo estético entre o que se denomina de pensamento e ndo-pensamento: o pensamento que
sente e o sentimento que pensa. Uma forma de conhecimento difuso que nio deve ser entendido
na modalidade menor do conhecimento: mas um pensamento que emana de algo que nio se
destina a ser o seu vetor privilegiado. Saber que ndo sabe, como se costuma dizer. Porque o
teatro, canal do imagindrio, atmosfera de sonho, estética do mundo, cria seus personagens
conceituais, configura alegorias, estabelece esclarecimentos que sdo formas sensiveis do
conhecer. Um pensamento por imagens, a compreensio do mundo que pensa sem pensar em

seu duplo cédigo: sentimento e razdo.

Como a vida, o teatro ¢ algo que se vai preenchendo a vista de todos e, ao ser
preenchido, pelo ato de representar ou pelo ato de viver, termina para sempre. Como a vida, um
drama jamais pode ser revivido. Tudo nela e nele ¢ para sempre. Mas, no teatro, o para sempre
ndo ¢ um fim, mas uma possibilidade de recomec¢ar. Um fim que ndo termina. Somente o ator e
a atriz do teatro serdo capazes de viver a condi¢do do humano dionisiaco divinizado: vida, morte

e ressurreicdo. A cada noite, a cada dia.

Nés criamos, como a¢do e contemplagio, 0 mundo do teatro com os mundos que temos
dentro de nds. Por isso busquei, em certa fase de minha vida uma experiéncia de teatro, vivida no

Norte Teatro Escola do Pard, para experienciar por dentro esse mundo da teatralidade. Para
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incorporar em meu multiplo mundo de poesia, os complexos mundos que fazem o mundo do
teatro, Ndo queria escrever para teatro apenas com os meus mundos de espectador e leitor de
obras teatrais. A arte, lembra Nelson Goodman, é uma maneira de fazer mundos com os mundos

que temos dentro de nos.

Que o teatro, absorvendo todas as poéticas no tempo da sua histéria, nunca tenha medo
de ser teatro, ndo tenha timidez em ser teatro, ndo tenha desconfianca de ser teatro, nio se
considere diminuido em ser teatro, ndo se perceba fora de época em ser teatro, nio se veja
limitado em ser teatro. Mas incorpore as novas dimensdes da arte permanecendo teatro,
desestruture um tipe exausto de teatro para construir um tipo novo de teatro. E nunca deixe de
ser teatro, isto €, nunca deixe de ser a sua propria razdo de ser. Ainda que, como uma chama que
para existir precise viver se destruindo. Ser chama ¢é se queimar consumindo-se em sua existéncia
luminosa, Assim € ¢ teatro. Como uma chama, que reacende para se queimar, criando-se
enquanto se consome. Que o teatro, entdo, posto que é chama de beleza, enquanto arder se

destruindo, viva a reacender-se como chama e teatro que ¢, indefinidamente...

O teatro ¢ o sonho compartilhado sonhando o sonho do autor povoado pelos
personagens que sdo, a seu modo, o sonho dos atores. Todos dentro de um cendrio que ¢ o
mundo sonhado pelo cenarista, iluminadoe pelo sonho de luz do iluminador, que faz brotar o
sonho de rostos do maquiador, animadeos pelos sons sonhados pelo musicdlogo e o contrarregra,
submetendo-se todos esses sonhos, ao sonho do técnico, que ao abrir a cortina fecha a realidade
para o sonho entrar em cena, até que, pelas cortinas, fecha o sonho e reabre a realidade. Por fim

0 espaco teatral fica vazio e a realidade o preenche de auséncias e siléncios.

O que me faz sonhar o teatro é o momento cénico. Aquele momento em que a realidade
toma folego, prende a respiracio e passa a respirar com as guelras da imaginagio, até retornar ao
real, principio e fim de tudo. Cada final de peqa ¢ o fim de um mundo. Mundo que nunca mais
seré refeito. A repeti¢do de uma peca teatral nio se repete. E sempre um novo mundo para novos
habitantes do mundo da plateia e do palco também. Mundo imagindrio e real, cujo pacto

ficcional conforma em um mundo Gnico. O teatro é signo cuja significacdo ¢ um enigma no
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palco desafiando o espectador. Na abertura de minha alegoria cénica Pdssaro da Terra, eu
proponho, dentro das regras desse jogo do signo teatral, pela voz do coro, a possibilidade de

escolha pelo espectador: “se é verdade, se é mentira, | quem diz é vossa intencdo!

O que eu sonho no teatro ¢ que ele ndo perca jamais a humanidade de sua dimensao

humana.
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DRAMATURGIA AMAZONICA
DA PRE-HILEIA:
UMA TRANSVERSALIDADE DAS
NARRATIVAS DRAMATICAS
NORDESTINAS!27

Tacito Freire BORRALHQ128
tf.borralho@uol.com.br

As “fronteiras culturais” estabelecidas imaginariamente entre estados e regides
brasileiras, por vezes, se diluem frente aos fendémenos que imbricam, inextrincavelmente,
categorias do teatro, da musica, da danga, do teatro de bonecos e abundantes componentes de
oralidade, nomeados de produgio folclérica ou simplesmente “popular”. O propodsito deste
artigo ¢ oferecer uma breve reflexdo sobre a legitima apropriacio desse fildo popular por
dramaturgos do Norte e Nordeste do Brasil, como mote inspirador de suas obras, dirigindo-se

especificamente a produ¢ao dramatargica maranhense,

A Cena AmazOnica e a produgio dramatirgica do Norte do Brasil tém,
afirmativamente, uma extensio territorial maior e mais abrangente culturalmente. Incluam-se ai
os estados de Mato Grosso, no Centro Qeste, e do Maranhdo (oficialmente} no Nordeste, mas
que poderia ser considerado, sem incorrer em nenhum erro, como Meio-Norte, Mesmo tendo-se
em conta a fragilidade das fronteiras culturais e da existéncia de determinados territorios
identificados por manifestacdes culturais ¢ artisticas, pontualmente fixadas em cada um dos
Estados das regides citadas, o transito ou deslocamento de individuos ou grupos se faz livre e
constantemente, propiciando uma salutar troca de experiéncias das suas vivéncias culturais,

permitindo a instala¢io de produtos hibridos e desenvolvendo uma mesti¢agem, ou mesmo um

=7 Texto apresentado no IV Semindrio de Dramaturgia Amazdnida, maiof2013.
= Prof. Dr. em Artes pela USP, Dramaturge associado a ADN {Associa¢io dos Dramaturgos do Nordeste).

DEART- CCH- UFMA,
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conjunto de processos, que se agregam e transformam manifesta¢des migradas sem deforma-las

totalmente.

E bastante comum observar-se que, embora os sotaques se diferenciem e se
multipliquem entre as microrregides estaduais, as narrativas e as linguagens miticas, alguns
aspectos da musicalidade, das letras — mesmo com distingdo de ritmos e melodias —, ou sio
provenientes de um mesmo tronco comum ou se assemelham por existéncia de outro fenémeno.
Assim, causos e lendas, numa imensa feracidade, podem estar restritos a um determinado
territorio, mas as formas de narra-los sio idénticas ou semelhantes. Contos ¢ mitos podem ser
comuns em diversos pontos desse universo geografico, mas suas narrativas ¢ interpretagdes se

diversificam.

O universo rural e o universo urbano apresentam formas proprias de existéncia -
embora o clima, a vegetagdo e outros dados geograficos possam se confundir — e assim, aspectos

regionais bem definidos vém determinar componentes e manifesta¢des culturais autdnomas.

Mas o que vai interferir na produ¢do de cada dramaturge que habita algum desses
espacos geogrificos determinados? Suas convicgdes de territorialidade? Suas intengdes
patridticas ou também bairristas, ou suas preocupa¢des preservacionistas, ou até mesmo de
difusdo da cultura local? Qualquer dessas intengdes ndo tem engessado a criatividade ou a
escolha de temas a serem explorados pela grande maioria dos dramaturges desse lado do Brasil.
Explorar o filio regional ndo tem se traduzido numa expressividade meramente “local”, ao
contrdrio, tem projetado a imagem cultural desses locais, a partir de reflexdes sociopoliticas que

transformam suas mensagens em assuntos de interesse universal.
A PRODUCAO DRAMATURGICA DO MEIO-NORTE

O caso do Estado do Maranhéo, localizado as portas da hileia amazénica e detendo, na
maioria de seu territdrio, densa composicio dessa floresta, contém, por outro lado, uma grande
diversidade de formacdes de vegetacio e clima em extensdes considerdveis como cerrado,

chapaddes, desertos litordneos, uma imensa faixa de manguezais, e o inicio da zona dos cocais
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que apresenta uma variedade espetacular de palmeiras, das quais o babagu e a carnatba sio os
principais espécimes. Cortado por rios caudalosos e dono de um amplo litoral, este estado ¢é
beneficiado por uma grande variedade de regides culturalmente expressivas, e um celeiro

vastissimo de manifestacoes e um universo poético indescritivel.

Por outro lado, levando-se em conta toda essa peculiaridade de vegetagio e clima, a
forma¢io cultural fortemente marcada por portugueses, africanos ¢ indigenas que,
aparentemente, ndo seria diferente do todo brasileiro, mas que uma breve revisio histérica
mostrara os “porqués”; além de uma forma prépria de uso da lingua portuguesa, com sotaques
levemente variados nas microrregides, faz deste estado um territério hiato entre Norte e

Nordeste.

Na verdade, ndo fossem as migracdes de populagdes nordestinas em virtude das grandes
secas, o Maranhdo desconheceria uma forma cantada ¢ pesada de falar, como ocorre no sertio
deste estado. Também as formas de expressio de sua cultura vieram na bagagem desses
nordestinos e ali se instalaram, proporcionado a miscigena¢io de folguedos, dangas, musicas e
praticas de religiosidades. Uma alteracio de costumes que se impds e vai se adequando ao longo

dos tempos.

Determinado pela extinta SUDENE como parte da Regido Nordeste, o Maranhio
obrigatoriamente se voltou cultural e politicamente para seus parceiros regionais. O vasto
universo cultural nordestino nos permite vislumbrar espagos especificos de linguagem e falas
diferentes, com expressdes de cultura proprias, que ndo chegam a destoar de todo do colorido, da
musicalidade, da energia de producio, mas que se destacam nas formas pitorescas de suas

praticas artisticas populares, desenvolvidas em figura de folguedos, dangas e narrativas orais.

Talvez o status geogréfico interfira muito nesses aspectos, mas também os
deslocamentos migratérios da Regido, em busca do Norte, tenham provocado - no caso do
Maranhio especificamente —, como jia mencionado. Nesse trinsito, a absor¢io de alguns tipos de
expressdo cultural que foram se alojando em certas microrregides e que, depois, se moveram e
mesclaram-se a outras formas ali existentes com caracteristicas indigenas, portuguesas e

africanas bastante visiveis. Na verdade, o Estado do Maranhdo tem claramente uma producio
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cultural muito particular, mas com constitutivos meio-nortistas € meio-nordestinos muito claros

e muito fortes.

O universo de lendas, folguedos e dangas - os proprios ritmos, de uma musicalidade
local variada que embala cantigas bastante regionais, umas notadamente hibridas, outras
claramente originais — estabelece um imenso acervo capacitado a fornecer um rico ¢ inesgotavel

material para a elaboracio dos mais inesperados espetaculos cénicos.

A cena nordestina do Meio-Norte, antes da década de 1970, caracterizou-se sempre por
uma grande separag¢do, ou desconhecimento, entre o teatro praticado por companhias
profissionais ou grupos de amadores e o teatro popular “folclorico”. Mesmo quando algum poeta
se dignava escrever sobre um tema popular, o fazia sem o cumprimento de métricas e
carpintarias, formato dramatico erudito, tal qual o “Pastor™® de Coelho Neto, verdadeira
opereta, de uma postura lirica irretocavel, bem diferente dos “Pastores” produzidos e encenados

pela gente simples.

A grande maioria dos dramaturgos maranhenses, de antes dessa década, sio nomes
nacionais que escreveram sobre temas universais ou mesmo sob a influéncia natural da
dramaturgia produzida no Sudeste, onde viviam. Assim, Arthur e Aluisio Azevedo, Coelho Neto,
Gongalves Dias, Viriato Correia, exceto Catulo da Paixdo Cearense, para lembrar alguns,
enquanto dramaturgos, ndo se envolveram, com temas regionais. Dramaturgos que escreveram
depois desses, até que tentaram se empenhar, mas ja nio compunham a pléiade de poetas
nacionais e, por la ficando, ndo se tornaram conhecidos, divulgados. Dentre eles, Mata Roma,

Bibi Geraldino e muitos outros.

Em verdade, o pessoal que desponta na década de 70 do século XX, embalado por um
momento de maior sentimento nacionalista, ou sob a influéncia dos movimentos de vanguarda,
como o tropicalismo, por exemplo, reforcado por uma repressio “amordacadora”™ da censura;

sdo eles que vio “beber” mais fartamente no acervo do imagindrio popular e dele se utilizar como

= PASTOR: denominagao de espeticulo de cunho religioso musical - cantado e falado - que narra o nascimento de
Jesus ¢ a visitagdo dos pastores € Reis Magos. A pega citada ¢ de autoria de Coelho Neto, exemplar unico, constando
do acervo musical recolhido pelo Pe. Jodo Mohana, pertencente ao Arquivo Pablico do Estade do Maranhio.
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a metafora preciosa para um tecido de poemas sociais, envolvidos num véu de simbolos faceis de
decifrar — por aqueles que souberam codificd-los ¢ também por receptores antenados aos
problemas do momento —, mantendo-os, mesmo que de forma ténue, misteriosos para o censor

desavisado e geralmente despreparado culturalmente.

Enquanto no Nordeste, o MCP' e outros movimentos culturais entranhados
profundamente no social, na tarefa de conscientizac¢io politica, ja eram forte o suficiente para
incomodar o governo, o Meio-Norte apenas despertava para a versio cultural e artistica da luta
ideoldgica. Foi um despertar um tanto tardio, talvez mais timido, politicamente, mas bastante
expressivo esteticamente. Quem sabe a volta de artistas maranhenses dos grandes centros de
ebulicio cultural da época - eixo Rio-Sdo Paulo; Recife, Salvador, Curitiba —, “retirantes as

avessas”,"*' nio tenha contribuido para o novo fendmeno?

Indiscutivelmente, 0 empenho e a agdo de homens de teatro que se aproveitaram de
brechas do préprio governo para suscitar movimentos nacionais de organizagio da classe teatral,
a criagdo de projetos como o0 Mambembado, o patrocinio de festivais nacionais de teatro amador,
constituiu a grande contribui¢do para o “despertar” e o desenvolvimento da troca de “visdes™
regionais duma arte teatral dindmica, contempordnea, embora se possa desconfiar, com todo

direito, de certas posturas oficiais daquela época.

E verdade que nada disso teria acontecido sem a existéncia de mobilizagio concreta nas
bases estaduais. Essa renovagio estética ja vinha acontecendo ¢ de forma um tanto ruidosa até, ao
ponto de chamar a atengdo, incomodar e chegar a instigar a curiosidade dos artistas que
assumiram cargos de governo. Isso podia ser constatado nos festivais nacionais promovidos por
prefeituras municipais em diferentes pontos do pais e que, apesar da censura pesada, conseguia,

entre um drible e outro, fazer escapar uma proposta de vanguarda.

Naquele periodo era bem mais ficil a troca de conhecimento entre os grupos
nordestinos ¢ nortistas, quando estes participavam de festivais no Sul ¢ no Sudeste, do que

excursionando pela Regido Nordeste ou Regido Norte. Havia como que um isolamento entre os

2 Ver BORRALHO, 2005, p. 20,
B Idem, p. 37-43.
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Estados, pelo menos antes da CONFENATA, por exemplo, que passou a organizar festivais
regionais que selecionavam grupos para um festival nacional, Essa estratégia foi certamente o
mecanismo propulsor da mobilizagdo estética e politica, entre os grupos ndo empresariais, e o
desencadeador de discussdes entre esses grupos e, até mesmo, o revelador das montagens com as

propostas vanguardistas mais arrojadas.

Embora a no¢io de construcde de uma teoria sobre teatro popular ainda nio fosse uma
preccupacdo muito concreta, a busca pelo entendimento da producio artistica do povo em
alguns grupos, jd tinha um carater de pesquisa, de estudo, a partir de um esquema metodoldgico
que, mesmo parando nos resultados empiricos, disso se aproveitava para a criagdo de uma

proposta estética mais elaborada e definida.

Essa busca do universo popular se diversificava bastante, fazendo inclusive tornar bem
visivel a distingdo entre os objetivos de produgdo de cada grupo. Alguns, preocupados em fazer
uma denuncia direta, imediata, usavam técnicas ousadas, propostas perigosamente expostas
naquele momento, tanto para a persegui¢do da censura, como para um puablico que seria
Surpreendido € para uma critica teatral, felizmente, arejada ¢ receptiva, J4, outros mais ansiosos
em tentar decifrar os codigos dessa cultura encarnada, ruidosa, explosiva, alegre e possuidora dos
seus proprios valores, teimando em manté-los vivos, como legado precioso e poderoso que deve
ser defendido e preservado, mas que pode ser decodificado honestamente e dai servir de material
de estudo e reelaboragio, na tentativa de construgio de novas técnicas e codigos de linguagens

artisticas, nos seus aspectos mais contemporaneos.

E, no Maranhdo, dois grupos se sobressairam naquela época, demonstrando, sem
nenhuma intengdo belicosa, que é possivel debrucar-se sobre o mesmo universo, o mesmo
campo, e empreender resultados tao diferentes, ou mesmo, utilizando-se do mesmo material
coletado, plasmar obras de feicdes plasticas e discursivas — nio tdo antagénicas —, mas com oferta
de leituras bem distintas. Trata-se do grupo Laborarte, coordenado por mim, e do grupo

Mutirdo, dirigido por Aldo Leite.

Talvez nossa experiéncia pessoal de gente do interior que, apesar de ter estudos

superiores, ndo se afastou de suas raizes culturais, mas o contrario. E foi tentando, cada vez mais,
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conhecé-las e decifra-las, que obtivemos a seguranga necessdria para realizar o trabalho que
realizamos sem que, em nenhum momento, enquanto isso se dava, tivéssemos grandes contatos

ou discutissemos a respeito.

Bastou um olhar mais profundo, um interesse forte, alguns questionarios e talvez uma
demorada revisio nos cédigos de comportamento, usos, costumes, modos de construgio de
habitacoes e Aldo pode compor Tempo de Espera. Um verdadeiro grito no siléncio, arranhado
por um testemunho do cotidiano, a voz do radio que, nesse caso, inclusive, ¢ uma radiadora, e
que ¢ de alcance local apenas. Nao pretendia Aldo Leite dar nenhum rétulo a sua montagem,
mas ndo havia no Brasil, naquele momento, talvez, montagem mais contemporinea, mais

atrevidamente ousada.

Do uso de material e objetos, & construgdo da cenografia, figurinos, o jogo de
interpretacdo, em nada se poderia encontrar algo de tradicional, ou escandalosamente
anacrénico. Era um espeticulo de baixissimo custo de produgio, feito de fato em “mutirdo” e,

por si s6, mostrava-se sem adjetiva¢do nenhuma.

Nio seria demais dizer que Aldo Leite, talvez, tenha recorrido aos seus conhecimentos
dos codigos de “comédias” ou “dramas”, formas de encena¢des ingénuas do interior, comumente
utilizadas nos circos mambembes - penicos-sem-tampa — ou nas recreacoes familiares noturnas
ou, ainda, nos jogos de “fundo de quintal”, realizados por criangas e adolescentes. E nido se

arriscou, em nenhum momento, a construir uma outra face, ndo caricata, da pobreza.

Sabe-se que o teatro portugués “desembarcado” nos legou, além dos autos jesuitas ou
gilvicentinos, outros tipos de teatralidade; plantou a semente das encena¢des dos tipos
“entremezes, didlogos, bufonaria, histrides, momos — representa¢dio mimica, expressdo de um
drama por meio e linguagem gesticulada”, segundo o Tesouro da Lingua Portuguesa — in: Teatro
a borde das naus portuguesas, de Carlos Francisco Moura (2.000, p.62-73) ¢, também, eram
apresentadas comédias. Comédia, segundo o mesmo autor € na mesma obra, ¢ o que diz Mério
Martins, citando o famoso diciondrio Calepino do século XVIII: “¢ uma fabula de pessoas

humildes, e a tragédia, de principes e heréis”; ja o Diciondrio de Autoridades define comédia

como
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Obra feita para o teatro, onde se representavam antigamente as agdes do Povo ¢ os
sucessos da vida comum.... mas, hoje segundo o estilo universal, se dd esse nome de
comédia a toda sorte de poema dramatico que se faz para representar-se no teatro, seja
Comédia, Tragédia, Tragicomédia ou Pastoral (IMOURA, 2000 p.77).
De maneira muito localizada até, essa definigdo de comédia chegou até o século XX, pelo
menos aos povoados antigos e esquecidos pela cultura oficial. Foi nesse tipo de teatralidade que o
Laborarte buscou o amadlgama necessirio para a constru¢do do seu primeiro espeticulo
resultante de um trabalho mais metddico, o Jodo Paneiro, de Tacito Borralho e Josias Sobrinho.
Em principio, um espeticulo encomendado por um setor progressista ¢ militante da Igreja, a
Pastoral da Terra, para o qual o Laborarte utilizou-se da linguagem circense — excluindo o uso da
lona — para ilustrar as discussdes comunitirias em todos os povoados da zona rural da ilha de
Sao Luis, sobre a instalagdo da ALUMAR 1>
A descoberta do teatro de bonecos popular, o Casimiro Coco e sua pritica de
apresentacdes em circos mambembes — como espeticulo de segunda parte — contribuiu, de
forma decisiva, para a realizacdo de laboratérios de texto e de montagem; de som e musica,
cenografia, figurinos, acessorios, bonecos e mascaras e, principalmente, da dindmica do
espetaculo de rua, desde a utilizacdo do “mogo de publicidade™33, agora, ali substituido por uma

equipe de produgio, que organizava tudo em reunides anteriores com os lideres comunitarios.

No dia da apresentagio, o e¢lenco armava o circo com rotundas criadas, especialmente,
para aquele fim - empanada ou tolda e tapete —, numa simulagio convincente de picadeiro, ¢
instalava os refletores a base de pretomax a gis de cozinha, com direito a disco de cores de papel
celofane, obviamente!!, Enquanto isso acontecia, um ator era designado a “gritar palhago”
acompanhado pelo responsério de algazarra da criancada, por todas as ruas e veredas do

povoado. Quando o palhago retornava, a func¢ao no Circo Teatro Cujubeira ja ia de fato comecar.

Mas, ndo foi esse o espetaculo do Laborarte conhecido no Brasil, através do
Mambembdo. Outra produgdo, com texto organizado também por Técito Borralho e Josias

Sobrinho, intitulado Os 7 encontros do aventureiro corre-terra, ou, O Cavaleiro do Destino,

2 ALUMAR (Coenséreio de Aluminio do Maranhio) ALCOA-BHP BILLITON E RIO TINTOALCAN, indastria de
beneficiamento de alumina,
133 Ver a obra de Mark Curran,
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partindo dos resultados de estudos e experiéncias obtidas com a montagem de Jodo Paneiro. O
Cavaleiro conseguiu construir, de forma amadurecida, a tio sonhada proposta do Laborarte.
Mesmo por que sua escritura em episddios é o cerzimento de pedagos de memorias recolhidas de
um banco fertilissimo, que era formado pelas lembrancas dos mitos da infincia de cada

componente do grupo.

Sob uma estrutura em linguagem e ritmo cordelesco ¢ organizado em episddios, a
montagem foi elaborada em funcdo das apresentagdes de ruas, feiras e pracas. E, antes de ser
descoberto pela equipe de sele¢do do Mambembao, o espeticulo ja havia percorrido 23 povoados
da Zona Rural de Sao Luis e mais 12 cidades do interior do Estado. E, a cada apresenta¢io, uma
nova licdo, principalmente sobre linguagem e recep¢do, comportamento de plateia que se
envolve com a trama, participa diretamente ¢ envolve literalmente a a¢dc num circulo que
permitia ver a representacdo de frente e de costas, inclusive ajudando na manipulagio dos
bonecos e ajustes de cendrios. Os truques, mesmo os velhos conhecidos, eram vistos desde a
preparacdo, mas as reagdes eram de encantamento, de uma surpresa consentida, de total

cumplicidade.

Os tais codigos de representacdo, dos folguedos e do teatro de animagdo, haviam sido,
pelo menos parcialmente, decifrados e jd era possivel apresentar resultados na danga, no jogo
cénico, na interpretagdo, nas marcagdes de cena, nos cendrios, nos figurinos, no uso da voz, das
mascaras e, muito importante, nos truques de cena, que precisavam ser corretos e perfeitos a luz
do dia. Sob o sol, sob a luz de lamparina, sob o foco de fardis de cagambas ou sob holofotes e

refletores, o Cavaleiro conseguiu ser uma trilha de aprendizado muito bem percorrida.

E curioso observar o fendmeno de recepcio a partir da experiéncia de comportamento
da plateia, diante dos dois espeticulos comentados, Tempo de Espera ¢ O Cavaleiro do Destino,
as rea¢oes, tanto do pove mais simples como do pablico mais informado, era quase a mesma
com relagio ao Cavaleiro do Destino. J4, com referéncia a Tempo de Espera, enquanto a elite
intelectual ou o publico de classe média tinha uma reacdo de quem se sentia agredido, o povao,
surpreendentemente, sorria nas cenas mais dramdticas — talvez por ser normal sorrirmos de nés

mesmos diante de uma fotografia nossa em 3x4 —. A mim me parece que o “instantineo” de um
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fato social provoca uma paralisagio que cristaliza um momento; ¢ esse momento seccionado do

todo pode tornar-se risivel.*3*

O que havia de contemporineo em tudo isso e 0 que se pode dizer das encenagoes deste
inicio de século? Na verdade, o Laborarte criado em 1972, como Laboratério de Expressdes
Artisticas era, no seu nascedouro, um movimento que reunia o que havia de mais inquietante
entre os artistas de Sao Luis, de todas as 4reas, indistintamente, Nasceu como um movimento
organizado para ser, de fato, um centro de estudos e produgio artistica, com a preocupa¢io de

trabalhar com a integracdo entre as linguagens expressivas.

Seu primeiro trabalho, mostrado ao publico maranhense, foi o espetaculo causador de
grande polémica no I Festival Nacional de Teatro Jovem de Niter6i, R], em 1972, intitulado
Espectrofiria. Desenvolvide tomando como roteiro a obra em prosa poética, escrita pelo jovem
pernambucano Eduardo Lucena, o grupo Laborarte colocou no palco um tipo de espetaculo que,
trancamente, ndo sei que rétulo estético lhe atribuiam. No festival, recebeu um troféu especial de
“melhor espetaculo plastico”, talvez por ter sido dificil demais para a comissdo de criticos, que
julgava as pecas daquele evento, entender a proposta geral da montagem ¢ ter se surpreendido

com 0s componentes visuais inusitados.

A pesquisa empreendida pelo Laborarte continha a abordagem bastante explicita dos
compoenentes simbolicos e politicos expressos pelos segmentos da cultura popular contatados.
Um tambor de chore da Casa das Minas - cerimonia fiunebre em honra a uma Vodunsi
desencarnada*>® — toi a base da trilha sonora, executada com instrumentais de percussio do
Bumba-meu-Boi; a cenografia toda construida a partir do corpo dos atores; uma iluminagdo em
tom sépia que, entre outras coisas, ressaltava a luz dos fardis, — candeeiros a querosene —
amarrados em varas compridas ¢ que costumavam alumiar as rodas de boi, ¢ emprestavam as
cenas o ar macabro e misterioso, composto pelo figurino de trapos velhos, ora tapa-sexos

estranhos, ora roupagem gasta, muito rota, de trajes medievais.

1 Ver O Riso, de Henri Bergson.
5 Ver QUEREBENTA DE ZOMADONU, de Sergio Ferretti.
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Um jogral recitando o texto com aparéncia de bobo da corte, as cenas se desenrolando,
na exibi¢do de um canibalismo extremo, que destronava a pose de uma nobreza totalmente
decadente e degradada, apresentada sob a constru¢do de objetos cénicos artesanais ja puidos,
ossadas de animais bastante gastas. Patético e agressivo, o espetdculo chocava mais até por sua
caracteristica de mimo grotesco ¢ de bufonaria delgada. Talvez fosse uma forma de gritar, na cara

do regime, seus crimes absurdos, sem que o censor se desse conta.

Mas, no fundo, era uma grande diversio para nos, saber que apenas um lado dos
receptores poderia captar e decodificar a mensagem completa. Nio que nos faltasse consciéncia,
mas ao contrario, por té-la e saber que nosso objetivo, ao realizar um espetaculo de palco,
utilizando componentes estéticos tio destoantes do gosto do pablico da época, no minimo, seria
de incompreensdo. Para nos, a utilizacdo de elementos da cultura popular resultava numa atitude
de apropriagdo legitima de codigos de linguagens artisticas que também eram nossos, que eram
do nosse convivio, E eles poderiam enriquecer sim nosso vocabuldrio teatral. Espectroftiria foi,
na verdade, o resultado de um laboratério de voz falada ¢ de musica e som, que fazia parte da

metodologia de estudos do Laborarte.

A capacidade de investigacdo do grupo foi aumentando, tornando mais ¢ melhor
elaborada, na busca por elementos estéticos contidos nas manifesta¢des culturais populares.
Nosso problema, de fato, embora nao se restringisse a isso, era, fundamentalmente, compreender
e apreender os codigos das diferentes linguagens artisticas da produgio cultural popular. Nao
pretendiamos produzir espetaculos “para o povo”, mas para “um publico”. Assim, as “técnicas”,
modos de interpretagdo, jogos, uso de materiais e formas de construgio, trabalho corporal,
musicalidades e dang¢as eram, na verdade, bastante estudados. Isso poderia resultar em uma

linguagem teatral nova? Numa estética revolucionaria? Ninguém se perguntava isso a principio.

Sem compromisso partidirio, sem nenhum envolvimento com entidades oficiais, o
LABORARTE se propds provocar a criagio de um sistema experimental livre, que incluia até a
manuten¢do de um grupo de pessoas que se tornou um publico quase cativo e que contribuia
para com a discussdo critica de qualquer trabalho do grupo, desde o processo da montagem, as

vezes, até de uma pesquisa inicial.
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Talvez o mais rico de todo esse processo é que, embora a pesquisa se desse em um
determinado campo, sobre uma determinada expressio cultural, os registros seguiam a ética e
interesses dos membros do grupo, de acordo com a necessidade e empenho das praticas das
linguagens que eles dominavam. A diversidade de artistas de dreas e linguagens especificas
possibilitava a coleta mais variada de aspectos e interesses de uma manifestagio estudada. O
resultado disso, depurado em laboratdrio, é que alimentava as produgbes do grupo. Isso vinha a
aparecer em montagens teatrais que envolviam uma gama de linguagens interativas,
possibilitavam a montagem de espetdculos que podiam ser apresentados, sem nenhum prejuizo,

na rua, em barracoes ou em palcos a italiana.

Infelizmente, a falta de recursos para a circulagio desses espetaculos os tornmaram
desconhecidos fora do Maranhdo. Por exemplo, experiéncias como a montagem de Um Boémio
no Céu, de Catulo da Paixdo, que foi um trabalho de experimentagio sobre cores, tecidos,
material de maquilagem e cenografia circense, econdmica, sintética — até mais que simbolica -,
utilizando-se de elementos do bumba, e ambientando o céu num grande arraial junino,
transgredindo qualquer conceito de cenografia ou espago cénico, nunca deixaram o territério do

Estado do Maranhao.

As audi¢Oes de poetas como Nauro Machado, cujas montagens extrapolavam a simples
declamatdria, eram espetidculos completos com cenografia totalmente ousada, cenas
tragmentadas, em salas de espetdculo ou pracas; ou de José Chagas, cujo poema de dentncia
sobre a periferia de palafitas dos mangues que rodeiam Sdo Luis, Maré Memoria, forneceu um
material fertilissimo, que resultou num espeticulo onde todas as linguagens artisticas puderam
compor, de forma ora integrada, ora auténoma, uma celebracao poética da revelagio do status de

miséria do “povo da lama”.
P

Os espetaculos do Laborarte mantiveram e tentam ainda manter essa linha. Mas, o mais
importante, creio eu, é que essa persisténcia, apesar da dispersao de alguns membros, ainda ecoa
em alguns grupos, em alguns atores. O retorno ao estudo dos folguedos, principalmente ao
Bumba meu Boi, observando-se mais clara a distingdo entre Teatro Dramitico e Teatro de

Animagio, e alargando, com esses estudos, a compreensdo dos modelos de encenagio do “auto”
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- comédias - pelos grupos que ainda o realizam, possibilita o rico entendimento de como o
artista popular tem bastante a nos ensinar sobre montagens, cédigos corporais, ritmoplastias,

metiforas de construgdo do espago e dos objetos cénicos.

Nesses folguedos, em suas encenagdes, o espaco metaforico escapa do contorno real,
concreto, da brincadeira e nos faz compreender, da forma mais direta, que o conceito de
animagdo transcende o status de anima - alma, sopro —, mas se estende a compreensio de
movimento e relagdo de corpo, objetos espacos. As mdscaras zoomorfas e atropomorfas dos
Cazumbas que desafiam, por seu formato e por sua altura, qualquer conceito de equilibrio, ndo
nos permitem mais contemplar, abismados, as figuras orientais ou africanas de modo
distanciado, nem nos extasiarmos com o equilibrio precdrio contido na coreografia do ator-

bailarino indiano.
PARA FINALIZAR, ALGUMAS CONSIDERAGGES

Um grupo nove, a COMPANHIA OFICINA DE TEATRO - COTEATRO, criado
também por mim, no finalzinho do século XX, agregando atores e atrizes egressos do
LABORARTE e outros artistas selecionados, apos um curso de iniciagio teatral, tem o propdsito
de dar continuidade as pesquisas iniciadas no LABORARTE, com uma abertura maior de foco. A
partir desse escopo, as pesquisas realizadas no territorio da cultura popular e folclorica levaram a
producdes de espeticulos como A Arca de Noé, adaptagio de Aldo Leite, e Viva El Rei D.

Sebastido, de minha autoria.

A experiéncia de encenagdo da releitura ou adaptagio de textos cldssicos, utilizando
componentes do teatro popular folcldrico, incentivou, cada vez mais, o percurso das novas
investigagdes e sua expansdo para outras entidades, bem como a publica¢io de alguns resultados.
Desconheco se, além da Coteatro, outro grupo ja esteja experimentando, concretamente, 0s
resultados desses estudos novos, mesmo por que ¢les apenas estdo recomegando. Mas, pela
quantidade de material que vem sendo elaborado e o interesse atual da academia em conhecé-lo,

talvez sua divulgacio possa vir a interessar aos novos encenadores.
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REATOR: DRAMATURGIA E IMAGEM

Nando LIMA!36

nandolimaq@gmail.com

Em 2009, ao decidir que gostaria de contar algumas histérias particulares em cena, sem
necessariamente criar uma personagem para isso, imediatamente percebi que teria que controlar
o fluxo de ideias e imagens que acenderam & minha mente, lembrangas, fatos, sensagdes, me
ocorreram como se eu estivesse dentro de um liquidificador.

Morgue Insano andCool, a performance, resultou desse embaraco entre fluxos de
memorias, lembrancas de fatos e questdes reais, e outras inventadas, acinzentadas, das quais eu
nio tinha certeza dos limites entre "verdades” e "invencdes”, exercitar a frui¢io disso, tornar esses
encontros e hiatos, um termo, um acordo entre gestos, respiragao, € comunicagao, era o objetivo.

Achar receptaculos para conter, para desenhar a forma, substanciar essas intencdes ¢
tornar tudo legivel para o espectador/testemunha; causar empatia ou nio nesse observador,
colocar o momento performatico a favor da compreensio de uma terceira coisa, nascida no ato
presente.

Dessa condigio de "Odisseu” nasceu a necessidade de usar recursos ditos tradicionais
dos espeticulos de cena: sons e musicas, iluminagio, objetos, e ainda recursos mais "novos” e
significantes, como imagem projetada, ora em videos pré-gravados, € em outros momentos
vindo de ¢dmeras em tempo real. Para criar ainda mais camadas de envolvimento, havia um
momento da performance em que "eu” me comunicava através do "MSN-servico de mensagens”
via WEB, com outro ator/atriz que estava em sua propria casa, em um bar, ou outra cidade; e
ainda também por meio da WEB usava meu "avatar” em um mundo virtual, o Second Life, para

interagir com outros "avatares’ que ali estavam presentes, naquele momento, isso tudo em um

u® Performer, Cenodgrafo, Diretor Teatral, Videomaker, Criador do Estudio Reator; criador, coordenador, ¢
produtor do Festival Territérios de Teatro; Dirigiv o Teatro Experimental do Parda Waldemar Henrique. Em 31 anos
de atividades participou de mais de 80 espeticulos, exposicdes, videos, e performances. Premiado entre outras pelas
seguintes institui¢des: [tau Cultural/Programa RUMOS, FUNARTE/Myriam Muniz, IAP-Instituto de Artes do Pard,
Caixa Econdmica Federal, SECULT - Secretaria de Cultura do Estado do Para , FCP Fundacao Cultural do Para.
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espaco de tempo de mais ou menos uma hora e vinte minutos, que era o tempo de duragio de
cada apresentagio.

Esses eram o0s arquivos que eu acessava durante o acontecimento, durante a fungdo
performatica, usando esse cabedal de possibilidades, exercitava a constru¢io de um roteiro como
quem tira livros da estante para pesquisar; a rotina dessa concep¢do acontecia durante a tarde
quando eu preparava os equipamentos, objetos, e a bebida, que era servida durante um momento
da performance ao publico, testava as luzes, afinava os focos das duas cdmeras, e do projetor, e
enquanto fazia as tarefas escolhia os temas, que me ocorriam para a apresentagdo daquela noite,
criava topicos e os deixava na tela do notebook que eu usava em cena.

Assim, enquanto ia criando um ambiente propicio, horas antes de cada apresentagio eu
chegava ao cerne do quesito "dramaturgia” deixando um campo arado, psicofisico, de onde
brotassem memorias e sensagdes, e ainda possibilitassem a conexdo necessdria entre a mecdnica
fisica, respiratoria, e constru¢do imagética, a manipulagio dos recursos auditivos, sensoriais e,
principalmente, os visuais que eu havia preparado para aquela apresentacao especifica,

O controle do fluxo das sequéncias, diante, ¢ com a respiragdo dos espectadores
presentes, ativava a necessidade que era executar uma tarefa, escolhendo a ferramenta certa para
0 momente, fosse um video, uma musica ou som, a intera¢do com outro ator/atriz pela internet,
ou simplesmente fazendo um brinde a alguma histéria/memdéria que eu acabara de contar. A
dramaturgia era esférica e construida com tudo, todos esses recursos em tempo real.

E preciso dizer que en me sentia como um equilibrista, sobre uma esfera que flutuasse
no espaco, uma esfera pequena, escorregadia, e acima, abaixo, e por todos os lados um profundo
abismo, um vdcuo, ao mesmo tempo, esse "Lugar” me proporcionava uma liberdade macia e
acolhedora, um lugar como disse o poeta Max Martins, "(...) de ter de onde se ir."

Em 2011, elaborei outro projeto: Incidental, nessa performance eu me concentrava em
expor questdes/paixdes que nos chegam como um reflexo, ou um rebatimento visual, como
quando estamos viajando em um veiculo, ¢ os vidros das janelas refletem a paisagem que passa, a
ferramenta principal era o uso de imagens projetadas, usando, em alguns momentos, imagens
mapeadas para ressaltar a porta de entrada da sala do Estidio Reator, ou criando a ilusio de uma

janela que se abria na parede.
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Ao acessar a sala do Estadio Reator, o pablico encontrava apenas algumas almofadas
pelo chdo, e decidia onde sentar ou optava por ficar de pé, havia a venda de bebidas, o que
incentivava as pessoas a se locomoverem pelo espaco, a iluminagdo era colorida e disposta como
em um “Danrce Club” e uma primeira sequéncia de videos totalizando 40 minutos era
apresentada, enquanto eu interagia de maneira normal recebendo, acolhendo, e conversando
cOm as pessoas presentes.

Entdo, a partir desse primeiro momento, sinalizado por um video com a ficha técnica da
performance, eu dava inicio ao que parecia ser o comeco da apresentagio, com uma sequéncia de
cenas determinadas pela ordem dos videos, em que varias figuras criadas com figurinos distintos,
interagiam com o publico e os videos. Embora eu considerasse a performance iniciada desde que
o primeiro espectador chegava a sala do Estadio.

Ao criar uma dramaturgia de interagio entre o que estava nos videos, que determinavam
a duracdo de cada cena, e o improviso gestual que eu tentava executar me misturando a projegao,
provocava o olhar de soslaio das pessoas para o conteado, o assunto era sempre a paixdo, o
modo, e a surpresa com o qual, em geral, esse sentimento nos chega, e também a diversidade das
emogdes que a “paixdo” por alguém ou alguma coisa provoca em nds, e a maneira, por vezes,
Incidental que reagimos.

2012 trouxe, para mim, dentro do Estudio Reator, mais um desafio, em O Coragdo na
Curva de Um Rio, recorri novamente a minha memoria e a fatos especiticos com a intengdo de
criar um “construto” ou a partir desse “construto”.

Memdria 1: ouvir a noticia no rddic da eletrola que ficava na sala de minha casa, do
naufragio do navio “Presidente Vargas”, em frente a cidade de Soure, era 0 ano de 1972, eu tinha
9 anos de idade, em minha imaginac¢do, a imagem de um grande navice com suas chaminés
acinzentadas e brancas, sendo engolido pelas dguas, ficou carimbada para sempre no meu
cérebro.

Meméria 2: fragmentada, ou completamente inventada, aos 20 anos de idade, no ano de
1983, “ouvi falar” em conversas com amigos, nas escadarias externas do Theatro da Paz, em
trente ao Bar do Parque, da visita da Clarice Lispector a Belém, e como ela acabou morando no

Grande Hotel em 1944, por seis meses.
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Memoria 3: nos idos dos anos 80, quando comecei a ir aos lugares que os artistas de
teatro frequentavam, ouvia falar de Mario de Andrade e a visita que fizera a Belém em 1927, ¢ de
como ele ficara encantado com a cidade, narrativa essa que estava em seu livro “O Turista
Aprendiz”

Com essa mistura, escrevi um projeto O Coracdo na Curva de Um Rio para o Instituto
de Artes do Para-IAP, e fui contemplado com a Bolsa de Criagdo, Experimentagdo, Pesquisa e
Divulga¢do Artistica, o que me deu a oportunidade efetiva de construir a performance.

O que unia, dramaturgicamente, tudo isso, era a dgua, a volubilidade desse elemento,
enquanto paisagem, estado e sensa¢do. Esses disparadores me conduziram a criar um rizoma
técnico para a concepgdo da obra, entdo, novamente, eu usei a imagem projetada como suporte, ¢
pode se dizer, também como matéria, pois recolhi fotos e reportagens de jornais das épocas, a
saber: os anos de 1927, 1944, € 1972, € também fui em viagem até Soure, para filmar o local do
naufrigio, e a propria cidade, gravando com acuidade os sons locais e, munido desse material,
construi a cena.

O Estudio Reator, em sua arquitetura, foi pensado para proporcionar maltiplas formas
de apresenta¢les, entdo, nas suas duas salas, podemos montar exposicdes, instalacdes, fazer
cenas, de forma a conduzir o puablico a “embarcar” no que estamos propondo, € assim foi feito
nessa performance.

Ao chegar ao Estudio Reator, o publico encontrava, na primeira sala, trés grandes
painéis, com colagens de imagens e fatos que remetiam aos anos ja citados, além de videos com
sons e fatos historicos daqueles momentos, que também ampliavam a visio sobre as
personagens, ¢ 0 pensamento que caracteriza cada época, como exemplo, podiamos ver a
entrevista que Clarice Lispector deu & TV cultura, um pouco antes de sua morte, ou happening
“Paradise Now” do graupo Living Theater. Servia como uma preparagdo, como uma “curva” de
entrada, como quando estamos em um barco descendo um rio, e apos uma virada, despertamos
para um novo panorama.

Na segunda sala, eu montei uma grande tela para projegdo feita com uma sequéncia de

sete camadas de tecidos translicidos, e que formavam uma espécie de cubo, e eu podia transitar
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entre as camadas, enquanto elas recebiam a projecdo, e assim o espectador tinha a sensagdo de
que eu me fundia naqueles véus de imagens.

As sonoridades vinham de algumas musicas e dos sons que haviamos captado durante a
viagem, e na cidade de Soure, toda a agdo comegava com o som de um “sino de barco” que eu
havia colocado na frente, um pouco acima da tela, e que era acionado por uma corda. Era o
Coragao.

Entio e assimn, instalava-se o “construto” a performance, a tradu¢io criada em imagens,
alguns objetos, sons e gestos. Aqui, percebo que todas essas experimentag¢des com a dramaturgia
e a imagem, colocam performer e publico em um xeque-mate diante da sinestesia, sdo processos
que, felizmente, foram registrados, em videos, fotografias, ¢ notas, tornande-se material para
além das apresentagdes (que, sim, sio ¢ mais importante) um arquivo que ainda precisa ser
sistematizado e disponibilizado a quem possa se interessar por essas obras,

E arrisco a dizer que sim, esse ¢ um modo de ver as coisas a0 meu jeito, como uma carta

escrita para mim mesmo, mas que nunca foi entregue...
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A TRADICAO TEATRAL DO AMAZONAS!57

Marcio SOUZA138

marcio_souza@argo.com.br

O teatro sempre esteve presente no Amazonas, E mesmo um teatro o simbolo principal
do estado. Quando a opulenta sociedade dos bardes do litex decidiu construir uma espécie de
monumento ao seu poder econdmico, erigin um teatro de Operas como outrora cutros povos
tinham construidos catedrais. Muitas outras civiliza¢des lograram menos.

Ja vimos o trabalho teatral de Tenreiro Aranha, o primeiro artista expressivo do
Amazonas. O amazonense sera, ao lado de Antdnio José, o Judeu, um dos dramaturgos
brasileiros do século XVIIIL, com a vantagem de ter exercido o seu oficio teatral no Brasil, na
cidade de Belém, precisamente durante a crise final do colonialismo portugués.

Com o ciclo da borracha o teatro no Amazonas saltard, sem qualquer preparo, do arraial
de igreja, para o profissionalismo burgués. Saird do “Drama da Paixdo e Morte de Nosso Senhor
Jesus Cristo” para “"Mulheres em Penca”. E como a atriz que interpretava a Virgem no drama da
Paixio certamente ndo poderia interpretar uma zarzuela picante, importaram o elenco ideal para
0S NOVos tempos.

O teatro que imperaria nas temporadas de Manaus, entre 1890 e 1918, serd um teatro
profissional, inscritoc nas avan¢adas relagées de mercado. Poucas cidades brasileiras
experimentardo este fendmeno. O teatro feito por amadores desaparecera quase que
completamente. Manaus receberd um contingente de musicos, atores, atrizes, cantores liricos e
bailarinos, oriundos dos mais diversos quadrantes de terra, que se instalario e formario uma
classe teatral. Além desses fixados, centenas de companhias nacionais e estrangeiras fardo

temporada em Manaus, Tanto essas companhias, quanto as produgdes locais, contardo com uma

=7 Texto apresentado no [V Seminario de Dramaturgia Amazonida, maio/zo13

¥ Marcio Souza ¢ escritor brasileiro, dramaturgo, diretor teatral, autor de diversas pecas teatrais ¢ obras inseridas
no ambiente sociocultural da Amazdnia, tais como Mad Maria, Galvez, Imperador do Acre, Plicido de Castro
contra o Bolivian Syndicate, Zona Franca, meu amor, Silvino Santos: ¢ cineasta do ciclo da borracha, entre outras.
Foi presidente da Funarte entre 1995 e 2003.
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verba de incentivo retirada dos cofres publicos, mas o risco correrd por conta do empresario.
Durante quase trinta anos os palcos de Manaus serdo territdrios exclusivos dessas trupes
compostas por artistas aventureiros decididos a enfrentar os rigores dos trépicos.

Foi uma época que se permitiu deixar muitos monumentos arquitetonicos e poucos
exemplos de pegas teatrais. Além de Thaumaturgo Vaz, que escreveu muitas revistas musicais
satiricas encenadas anualmente, os anos loucos da borracha conheceram alguns dramaturgos de
boa qualidade, sendo ¢ mais expressivo desses Coriolano Durand {1878-1937), autor de um
curioso vaudeville simbolista intitulado “Vende-se”, de 1908, da alta comédia A Chamaua, de 1910.
Foi também Coriolano Durand o autor do espeticulo teatral mais popular da época, a opereta A
Marquesinha com msicos originais do maestro Sobreira Lima.

Um outro autor, Benjamin Lima (1885-1948), exerceu consideravel influéncia & época.
Era critico de teatro e cinema militante, homem de grande cultura e convic¢des politicas
progressistas, sempre lutou por um featro menos superficial e irresponsavel como o que se
produzia em Manaus. Escreveu um texto que se tornou célebre, O Homem que Marcha,
agudamente critico e por isto mesmo interditado pela censura da época. Benjamim Lima
preocupava-se com a qualidade das encenacgdes, detestava o improviso, as interpretagtes
estereotipadas e inconsequentes, a mania do ponto que fazia dos atores e atrizes meros
repetidores de frases que ndo sentiam ¢ nem compreendiam. Anos mais tarde, j4 no Rio de
Janeiro para onde se mudou quando a depressdo econdémica da borracha o obrigou a buscar
melhores oportunidades, instalou o Curso Pritico de Teatro em 1939, o primeiro curso de
formacao teatral a funcionar no Brasil. O Homem que Marcha acabou sendo encenado pelo
produtor Lugné Poe, grande incentivador do teatro de vanguarda europeu. Lugné Poe, que ja
havia ousado produzir a primeira encenacdo de Ubu Rei, de Jarry, leva a cena no mesmo palco
célebre de seu Thédtre de L’Oueuvre o drama amazonense.

Entre os anos trinta e os anos cinquenta, enquanto a economia regional vegetava na
estagnacdo do extrativismo, a situa¢do do teatro ndo havia se modificade. Mudaram os nomes,
mas © teatro continuou o mesmo. Trés grupos sobressairam-se neste longo periodo: o Teatro

Amazonense de Comédia, o Teatro de Revisia e o Teatro Escola do Amazonas. Este altimo, cuja
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fase de maior atividade se dara na virada da década de cinquenta para a década de sessenta, terd
um repertorio e ambigdes bem diversas dos dois primeiros grupos.

O Teatro Amazonense de Comédia teve o seu grande momento entre 1930 e 1932,
quando era dirigido por Jodo Braga, pequeno artesdo, fabricante de chapéus e amante das
burletas e revistas politicas inocentes. Em seu elenco vamos encontrar varios nomes de
amazonenses, ainda estudantes ou iniciando carreira em profissdes liberais, que mais tarde iriam
fazer parte da classe dirigente. As comédias e revistas eram escritas por Euclides Campos Dantas,
funciondrio puablico, professor e membro do Partido Comunista Brasileiro. No elenco, Paulo
Prestes Mourdo, Luiz Cabral (mais tarde desembargador), Fueth Paulo Mourdo (professor de
matematica ¢ fundador do extinto Colégio Sdo Francisco de Assis}, as irmas Palmira ¢ Cristina
Derzi, além da mae, Adilia Derzi. E na técnica, como maquinista e contrarregra, o depois popular
Aldemar Bonates, guardiao do Teatro Amazonas nos seus momentos mais miserdveis e uma vida
dedicada ao teatro.

O Teatro Escola do Amazonas, quando animado por Guedes Medeiros, advogado,
homem de radio, reunird no seu elence alguns nomes que fardo histéria. O primeiro trabalho
montado serd “laid Boneca”, de Ernani Fornari, sucesso total. Até 1964, quando o elence é detido
no Amapd, durante uma excursdo com a peca “A Guerra mais ou menos Santa”, de Mirio
Brazini, sob a acusa¢do de que se tratava de um grupo de comunistas perigosos, o Teatro Escola
do Amazonas se mantera ativo. Para a produgio de seus espeticulos contou sempre com o
beneplicito dos cofres estaduais, Com esta ajuda, montaram uma excelente producio de O Auto
da Compadecida, de Ariano Suassuna. Encenaram, também, a comédia Garcom de Casamento, o
dramalhdo A Raposa e as Uvas, de Guilherme Figueiredo, e até um surpreendente Jean-Paul
Sartre, justamente a dificil “Prostituta Respeitosa”.

No comeco dos anos 1960 os atores José Azevedo, Ediney Azancoth, e Virgilio Barbosa,
que a seguir, com Felix Valois, de certo modos fartos de usar trajes biblicos, fundam o “Teatro
Universitario do Amazonas”. A primeira produgio serd o indefectivel mondlogo “As maos de
Euridice”, de Pedro Bloch. Mas loge os estudantes vio notar que estavam num caminho
totalmente equivocado. Em 1962, com o apoio da UNE e da UEA, o grupo encena “Beata Maria

do Egito”, de Raquel de Queiroz. Com este trabalho participam do festival que Paschoal Carlos
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Magno estava promovendo em Porto Alegre. Ediney Azancoth destaca-se e recebe um prémio
nesse encontro. Era a primeira vez que o teatro amazonense participava de um Festival nacional.

Além do cuidado na escolha do texto, o Teatro Universitdrio do Amazonas toi o
primeiro grupo amazonense a colocar claramente os problemas modernos do teatro. Foi o
primeiro grupo a encarar a natureza politica do ato teatral ¢ a preocupar-se com a natureza da
encenagio enquanto arte da imagem. Ndo ¢ por mero acaso, nem por modismo, que o Teatro
Universitdrio do Amazonas encena em 1968 a peca diddtica de Bertold Brecht, A Excegdo ¢ a
Regra, com dire¢do de Aquiles Andrade. Era uma montagem forte, despojada, com um elenco
bem afinado que passava com virilidade a discussdo proposta por Brecht. Esta montagem serd
levada ao Rio de Janeiro, ainda em 1968, para representar o Amazonas no ultimo grande festival
estudantil que Paschoal Carlos Magno realizaria. Apresentado a uma plateia jovem, numa manha
de fevereiro, no palce do entdo Teatro Nacional de Comédia (hoje Glauce Rocha), o espeticulo
causard impacto, sendo escolhide um dos melhores do Festival, além da nominacio de Roberto
Evangelista como um dos melhores atores daquela mostra.

No mesmo ano, sob a dire¢do de Nielson Mendo, o grupo realizard a sua ultima
montagem, também um texto de Brecht, retirado de Terror e Miséria do 3° Reich. Com esta
montagem o “Teatro Universitdrio do Amazonas” participa de um Festival local, patrocinado
pela Fundagde Cultural do Amazonas. Depois deste trabalho, o grupo se dissolve, para seus
componentes retornarem, ja em 1969, no II Festival promovido pela Fundacao Cultural, com o
nome de Grupo Sete, apresentando uma extraordindria encenacio de virios textos curtos do
teatro futurista sintético italiano, sob o titulo bastante adequado para a época: LSD — Luar sobre
o Danubio”. Este serd o tnico trabalho do grupo com o qual ganha o prémio do Festival.

Através desses festivais organizados pela Fundagio Cultural, grupos de amadores que
proliferavam pelos bairros da cidade, em pardquias suburbanas, comecam a se estruturar e fazer
sua estreia no Teatro Amazonas. Foi o caso do Teatro Jovem de Manaus, animado por Moacir
Bezerra, Romulo de Paula e Gerson Albano, que em 1968 aparece com um Arrabal, “A Bicicleta
do Condenado”, concorrendo com o também nascente Teatro Experimental do Sesc.

Em dezembro de 1068 ¢é criado pelo SESC Amazonas o TESC- Teatro Experimental do

SESC do Amazonas, apos um curso de artes ¢énicas ministrado pelo teatrélogo paulista Nielson
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Mendo. A primeira montagem, Eles Ndo Usam Black Tie, de Gianfrancesco Guarnieri, teve
apenas uma apresentacio, sendo imediatamente proibida pela censura. Mas o grupo perseverou e
nos anos 1970 ganhou fama nacional e internacional, estando em atividade até hoje.

O quarto Festival, em 1971, mostrou mais um grupo representativo, o Teatro
Experimental de Arte, até entdo restrito ao publico do bairro de Sio Raimundo, que trouxe um
autor desconhecido, Odenildo Sena, com o drama “Ribaltas sem Vida”, titulo que bem encerra
uma filosofia. Este mesmo grupo ainda montaria, no ano seguinte, “O Pagador de Promessas™, de
Dias Gomes, no palco do Luso Sporting Clube.

Todos esses grupos, com a exce¢do do Teatro Experimental do Sesc, tiveram curta
duragdo. Os problemas eram os velhos problemas de sempre: falta de recursos, falta de espago,
mas, sobretudo, falta de um objetivo claro que iluminasse o trabalho de cada um deles, Foi visto
que o grupo amador mais coerente tinha sido, justamente, o Teatro Universitdrio do Amazonas
por haver estabelecido uma politica de trabalho. Os outros obrigados a trabalhar em pordes, em
pequenas salas de pardquias, esfacelaram-se nos rebarbativos problemas de elenco fixo, falta de
dinheiro e impossibilidade de estabelecer qualquer contato com o publico.

Na atualidade 0 Amazonas conta com a presenca ativa de muitos grupos teatrais, como
o Metamorfose, dirigido por Socorro Andrade, que trabalha com bonecos, espetaculos infantis e
teatro didatico; hd o grupo Vitéria Régia, de Nonato Tavares, que pesquisa mitos amazdnicos ¢
teatro infantil, o grupo A Rd que Ri, de Nereide Santiago, com uma longa trajetéria de
espetdculos com grandes textos da dramaturgia nacional e internacional, os trabalhos
independentes de Chico Cardoso, Wagner Mello e Sérgio Cardoso, bem como os grupos
Companhia de Ideias, Cacos de Teatro, Arte e Fato e Pombal, todos com expressiva atuagio na

cidade.
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GRUPO DE TEATRO PALHA: DRAMATURGIAS
EM FOCO'3°

Paulo Roberto Santana FURTADOQ40
rspaulo36@gmail.com

O ano ¢ 1980, periodo marcade por um efervescer politico, econdmico e cultural. O
Brasil vive a ressaca da ditadura militar. Isto tem reflexos na classe cultural que se articula ¢ retoma
o trabalho em grupo, valorizando a figura do encenador, fenémeno que ji acontecia na Europa
desde a década de 50, em detrimento das experimentacdes coletivas, que deram o tom de ousadia
na década de 7o.

Neste fervor, Paulo Santana e Wlad Lima'*, diretores com caracteristicas de encenadores,
pessoas que estimulam ¢ organizam o trabalho de criagdo, mas que tém a palavra final sobre o que
serd usado em cena e na concepgdo geral do espetdculo fundam o Grupo de Teatro Palha, no dia o3
de setembro de 1980, num periodo considerade um vicuo no surgimento de grupos teatrais no
pais. Fundamos o grupo ¢ trabalhamos 34 anos no terreno hostil de Belém do Para, numa das
muitas cidades isoladas da imensididc do Brasil, sem nenhuma tradi¢io cultural, reconhecida,

mas reduzida a correr cegamente atras do bonde da histéria.

Nessa ressaca da ditadura militar, os fundadores do Grupo acreditavam na importincia
da conscientizagdo por meio do teatro, ideia surgida nos anos de 1960, quando artistas e
educadores propiciavam ampliacio social e geogrifica aos espectadores. Desgranges atirma que

Os agentes culturais de entdo almejavam estreitar relacionamento com uma parcela do
publico que se encontrava fora do circuito comercial da arte, articulando uma luta para

= Texto apresentado no [V Semindrio de Dramaturgia Amazonida, maio/2013.

1o Mestre em Artes pelo Programa de Pos Graduagio em Artes da UFPA (2o015), ator, cantor, diretor teatral,
publicitario ¢ professor da UFPA, lotado no [CA (Instituto de Ciéncias da Arte}, vinculado & ETDUFPA (Escola de
Teatro e Danga) da UFPA. Fundador do Grupo de Teatro Palha. Email: rspauloss@gmail.com.

1 Artista-pesquisadora, atriz, diretora e cendgrafa de teatro na cidade de Belém do Pard. Pos-doutorada em Estudos
Culturais {Universidade de Aveiro). Doutorado e mestrado em Artes Cénicas pelo Programa de Pés-graduagio em
Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia PPGAC/. Professora da Universidade Federal do Para, no Curso
Técnico de Formagdo de Ator, Licenciatura em Teatro ¢ nos mestrados, académico e profissional, em Artes,
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abrir as institui¢bes culturais a todos, bem como para levar espeticulos teatrais e
promover praticas artisticas, tanto em localidades distantes do centro urbano, quanto
nos mais diferentes espagos: fabricas, sindicatos, igrejas ¢ escolas, universidades,
empresas ¢ hospitais (DESGRANDES, 1984, p. 46).

Criado em 03 de setembro de 1980, 0 PALHA consolida seu trabalho ancorado na
pesquisa e criagdo coletiva, com redagido de um texto final, evidenciando-se a importincia de
uma linguagem prépria e do desvelamento de uma histdria do ponto de vista dos vencidos,
evidenciando um teatro de ruptura. Marcio Souza, como defensor desta pratica, destaca que,

para alcangar seus objetivos cénicos, foi necessario um contato politice com o publico, optando

“pelo aprofundamento, pela radicalidade, pelo complexo e pela invencdo” (SOUZA, 1984, p. 74).

O Palha estreia seu primeiro espetiaculo em dezembro de 1980 — Jurupari a Guerra dos
Sexos, texto de autoria do amazonense Mdrcio Sousa. O texto ¢ uma tragédia amazdnica segundo

uma gesta comum aos povos do Alto Rio Negro.

Espetaculo Jurupari A Guerra dos Sexos — 1980,
Foto: Miguel Chikaoka
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Em 1981, o Grupo inicia a montagem do texto infantil O Campeonato dos Pombos, de
Raimundo Alberto. A pega conta a estoria de uma corrida de pombos-correios que saem da
cidade de “Deus me livre” para a metrépole dos pombais. Durante a corrida, ocorrem muitas
trapagas ¢ jogadas sujas para evitar a vitéria dos mais fortes. O Espetdculo estreia no dia 29 de

novembro de 1981.

Espeticulo O Campeonato dos Pombos -
1981. Foto: Eduardo Kalif

Em 1982, tem inicio uma pesquisa pelos municipios do Estado, em busca de subsidios
que sustentassem os anseios do Grupo, que retratassem as riquezas locais, o homem amazénico
ou uma temdtica para ser levada ao palco. Em Cameta, comeca o processo de criagao coletiva
do texto Tatu da Terra, Lenda ou erosdo?, com redagdo tinal do dramaturgo Ramon Stergmann.
A obra é mergulho no imagindrio Amazdnico, trazendo para a cena causos ¢ lendas que faziam

parte da exploragio da Castanha do Pard, as margens do rio Tocantins. O espeticulo estreia no

M2 Cametd ¢ uma das cidades mais antigas da Amazonia, e foi capital do Estado do Para por 11 meses, no periodo da
“Cabanagem”, {1835 a 1840), um dos movimentos sociais ¢ peliticos mals importantes da Historia do Brasil,
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dia 03 de junho de 1982, na Casa de Cultura de Cametd e realiza virias temporadas em Belém e

em outros municipios do Brasil.

Espetaculo O Campeonato dos Pembos -
1981, Foto: Eduardo Kalif.

Em 1983, tem inicio a montagem do espetaculo Ao Toque do Berrante, com roteiro de
Ramon Stergmann. O PALHA assume a tematica regional com o intuito do fortalecimento das
identificagdes culturais do Estado ¢ dé continuidade a pesquisa do corpo do ator, num trabalho

voltado para o teatro musical. O espetaculo estreia no dia 17 de novemnbro.
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SEMINARIOS DE DRAMATURGIA AMAZONIDA

Espetaculo Ao Toque do Berrante - 1983. Foto:
Eduardo Kalif.

O grupo, ji com nome firmado no movimento cultural do Estado, realiza uma nova
empreitada, desta vez tendo como ponto de partida A Historia do Mundo, no trago e na palavra
yanomami, pesquisa feita por Claudia Andujar, nascida na Suica, naturalizada brasileira que,
desde 1970, pesquisa os indios yanomami, encantada com a rica mitelogia, crengas e religido e
sua propria maneira de existir. O trabalho ¢ realizado a partir da expressio visual dos indios e
com palavras sobre o0 mundo que os cerca. Assim € construido o espeticulo Iby Ey Mara - Terra
sem Males, obra de cria¢do coletiva e texto final de Ramon Stergmann. O espetaculo estreia em

14 de junho de 1984.
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SEMINARIOS DE DRAMATURGIA AMAZONIDA

Espetaculo Ibi Yé Mara - Terra sem males — 1984,
Foto: Arquivo do Grupo.

Em 1987, 0 PALHA realiza uma oficina de iniciagdo teatral com pratica de montagem,
cujo resultado final culmina com a estreia do espetdculo infantil Ne Reino do Rei Reinante, de
Tércio Ribeiro Moraes. Neste mesmo ano, ¢ Palha monta o espetaculo de Besteirol Se Ndo
Gostaram... E Porque Ndo Entenderam, texto de criagio coletiva, composto de pequenos
esquetes, piadas e jogos de palavras, tudo a servigo da sdtira. As cenas abusam da caricatura, do
trago grosseiro, do exagero e ndo perdoando os equivocos e as ambiguidades sexuais, sobretudo

as homossexuais, levando teatro 20s bares da cidade.

O Grupo faz uma nova parada, retorna em 1994 para montar O Mendigo ou O Cachorro
Morto, do poeta, ensaista e dramaturgo aleméo Bertolt Brecht. A peca acontece em um ato e
resume-se ao didlogo entre o imperador (que acaba de sair vitorioso de uma guerra) e o mendigo

cego (que acaba de perder o anico companheiro: um cachorro).
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Espetaculo © Mendigo e ou Cachorro Morto — 1994.
Foto: Lila Bemerguy.

Em 2002, inicia a montagem do texto O Marinheiro, de Fernando Pessoa, com
dramaturgia de Paulo Santana, que recebe 0 nome De Eterno ¢ Belo... Hd apenas o Sonho. Na
montagem, as irmds estdo enclausuradas em um prédio antigo, sede do Grémio Literdrio e
Recreativo Portugués. Apos a estreia, o espetaculo ¢ contemplado com o Edital de Circulagio da

FUNARTE.

il T
Espetaculo De Eterno ¢ Bele ha Apenas o Sonho - 2002,
Foto: Marcio Ferreira.
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Em 2004, com patrocinio do Circuito Cultural MASTERCARD, traz para cena o
mondlogo, inspirado na obra de Antonin Artaud Van Gogh - O Suicida da Sociedade, com

dramaturgia de Paulo Santana.

Espetaculo Van Gogh - 2004.
Fota: Marcio Ferreira.
Em 2004, constréi o espeticulo O Burrinho Pedrés, inspirado no Classico conto
“Sagarana” de Guimardes Rosa, com adaptagdo do dramaturgo Edielson Goiano, como parte do
Projeto Ler e Reler Vestibular da Fundag¢do Cultural do Pard, com o objetive de encenar obras de

leituras obrigatdrias para o vestibular.
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Espetaculo O Burrinho Pedrés - 2004.
Foto: Marivaldo Pascoal.

Em 2005, também com patrocinio do Circuito Cultural MASTERCARD, monta o
espetaculo Se ndo gostaram é porque ndo entenderam... A Revanche. Um espeticulo de bar, com
vasta distribui¢io de brindes e sem pudores ou meias palavras, tudo dito de forma direta e

explicita

Espetaculo Se ndo gostaram € porque nio
entenderam ... A revanche! - 2005,
Foto: arquivo do Grupo,
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A partir de 2005, 0 Grupo abandona o processo de coletivizagao ¢ opta pela presen¢a do
dramaturgo e sua valoriza¢io na cena paraense, dando inicio a montagem de Nu Nery, de Carlos
Correia Santos, com estreia no dia 24 de marc¢o de 2006, na Galeria de Arte do Memorial dos

Povos.

Espetaculo Nu Nery - 2006.
Foto: Rosdngela Aguiar,

Em junho de 2006, ¢ contratado pela ELETRONORTE para realizar a 7* Semana do
Meio Ambiente, nas dependéncias da Hidrelétrica de Tucurui, com um texto teatral infanto-

juvenil Uma Flor para Linda Flora, de Carlos Correia Santos.

Espeticulo Uma Flor para Linda Flora
- 2006. Foto: Arquive do Grupo.
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Em outubro de 2006, estreia o espeticulo Jutio Ird Voar, de Carlos Correia Santos, com
patrocinio da Amazénia Celular, O texto trata da polémica sobre o pioneirismo da navegacio
aérea, protagonizada pelo poeta, jornalista e inventor Julio Cezar Ribeiro de Souza, o primeiro

homem a descobrir e provar a existéncia da aerodinimica.

Espetaculo Julio Ira Voar - 2006. Foto:
Arquivo do Grupo.

Em junho de 2007, estreia o espetdculo A Fdbula das Aguas Tristes, como parte das
comemoracdes da 8 Semana do Meio Ambiente em Tucurui, ficando em cartaz de 11 a 23 de

junho, no Cine Teatro Roxy, com patrocinio da Eletronorte.

Espetaculo A Fibula das Aguas Tristes
- 2007. Foto: Arquivo do Grupo.

234



Em 2009, 0 PALHA inicia a montagem de THEODORO, de Carlos Correia Santos. O
texto traz para a cena a trajetoria de Theodoro José da Silva Braga, pintor historiador de arte,
ilustrador, decorador, professor. A montagem ¢ inspirada no teatro de revista de costumes
paraense ou "o chamado teatro nazareno” que, pelo visto, nunca foi uma atividade artistica

exclusivamente local.

Espetaculo Theodoro - 2009. Foto:
Arquivo do Grupo.

Em 2010, a parceria com o dramaturgo Carlos Correia € interrompida e propde-se o
Projeto Leituras: Vestibular, contemplado no Programa mais Cultura Microprojetos Amazdnia
Legal, porém, sua estreia s ocorreu no ano de 2011, em virtude do desembolso efetuado pelo
Ministério da Cultura. O grupo realizou leituras dramdticas de textos obrigatdérios para o
vestibular: Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues, O Velho da Horta de Gil Vicente, No Moinho
de Eca de Queiroz, Um Conto de Natal de Miguel Torga, Capitulos dos Chapéus de Machado de

Assis.

Em 2011, o Palha inicia parceria com © poeta, compositor, escritor e dramaturgo
paraense Jos¢ Maria Vilar, com a montagem do texto As Mulheres e a Mulher que empalhava
Bichos, esta foi contemplada com o prémio FUNARTE de Teatro Myriam Muniz/ 2011, na

categoria montagem de espeticulo, com estreia em junho de 2012.
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Espetaculo As Mulheres ¢ a Mulher que Empalhava
Bichos - 2012.
Foto: Arquivo do Grupo.

Em 2010, é contemplado com o Prémio Procultura de Estimulo ao Circo, Danca ¢
Teatro no ano de 2010, com o projeto Cobras, texto teatral de livre adaptacao do romance “Rio
de Raivas” de Haroldo Maranhdo, com dramaturgia de José Maria Vilar. Em fun¢io de atraso no
repasse da verba, pelo Ministério da Cultura, a estreia so acontece em setembro de 2012, quando

o Grupo comemora 0s 32 anos de existéncia.

Espetaculo Cobras - zo12.
Foto: Arquivo do Grupo,
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A Busca da identidade coletiva é um processo complexo e revela que as escolhas de um
grupo teatral fundado nos anos 8o e que se mantém em atividade até os dias de hoje, como ¢ o
caso do Grupo PALHA, reflete a trajetoria de tantos outros grupos da Amazdnia, que fazem do

teatro um instrumento de transformacéo da sociedade.

Esta ¢ a reflexdo sobre a importincia de um grupo amador, para uma cidade do Norte
do Brasil, designagdo esta que se traduz naquele praticado por um grupo de pessoas que
apreciam o teatro, executando-o com dedicacio, sem dele tirar proveitos econdmicos, mas que,
além de promover diversdo, incita a reflexdo ou crescimento de uma comunidade ou de pessoas

que nele trocam experiéncias de vida, paixdo e/ou profissio.

O Teatro amador ¢ um movimento espontineo. Existe independentemente de qualquer
tentativa de fixar suas tendéncias ou regras de atuagio. Dai nasce, inclusive, sua riqueza ¢
fascinio. Ele encerra um vigor apaixonado, uma entrega entusidstica que, em muitos casos,
organiza e confere significados a seus espeticulos. Alimenta-se, sobretudo, de um desmedido
amor a atividade teatral. Mesmo que para muitos seja um simples exercicio de vaidade ou
exibicionismo, para outros ¢ uma causa primeira; para o grupo PALHA, uma forma de agio
pratica na transformacio da sociedade, uma forma de atuar com incansavel for¢a no seio de uma

sociedade.

A arte de observar a vida social real, pormenorizada no teatro tradicicnal, € o ponto
essencial das representacdes dos amadores e fazer com que os atores dos grupos nde imitem os
atores profissionais e sim os homens. Uma das grandes tarefas para os diretores e encenadores,
quando trabalham em um grupo de teatro amador, € fazer com que seja destruida a ideia de que
o palco ¢ algo sagrado e solene. Evitando o teatral, que cerca o cotidiano do trabalho profissional,
o ator ndo profissional reencontrard o comportamento do homem, a partir de sua propria

experiéncia, nio contaminada.

Assim, mantém-se o compromisso com a singularidade da formacio brasileira e com a
cultura popular, sua produgdo cénica, expondo as ambiguidades das interpretacdes criadas sobre

o Brasil e sobre a Regido Norte Amazdnica, que luta para sair da margem do siléncio e de um
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regionalismo que gera pensamentos ¢ didlogos com a emancipagdo humana e com propostas

artisticas renovadoras.
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O HOMEM DO BARRANCO: MITO E
TEATRALIDADE NA COMUNIDADE
RIBEIRINHA

Carlos FERREIRA43

robertoferreira.cultura@gmail.com

O presente trabalho pretende fazer a releitura da peca teatral Homem do Barranco e da
Comunidade de Sdo Gongalo Beira Rio em Cuiaba-MT. Trata-se da recomposi¢io de um texto
dramdtico escrito em 1994 a partir de pesquisa sobre o elemento barro e seus desdobramentos na
comunidade ribeirinha citada. A reescritura do texto para novas propostas de encenagio serdo
resultado de novos olhares e abordagens registradas a partir das mudangas ocorridas na
comunidade, o que podera resultar num contexto contemporineo para a dramaturgia do tempo

presente.

SAO GONCALO BEIRA RIO: COMUNIDADE, CULTURA E
IMAGINARIO.

A paisagem traz a marca da atividade produtiva dos homens e de seus esforgos para
habitar o mundo, adaptando-o as suas necessidades. E marcada pelas técnicas materiais
que a sociedade domina e moldada para responder as convicgdes religiosas, as paixdes
ideoldgicas ou aos gostos estéticos dos grupos. Constitui desta forma um documento-
chave para compreender as culturas, o Gnico elemento que subsiste frequentemente para
as sociedades do passado (CLAV AL, 1999, p. 453).

A Comunidade Sao Gongalo Beira Rio em Cuiabd, Mato Grosso, tem origem em 1719 e
estd localizada a margem esquerda do rio Cuiabd, distante, cerca de 12 quilémetros do centro da
capital mato-grossense. Com uma populagio de aproximadamente trezentos e cinquenta
moradores e distribuidos em sessenta e cinco familias, a comunidade representa um aglomerado

ribeirinho participativo nas lutas cotidianas sociais e tem a manufatura da cerdmica, como uma

“ Mestrando do Programa de Pds-graduacio em Estudos de Cultura Conternporinea da UFMT, Pds-graduado em
Danca pela Faculdade de Educagdo Fisica da UFMT; Pos-graduado em Planejamento ¢ Gestio Cultural pela UNIC;
graduado em Educagio Musical pelo Departamento de Artes da UFMT, Ator, Diretor ¢ Autor Teatral, com mais de
15 prémios em teatro. Professor de Arte da Rede Publica de Ensino de Mato Grosso ¢ Gestor Cultural do Cine
Teatro Cuiaba, em Cuiaba - MT,
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das significativas expressdes de manuten¢do e fortalecimento da sua realidade cultural. A
manufatura da ceramica se configura como lida cotidiana e intrinseca dos elementos que compoe
a paisagem ribeirinha, constituindo assim, uma outra “identidade” na dimensao poética da
comunidade, revelando os saberes, técnicas e rituais dessa gente, acercados de um conjunto de
simbolos que contribuem sobremaneira para a manuten¢ao também, de uma antropologia
cultural.

Irmanada de um conjunto simbdlico cultural diverso — manufatura da cerdmica, festas
de santos, manifestacdo do siriri e do cururu, rezas cantadas, pesca - a paisagem ribeirinha da
Comunidade Sdao Gongalo Beira Rio ao longo das décadas foi se acercando de diversas
transformagoes. Estas, respeitando a realidade que a propria paisagem da localidade foi
absorvendo do universo urbano e alterando, simultaneamente, com as adversidades materiais,
politicas, sociais, culturais, ambientais e humanas. Essa mesma paisagem denota hoje, uma
comunidade mais complexa em seu conjunto cultural antropoldgico; nesse caso, respeitando as
influéncias das adversidades tecnoldgicas que a contemporaneidade urbana apresenta a essa
populagdo.

Entre a paisagem ribeirinha e o universo urbano, a lida com o elemento barro se
apresenta cada vez mais, buscando estar dentro de outra paisagem — nem totalmente ribeirinha,
nem totalmente urbana — que possa atender a demanda das necessidades e condi¢des culturais da
comunidade, sobretudo dos poucos artesdos que ainda lidam com a cerdmica. Na comunidade,
ha muito se presencia a utilizagdo do forno industrial elétrico, mas, na mesma casa, o “antigo”
forno a lenha pousa poeticamente simbdlico, esperando as pecas de ceramica e o fogo para a
queima, como também espera o seu registro, pelos visitantes e turistas, por meio da fotograﬁa,
remetendo-o, agora, a uma “peca de museu”.

Entre tirar o barro da prépria barranca do rio e vé-lo em sua fornalha queimando e
entre a aquisi¢do do barro advindo da industria da ceramica. Ao mesmo tempo, esperar o relégio
informar que, no forno industrial elétrico, a cerdmica ja esta pronta para a lida com o fazer
econdmico, que também, ha muito tem provocado diferengas de aceitagdo pelos consumidores,
em detrimento de hoje, o artesanato estar numa dimensao seriada, mais diversa e mais industrial.

Nesse universo de paisagem urbana, vejamos o discurso de Corréa (2003, p. 179), dizendo que “a
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paisagem urbana permite multiplas leituras a partir de diversos contextos histérico-culturais,
envolvendo diferencas sociais, poder, crencas e valores”. Com isso, vale prestar sentido no
processo histoérico vivido pela comunidade, bem como na sua alteragdo geografica e, mais ainda,
na sua paisagem cultural, cujas mudangas, ocorreram pela naturalidade do processo social e
avanco da sociedade de consumo que acaba por alterar os habitos de qualquer populacio,
alterando, sobremaneira, o seu territorio e geografia cultural como um todo.

No processo historico e cultural da comunidade de Sdo Gongalo Beira Rio, hda mudangas
constantes acerca do elemento barro e da manufatura da ceramica, como podemos observar o
que Romancini destaca: “a argila abundante acumulada nas margens do rio Cuiabad e nas varzeas,
propiciou ao artesanato de cerdmica tornar-se o meio de vida de grande parte da comunidade. A
cerdmica é feita principalmente pelas mulheres. Os homens preparam o barro, ajudam a dar o
acabamento, enfornam e queimam as pegas. As criangas fazem pegas pequenas, que aprendem
no convivio familiar. As principais pecas produzidas eram as moringas, potes, talhas, vasos e
panelas. A partir da década de 1960, além da ceramica utilitaria, os artesdos passam a produzir
pecas ornamentais como figuras de aves e animais, damas, santos, presépios, bandas de musicos,
moringas-bonecas, talhas e vasos ornamentais” (2005, p.81).

Observa-se entdo, a presenca simbodlica do corpo masculino e do corpo feminino,
dividindo tarefas, cujos oficios, peculiarizam-se por definir as tarefas destinadas aos homens e,
outras, as mulheres. Trago comum nas comunidades primitivas e que perduram até os dias de
hoje nas manifestagdes culturais nos mais diversos mapas geograficos, historicos, culturais e
antropoldgicos contemporaneos; heran¢a cultural, presente nas mais diversas sociedades, na

produgdo da sua cultura.
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MITO NA COMUNIDADE RIBEIRINHA: FOCO INTRINSECO DO
IMAGINARIO COLETIVO

Desde o advento da Ciéncia, no século XVII, que rejeitamos a mitologia como um
produto das mentes supersticiosas e primitivas. Contudo, sé agora conseguimos ter uma
perspectiva mais profunda e completa da natureza e do papel do mito na histéria do
Homem (LEVI-STRAUSS, 1978, p. 9)

Observando em Lévi-Strauss — Mito e Significado — vemos que o pensamento cientifico
encontrou condi¢cdes para se auto-constituir a partir da necessidade de levantar-se e afirmar-se
contra as velhas geracdes de pensamento mistico e mitico. Pensou-se entdo que a ciéncia s6
podia existir se voltasse costas ao mundo dos sentidos, o mundo que vemos, cheiramos,
saboreamos e percebemos. “O mundo sensorial ¢ um mundo ilusério, ao passo que o mundo real
seria um mundo de propriedades matematicas que s6 podem ser descobertas pelo intelecto e que
estdo em contradicio total com o testemunho dos sentidos” (1978, p.18). Com isso, o autor ndo
propde “uma espécie de divorcio” entre mitologia e ciéncia, considerando que s6 o “estadio
contemporianeo do pensamento cientifico é que nos habilita a compreender o que ha neste mito”
e na ciéncia que, aos quais, permanecemos completamente cegos, até que ambos se tornem
conceitos familiares para todos.

Portanto, o mito, independente das diferencas dos grupos familiares e clas, vao se
afirmando na constru¢io de uma mesma estrutura bdsica, onde o conteudo das células, nao é o
mesmo e pode variar, na medida em que podemos seguir sob diferentes transformagdes. Mas,
quando fala sobre a Mitologia, o autor diz ser esta, estatica: “encontramos os mesmos elementos
mitologicos combinados de infinitas maneiras, mas num sistema fechado, contrapondo-se a
Histdria, que, evidentemente, é um sistema aberto”. (1978, p. 61). Aqui reside o fato de que, é o
cardter aberto da Historia que vai se assegurar das inumeras maneiras de compor e recompor as
células mitoldgicas.

Vimos entdo que, nas nossas sociedades, a Histdria substitui a Mitologia e desempenha a
mesma func¢ao, visto que para as sociedades sem escrita e sem arquivos a Mitologia tem como
tinalidade assegurar, com um alto grau de certeza, que o futuro permanecera fiel ao presente e ao

passado, embora, segundo o autor, “a certeza completa é obviamente impossivel”. (1978, p.63).
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Assim, podemos entdo entender que o mito esta presente nas diversas culturas, em
diferentes grupos familiares, em diferentes clas e, consequentemente, em diferentes linguagens:
na musica, no teatro, na danga, na pintura, na escultura, na linguagem verbal e nao verbal,
habitando o universo do imaginario concreto e abstrato, povoando o imagindrio coletivo das
mais diferentes civilizagoes.

Entdo, s6 poderemos compreender o verdadeiro significado do mito, se o lermos na sua
totalidade. Lendo-o da esquerda para a direita, mas simultaneamente na vertical, de cima para
baixo, observando que cada pagina é uma totalidade. “E sé considerando o mito como se fosse
uma partitura orquestral, escrita frase por frase, ¢ que o podemos entender como uma totalidade,
e extrair o seu significado”. (idem).

O mito ¢ ainda e também uma questio mitologica dentro do pensamento das culturas e
das sociedades, sobretudo das sociedades contemporineas. As linguagens artisticas de um modo
em geral, se ocuparam de conotd-lo em forma e conteudo dentro do universo do imagindrio,
como herang¢a cultural, nas mais diferentes classes, para o qual, as sociedades foram se
estabelecendo por meio de relagdes entre o sagrado e o profano. Assim, o mito oferece uma
conjugacdo de extremos que se juntam e se separam; se misturam e se confundem entre as
diversas culturas, criando, certas vezes, um bocejo e a0 mesmo tempo um arrimo.

Compreendendo a descri¢ao do universo mitico que Lévi-Strauss desenvolve em “Mito e
Significado”, podemos assim, visualizar um mapa antropoldgico que o autor se propde a escrever
em preto e branco, sem afei¢oes coloridas, parte por parte, tragando um percurso “primitivo”
percorrido por diversas civilizagdes e grupos culturais desde o século VII, “para registrar o papel
do mito na histéria do Homem”. (1978, p. 9). Por outro lado, visualizamos também, o mito
sendo conotado na perspectiva atual nos grupos e sociedades urbanos, entre culturas sacras e
profanas, escrevendo agora, um mapa “colorido”, cujas tintas e carimbos, registram e demarcam
a presenca do mito na contemporaneidade. Ao considerar o extenso bocejo entre os periodos
citados por Lévi-Strauss, percebemos que a questido do arrimo como grifo nosso, esteja assentado
na teatralidade presente e recorrente nos diversos grupos culturais e civilizagdes citadas, tanto no

periodo “primitivo” como na contemporaneidade.
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Em Sincretismos — Uma exploragdo das hibrida¢des culturais, Canevacci (1996, p. 67)
podemos observar, quando o autor relata sobre o rito fundamental da cultura do povo Bororo,
nativos de Mato Grosso - Um choro Bororo — funeral que consiste num enterro secundario, ou
seja, numa inumacgao ou exumacao. “Depois de 45 ou 60 dias do sepultamento, gragas também
aos ininterruptos derramamentos de agua, o cadaver é exumado. Os ossos sao levados ao rio,
onde sdo lavados com esmero e afeto — até os mais mitidos — em cada detalhe, para depois serem
enfeitados com penas policromadas: deste modo a caveira torna-se uma “joia plumaria” colocada
no interior do espago doméstico”. Observamos aqui, a presenga de um rito de passagem em sua
fase mais delicada, uma das maiores herancas culturais e mitolégicas do povo Bororo,
construindo assim, um mapa, também antropolégico, registrado a “bico-de-pena indigena”,
cujas tintas atravessam cores do “primitivo” a atualidade, presente em “nossas terras”, bem
préximas de todos nés, do Centro Geodésico da América do Sul.

Percebemos na descrigdo de Canevacci, sobre o percurso do mapeamento do rito Um
choro Bororo - aqui micro resumido - com o seu desenvolvimento e praticas encadeadas que,
nesse “auto sacramental”, a ordem cultural da vida didria da aldeia rompeu-se devido a uma
morte que nunca é vista como algo “natural”, e uma nova ordem que ainda nao se restabeleceu.
Posto aos espasmos corporais e vocais, sons, cantos, agitos corporais, solugos e lamentos sonoros,
vao se construindo em indices de uma teatralidade do imagindrio coletivo tribal, cujo tempo do
canto, “¢ um tempo do sagrado, em que o indizivel deve ser, mais do que dito, cantado, ou
melhor, “chorado”. O choro ritual é que sai de um corpo agitado por um estado de alteragdo da
consciéncia. Um corpo sacudido por solugos, arranhado pela dor ritmica, aberto pelos canais
sonoros. E que por isso move o sagrado”. (1996, p. 68).

Esse Um Choro Bororo — extremismo sensitivo que interconecta mitos e ritos com
diversas tribos e grupos culturais de outros universos - ndo sé registra a enorme presenga de
diversos elementos simboélicos no universo do imaginario coletivo em Mato Grosso, como
também dialoga com a teatralidade ja descrita em outros mitos e ritos de passagens praticados
em outros continentes. O que nos parece, é que, a auséncia de arquivos histéricos e documentos
escritos ndao se sobrepdem a tradicdo verbal, costumeiramente repetido e apresentado,

construindo, assim, uma maior auséncia de registros da Historia do mito e dos ritos, na vida do
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homem. E, novamente recorremos a interrogacao de Lévi-Strauss: “O problema é este: onde

acaba a mitologia e onde comeca a Historia?” (1978, p. 58).

HOMEM DO BARRANCO: UM CORPO SIMBOLICO NA
COMUNIDADE RIBEIRINHA

A lei ndo ¢ uma simples proibi¢do para certas coisas e obrigagio para outras, mas é a
afirmagao de que os humanos sdo capazes de criar uma ordem de existéncia que néo é
simplesmente natural (fisica, bioldgica). Esta ordem ¢ a ordem simboélica. Vimos que um
simbolo ¢ alguma coisa que se apresenta no lugar de outra ¢ presentifica algo que esta
ausente, A cultura é a inveng¢do de uma ordem simbdlica (CHAUIL, 1996, p.294).

Homem do Barranco é um monoélogo - poema dramatico — resultado de pesquisa
realizada na comunidade de Sao Gongalo Beira Rio em Cuiab4d, entre os anos de 1993 a 1994,
tendo o barro e todo seu desdobramento e universo simbélico, como principal elemento verbal e
filosofico, que esteve em cartaz no periodo de 1995 a 2000. A peca tem texto inspirado nos livros
biblicos de Génesis e de J6 e em depoimentos de varios ceramistas da comunidade Sdo Gongalo
Beira Rio, em especial da Senhora Joana Maria da Silva, uma das mais antigas e importantes
ceramistas da comunidade, falecida em novembro de 1994, fato em que “obrigou” este estudante
a concluir a pesquisa e a estrear o espetaculo.

A pega que se configura também como um interladio solo, cujo imagindrio coletivo da
comunidade expde historias de pessoas simples que constréi suas vidas a partir do barro,
remontam suas vivéncias ¢ por meio de narrativa, expde sua crenga, seus mitos, lembrangas e
paixdes.

O poema dramadtico tem o Homem do Barranco como personagem principal,
construido sob a figura de um “asceta” como definiu a Prof*. Dr?. Catarina Sant’Anna em sua
critica: (Jornal Diario de Cuiaba, Ilustrado: 1995, E1) “A direcdo deixa em destaque a figura de
grande presenga cénica de Carlos Ferreira, cuja elegante gestualidade de seu corpo de asceta tira
proveito igualmente da vigorosa cabeleira natural, que empresta ao personagem uma aura
androgina muito adequada a constru¢ao do mito”.

Homem do Barranco é o personagem “responsavel” pela parte filosdfica da pega,
dividindo espago na narrativa com trés personagens femininas: uma lavadeira que conta historia

da enchente de 1974; uma ceramista, inspirada na figura da Senhora Joana Maria da Silva que
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conta a histéria da comunidade, por meio da labuta com a ceramica e, ainda, a personagem Mae
Oxum, outro corpo simbdlico que revela a for¢a mitica que o sincretismo religioso opera sobre a
comunidade com expressivo volume de signos. Refletindo sobre signo e expressdo e utilizando da
tala da Senhora Joana Maria da Silva por ocasido da pesquisa em 1993, descrevendo a sua visio
do que aqui é chamado de “Homem do Barranco”, anotamos o que ela disse sobre os mitos que
acercam a comunidade e que, vejo como um corpo simbdlico presente no sincretismo religioso
daquela Comunidade.

(...) “Aqui ja foi enterrado muitos indios, muitos canoeiros, muitos “pescado”. Uns que
morreram na agua, outros que morreram no barranco. Dizem até que ¢ um deles que vive
sentado ai, na beira do barranco, pra mode cuidar de nds. Dizem que ¢ 0 Homem do Barranco. E
por isso que nossa canoa, nunca mais “afundé”! Aqui, sempre quando ¢ noite de lua cheia, o rio
fica barrigudo, inchado! E quando o Homem do Barranco toma conta do rio. Ele fica bem ali!
Ancorado, feito um bateldo. Ninguém enxerga ele. Mas a gente sabe que ele ta 14. Pois ele
responde tudo que a gente pergunta!”.

Por outro lado, fica clara a percep¢io de que existe um contexto de preocupagio com o
meio ambiente e, o sincretismo religioso presente na cultura ribeirinha, abriga, com grande
universo simbdlico a necessidade de proteger o rio e todos os seus componentes: dgua, barro,

peixe, vegeta¢do, entre outros, come podemos notar novamente na fala de Dona Joana.

{..) “E ndo deixa ninguém cortar um galho de sard, nem derrubar barranco. Engragado
seu mogo, que quando eu to com a mio ne barro, eu ndo vejo nada, fice distraida que s6
vendo, quando assusto, a vasilha ta pronta. Ache até que ¢ esse tal de Homem do
Barrancoe que vem da ajuda preu. Olha! Dizem até que quem conseguir enxergar ele tem
vida longa, nio morre nunca! Eu acho que eu to pertinho, pertinho de vé ele. Pois outro
dia, eu ia aqui, beradiando, beradiando o rio, pra mode pegd uns galhos de sard, pra cobri
o barro, né! D¢ repente, fiquei zonza, zonzinha! Minhas vistas escureceram tudo. E
quando abri os olhos, vi uma coisa saindo de dentro do rio, deste tamanho. (Desenha o
monstro com o seu corpe). Meu corpo arrepiou tudo! Ainda era cedo, e nio era noite de
lua chieia, ndo! De repente, escuto alguém pedi pra “mode” eu voltar pra casa. Ahl Seu
moso! Benzi o corpo, pedi protegio pra Sdo Gongalo, fiz meia volta e a coisa sumin”,

Em outros momentos da pesquisa, dona Joana descreve também sobre o processo da
manufatura da cerimica de maneira teatral, construindo um outro universo simbdélico, onde a
cada trecho da sua “interpreta¢io”, torna ladico o relato, ao ponto de me convidar para tocar no

barro e sentir inclusive, a sua temperatura. Entre a sua “interpretacio” ¢ o seu relato, € bastante
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presente a construgdo de uma “poética cabocla”, construida ali, na dimensio da primeiridade -
semioticamente falando - onde a ingenuidade contribui como sendo um forte acento

antropoldgico, nos dizendo que o texto para o espeticulo esta pronto.

{...) “Eu? Nasci aqui mesmo, em Sac Gongalo, na beira do Rio Cuiabd. Ah! Ja faz muito
tempo, né. Desde que en me entendo por gente, jd labutava com o barro. Tinha uns onze,
doze anos, sim Senhor! {...} Eu gosto! Quer dizer, eu aprendi a gostar; porque quando a
gente ¢ crianga, a gente ndo da valor pra nada, ndo ¢, depois a gente cresce, vai pegando
gosto, ai, fica no vicio. Foi minha mée Maria Domingas, que me ensinou. Aqui, todo
mundo luta com o barro e a ceramica passou a ser nossa cantiga de roda. A gente
peloteava, fazia bonequinhos, boizinhos e, nessa de amassa aqui, amassa ali, a gente
aprendeu a sovd o barro, a da ponto nele, pra mode fazé as vasilhas. E quando ta quase
no ponto, a gente experimenta! Pois tem que sabé o ponto. E igualzinho, igualzinho, um
bolo de arroz. A gente sova ele, amassa bem, tem que sabé a hora de moldar as pegas e de
deixar secar. Depois a gente pule ele, da brilho prele; ai pde no forno pra mode queima.
O barro tem vida, seu mogo! E! O barro tem vida,”

Com o discurso-aula da Senhora Joana Maria da Silva, fica claro o seu estado de
pertencimento de um universo simbdlico, antropolégico, cultural e, sobretudo, poético, presente
na comunidade. Nesse seu discurso - ensinamentos e profecias - consigo perceber também a
dimensdo mitologica permeando o universo do sincretismo religioso que desenha cautelosa,
explicitando e explicando cada termo utilizado, desvelando sentido e postura de educadora, de
matriarca, de curandeiro, de benzedeira, de vidente que descreve os fatos construindo, ao mesmo
tempo, sentimento e histdria, que as vezes nio sabemos se podemos dizer se ali, naquele corpo
tao franzino, “reside” o corpo do “Homem do Barranco”. Esse corpe simbélico, tio bem
deflagrado por dona Joana, fez com que a pesquisa se estendesse para os livros biblicos de
Génesis e de Jo, objetivando “apurar” o que ela referenciava, na ideia do autor, sobre o
mitolégico, o simbdlico e o sincrético. E ao buscar essas leituras nas Sagradas Escrituras, foi
possivel entender que ndo se tratava de uma pesquisa apenas — o que chamei de pesquisa de
convivéncia — parecia mais um serméo, uma “missa” cabocla declamada, ao som e ac dom do
amor pelas coisas dali.

Transcrevendo os textos para uma dimensio teatral, vejamos o resultado encontrado em
parte do texto da peca, que abre o espeticulo.

- Estou farto da minha vida, ndo quero viver para sempre! Mesmo sabendo que ndo vou

morrer nunca! Enquanto, pois, existir o barro, barranco serei! Serei vida nas maos do povo que
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me busca. O p6, pai e neto do meu corpe enlamagado, lancard feitos no decorrer dos séculos, que
durard a eternidade e serdo urnas para guardar o pouco que sobrar de mim. E sobrard pouco,
muito poucoe. O Senhor Deus mandard dguas do céu para lavar a mim, tornarei a ti, barranco
limpido, espaco vicinal dos que constroem a procissdo do encontro. Nao serei o caminho! Nem a
verdade, nem a vida! Apenas viverei para sempre. E se buscas enxergar a mim, repouse em i,
cacos da minha matéria. Tendo Deus, bordado a lua maior, no terceiro dia serds um homem
novo; tendo em ti 0 meu corpo; e eu, o teu corpo em mim. Nao terds ligrimas, pois! Nao ferds a
vontade do pranto! Terds apenas a saliva liquida; moverds moinhos. Transformards o pé em
barro, que serd socado, para encontrar nele, o assento da pedra angular.

Para esse trabalho teatral, foi desenvolvida pela direcdo — Justino Astreve Aguiar — uma
proposta de uso do corpo sentado ao chao do palco, mas o tronco necessitaria estar a todo tempo
em eminente trabalho de tor¢io e forga fisica. Nessa dimensao, era nitido lembrar 0s momentos
em que Dona Joana contava as suas histdrias e “encenava” para mim, contorcendo-se, vibrando
forga tisica e de té, pelo que relatava, descrevia e acreditava.

Vejamos outro trecho do texto dramatico, quando o personagem Homem do Barranco,
encerra o espetaculo passando a ideia de morte.

- Deixa-me.
Deixa-me, pois!
Nasci Deus, homem, escravo, livre, cujas maos esculpem do barro, o rosto de
Deus, sob 0 mesmo sol nove, continuamente, resposta da pele rubra dos figos ao cairem
no chio.
Fere-me com ferimento sobre ferimento.
Onde estdo os juizes que me condenaram?
Onde estdo os juizes que me condenaram?
Estou farto da minha vida.
Nio quero viver para sempre, mesmo sabendo que ndo vou morrer nunca!
O mundo cultural é um sistema de significados jd estabelecidos por cutros, de modo que,
ao nascer, a crianga encontra o mundo de valores ja dados, onde ele vai se situar. {,..) O

préprio corpe humano nunca € apresentade como mera anatomia, de tal forma que ndo
existe propriamente o “nu natural”, todo homem ja se percebe envolto de panos, €,
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portanto em interdigdes, pelas quais ¢ levado a ocultar sua nudez em nome de valores
que lhe sdo ensinados (ARANHA E MARTINS, 1995, p. 6 e 7).

Sobre o corpo simbdlico proposto aqui, tendo como principio o texto da pe¢a Homem
do Barranco e sua constituicdo teatral, ressaltando ainda o valor que a comunidade S3o Gongalo
Beira Rio exerce sobre a sociedade em geral, através da sua cultura e heranga antropolégica, vale
ressaltar a eficiéncia do trabalho que ali desenvolvem artesios, pescadores, benzedeiras, festeiros,
dangarinos de siriri, cururueiros e todos aqueles que vivem por algum momento o seu estado de
pertencimento envolvido com os fazeres da comunidade.

Sendo o trabalho da comunidade, dentro da sua mais ampla dimensio, tonte de vida,
torna-se fonte de grande valor e de preservacio de todos os sentidos culturais e das
manifestacdes simbdlicas ali mantidas. O conjunto de corpos simbélicos por eles denotados por
meio dos seus fazeres, ritos, mitos, técnicas e saberes, constitui elemento de valor imensuravel
para tantos outros estudos ¢ desdobramentos. Seja na dimensdo da cultura, da arte e da
antropologia, sejam inseridos dentro da dimensdo estética, da poética e das linguagens, seja
dentro do universo simbolico, ¢ comungado enxergar na comunidade e no seu trabalho, a
eminente comunhdo com suas manifesta¢des, com sua gente, com o rio, com o barro e com a
cerdmica — sua forga fisica; mas sem perder de vista os seus ritos, mitos, lendas e a sua fé - a
“presenca” do seu universo simbdlico, decodificado, humildemente em releituras por meio do

poema dramatico, Homem do Barranco.
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EM BUSCA DE UMA DRAMATURGIA
NARRATIVA AMAZONIDA!44

Alberto SILVA NETQ5

netosilvaalberto@gmail.com

H4 uma busca de um pequeno coletivo de criadores ligados ao grupo paraense Usina,
que desde 2004 se dedica a investigacio sobre o ator como narrador a partir do que chamamos
de dramaturgias pessoais.

Refiro-me aqui a subjetividades acionadas por meio de memorias das trajetérias de vida
ou de observa¢oes da vida cotidiana capturadas pelo olhar sensivel do ator, constituindo assim

matéria também pessoal.

Todas essas singularidades postas em movimento por cada ator nos processos de
atuacgdo servem de fonte a uma escritura de a¢des que ird contaminar todos os demais elementos
do espeticulo cénico - entre os quais a propria dramaturgia verbal, que dd conta da palavra na

cenad.

Dos cinco espetaculos realizados pelo Usina a partir de 2004, quatro constituem etapas
dessa investiga¢io. Sao eles Tambor de Agua (2004), Parésqui (2006), Solo de Marajé (2009) e

Eutandzio e o principio do mundo (2010).

Neste momento, me deterei mais amplamente em Parésqui e Solo de Marajs, ja que esses
compdem nosso repertorio atual — o que me permite fazer desta reflexio também um alimento

para manter a cena ¢m processa.

144 Texto apresentado no IV Semindrio de Dramaturgia Amazonida. Maio/2013.

S Alberto Silva Neto € ator, encenador € professor. Especialista em Estudos Contemporaneos do Corpo ¢ Mestre em
Artes pelo Programa de Pos-Graduacio em Artes (PPGARTES) da Universidade Federal do Pard (UFPA), cursa
atualmente doutorado em Artes a partir de convénio DINTER entre UFPA ¢ Universidade Federal de Minas Gerais
{UFMG).
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Mas, antes, preciso dizer que reconheco em Tambor de Agua um embrido dessas

questoes.

Depois de experimentar historias de vida ¢ observacio cotidiana como matéria-prima
para o ator, durante a montagem da versdo do grupo Cuira para Hamlet, de Shakespeare, com
dire¢do do encenador-pedagoge paraense Cacd Carvalho, em 2002, decidi dar seguimento
pessoal a essa investigacio. Através de uma bolsa do Instituto de Artes do Para, pesquisei as
gestualidades e sonoridades cotidianas do povo caboclo, em busca de um repertério de agdes que

servisse de repertorio & escritura cénica do ator.

Foi a partir desse mote que construimos, eu e o ator e masico Walter Freitas, um
espetdculo sem o uso da palavra, com quadros cénicos independentes nos quais exploravamos
percussivamente nossos corpos € uma cenografia feita de materiais orgénicos diversos, povoando

0 espaco com a representacdo de seres humanos, miticos e elementais.

Depois de tocarmos esse tambor, as experiéncias seguintes nio seriam tao radicais nessa
dire¢do, mas beberiam na fonte inesgotavel daquela ruptura com a natureza dramdtica de
tradi¢do literdria, mimética e aristotélica que caracterizava o teatro que eu fizera até entdo,

predominantemente — embora tenham havido raras e proficuas exce¢des.

Dois anos depois dessa primeira experiéncia chegamos a Parésqui. O espetaculo foi
criado em 2006, num processo que durou nove meses. Ele também ¢ resultado de uma bolsa de
pesquisa em artes cénicas do IAP proposta pela atriz e professora da Escola de Teatro e Dan¢a da

UFPA Valéria Andrade.

Depois de assistir ao espetaculo Café com Queijo, do grupo LUME, no qual atores
imitam corpo e voz de idosos da zona rural de virias regides brasileiras, para narrar cenicamente
suas historias de vida, Valéria resolveu utilizar aquela mesma técnica (que o LUME chama de
mimesis corpérea} para, inicialmente, pesquisar mulheres ribeirinhas que viviam na Ilha do

Combu, em frente a Belém.
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Essa vontade logo se encontrou com os desejos de Nani Tavares, atriz formada pelo
Curso Técnico em Ator da ETDUFPA. Naquele momento, ela acabara de voltar a Belém

justamente depois de participar de uma oficina de mimesis corpérea com o LUME.

Observe-se, portanto, que o disparador daquilo que depois se¢ conheceu como um
espetaculo teatral chamado Parésqui, ndo foi uma obra de literatura dramadtica ou de qualquer

outro género, mas, antes, o desejo de duas atrizes de capturar corpos e suas vivéncias.
Mas, afinal, o que esta em jogo quando fazemos essa escolha?

Acredito que essa matéria viva no corpo do ator em estado de representagdo seja o nivel
primordial de comunicagio no teatro, e, por isso, “um espeticulo deve possuir uma coeréncia
que se baseia no bios cénico, independentemente da histéria que conta”, como diz Eugenio Barba

acerca do que define como dramaturgia orginica.

Sobre esse conceito afirma, ainda, o mestre italiano: “As raizes vivas de um espetacule
ndo sdo um texto literario, uma histéria a ser contada ou minhas inten¢des de diretor, mas uma
qualidade particular de a¢des fisicas e vocais do ator: presenca, bios cénico, organicidade,

persuasdo sedutora, corpo-em-vida™.

Dizendo de outro modo, trata-se de compreender a agéncia da cena (no sentido de

disparar o movimento criador) a partir das agdes do ator.

No processo de criagdo de Parésqui é, de fato, a partir da captura de corpos, que, no
decorrer do processo, elas vio imitar durante muito tempo as ac¢des fisicas de cada pessoa
observada, e s6 depois transcrever os depoimentos para entdo mimetizar as vozes e sobrepor as

sonoridades ao corpo imitado e, portanto, recriado.

Ou seja, a palavra transcrita, jd transformada em fala pelo ator (ou impostada, como diz
Patrice Pavis) recai sobre as a¢des previamente construidas. Creio que esse movimento, inverso
aquele em que o ator parte dos sentidos do texto para as a¢des, é muito atil para lembrar ao ator

que, muitas vezes, o corpo contradiz o que estd sendo dito.
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Certas vezes tenho a impressio de que vivemos uma concepgao de teatro em que 0s
atores parecem esquecer que palavras mentem. E o quanto o corpo fala. Nesse sentido, partir das
acbes pode inibir aquelas armadilhas que fazem o ator recorrer a clichés ou modelos esvaziados

de sentido para ilustrar as palavras de um texto.

Retomo o processo de Parésqui do momento de minha chegada, convidado pelas atrizes,
para exercer as fun¢ées de encenador € diretor. Dali em diante tinhamos, nés trés, uma tarefa:

partir da matéria-prima gerada na pesquisa para construir a cena.

Mais uma vez, tudo partiu das atrizes. Foram elas que selecionaram, entre os inumeros
fragmentos contendo os depoimentos daquelas pessoas, aqueles que seriam ponto de partida

para nossa dramaturgia verbal.

Mas, quero enfatizar, isso sé aconteceu quando jd tinhameos uma base orgénica no corpo

das atrizes e nos julgdvamos preparados para escolher os assuntos de que queriamos falar.

Em Parésqui, portanto, a matéria-prima dramatargica (no sentido estrito da palavra) sdo
depoimentos daquelas pessoas capturados pelas atrizes, e que s6 sdo impostados na cena a partir
da existéncia de um corpo construido previamente, agenciador de agdes concretas, pronto para

abarcar a fala no jogo vivo de tensdes entre texto e a¢io.

Agora falemos um pouco de Solo de Marajé. Diferentemente do que ocorren em
Parésqud, o primeiro indutor para a criacdo do espeticulo foi a literatura. Mais especificamente, o

romarice Marajo, o segundo dos onze publicados pelo escritor marajoara Dalcidio Jurandir.

Tudo comegou quando o ator Claudio Barros (vejam, preciso destacar aqui, outra vez: o
processo ¢ movido, “estartado”, por desejos, vontades ou necessidades pessoais do ator) me
convidou para dirigir-lhe num espetaculo a partir da obra de Dalcidio. “Meu avd Eimar Tavares

lia Marajé pra mim e queria partir dessa obra”, contou-me.
Evidentemente, aceitei o desafio.

Depois que eu, Claudio € o dramaturgo Carlos Correia Santos escolhemos fragmentos

do romance que nos interessavam, decidimos que nosso espeticulo narraria cinco estorias
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extraidas da obra. Assim, ndo haveria a preocupagio em abarcar (como nio hd) a fibula do
romance. Mais tarde, ampliamos as histérias de cinco para oito, mas preservando as formas da

encenacio.

O interessante, creio eu, de comunicar aqui, é como se deu, a partir da selecdo desses
fragmentos literdrios, a criagdo da cena. Mais uma vez — embora ndo pelo mesmo caminho —, nio

fizemos da palavra o indutor mais importante do ator.

Quando decidimos os fragmentos literdrios que irfamos utilizar, o ator tratava de
memorizi-los fora do local de trabalho, enquanto nés, deixando o romance um pouco de lado
nos ensaios, passamos a construir um enorme quadro de indutores, no qual as referéncias do
autor a sons, cheiros, luminosidades, objetos e lugares comecaram a ser transformadas pelo ator

em imagens e/ou agdes corporais.

Ao mesmo tempo, dei-lhe a tarefa de contar historias pessoais, uma equivalente em
temadtica a cada historia do autor, de forma que, depois de narradas foram transformadas em

uma sequéncia de agdes, capazes de narrar as mesmas histérias sem o uso da palavra.

Foram essas a¢des que narravam historias e vida do ator, somadas as imagens e a¢des
criadas a partir dos indutores extraidos da obra literdria, que serviram de matéria-prima para a

criagio atoral, e, consequentemente, para toda a concep¢io cénica do espetaculo.

O processo se deu assim: juntos, eu e o ator tecemos uma partitura de agdes, sobre as
quais recairam as palavras de Dalcidio. Vejamos, portanto, que neste caso, mesmo sendo o ponto
de partida inicial do processo uma obra literdria, a dire¢do tratou de, assim como ocorreu em
Parésqud, evitar que os sentidos estritos contidos na palavra induzissem diretamente a criagio do

ator.

Mais recentemente, quando incluimos as trés novas historias, acrescentamos ao
processo do ator a observa¢do de corpos cotidianos em Ponta de Pedras, a mesma cidade que
serve de cendrio ao romance. Isso aproxima bastante esse processo da mimesis corpdrea em
Parésquid, embora desta vez tenhamos optado, a rigor, por ndo utilizar os procedimentos

propostos pelo LUME.
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Mas uma coisa curiosa aconteceu, ¢ isso 30 foi percebido por mim quatro anos depois de
estrearmos Solo de Marajé. Mesmo buscando a forma épica desde o inicio, até porque a
encenagdo coloca o ator como narrador das historias sozinho no palco vazio, comecei a perceber
que, vitimados pela formagio de tradigdo dramatica, construimos uma cena em que o ator dava
muita énfase as atmosferas dramdticas na dnima dos personagens, o que enfraquecia as
narrativas. Foi quando comecamos a trabalhar na minimiza¢io das caracterizagdes e na
diminui¢io da manifestacdo dos estados dos personagens na figura do narrador e na prdpria
narracdo — embora tenhamos preservado momentos em que isso propositalmente acontece, e,

quando ocorre, ganha notavel for¢a cénica.

O que acabei de relatar a respeito das mudancas recentes na cena de Solo de Marajé
apenas reafirma nossa visdo de que nio existe espeticulo acabado. Ao contrério, estamos cada
vez mais percebendo a cena como espago vivo, em constante recriagdo e reinvencdo. Nesse
sentido, a dramaturgia verbal, assim como todo ¢ qualquer elemento do espetaculo, estd sempre
passivel de transformacido. Nossa pratica tem mostrado que podemos sem medo cortar falas ou
acOes minutos antes de uma apresentacio, e ndo temos mais duvidas sobre o quanto essa pratica

tem se revelado valiosa para manter nosso teatro vivo.
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REGIONALISMOS E UNIVERSALIDADE DO
TEATRO - DOS PALCOS DA MINHA ALDEIA A
RIBALTA GLOBAL!46

Raimundo ALBERTO047

raimundoalberto@gmail.com

A partir da proposicdo de que toda arte ¢ tanto wuniversal, quanto mais reflita o
microcosmo de seus criadores, como espelho ou reflexdo de agdes ou sentimentos, interligados
aos seres de sua convivéncia, circulando dentro de si e 4 sua volta, em suas casas, ruas, bairros,
cidades e regides, algumas considera¢des precisam ser feitas, para tecer e desdobrar, a0 mesmo
tempo, o que considero como um verdadeiro axioma.

Atenhamo-nos, porém, ac Teatro, uma das expressdes artisticas mais ancestrais do
Homo Sapiens, quando as matriarcas das cavernas faziam cenas de sombras com as mios nas
paredes, a luz de fogueiras, para entreter as criang¢as, ou os cagadores vinham contar, aos
membros de seu cli, entre grunhidos e mimicas, de que forma haviam cagado um enorme javali.

O primeiro fato a considerar, contorme a Dialética nos ensina, é nio existir nada, em
absoluto, sem dicotomias {ou, até mesmo, policotomias). O que tende a universalidade no Teatro
sao todas as criagdes que ndo fogem a sua esséncia de divertimento construtivo: seja levar a
reflexdo catdrtica, como nas tragédias de Esquilo, Sofocles, Euripedes; constatar a fragilidade da
condi¢do humana e, a0 mesmo tempo, a for¢a de superagdo do individuo, como nos dramas
atuais; a tomada de consciéncia politica e social, como em Brecht ou Dirrenmatt; o mero
entretenimento, a critica social ou o riso provocador, como em Aristéfanes, Plauto, Teréncio, ou
na Commedia Dell’Arte e em Moliére; ou, ainda, alcancgar a nem sempre tio ficil transcendéncia,

como nas obras-primas de Shakespeare.

¢ Texto apresentado no V Seminario de Dramaturgia Amazdnida, maio/2014.

7 Bacharel em Literaturas Brasileira e Portuguesa pela UFR] {1978}, tendo exercido as funcoes de educador nos
projetos Escola Aberta, da FAETEC e Escolas de Paz da UNESCO / Sec. de Educagdo do Rio de Janeiro (2004-2005),
ator, diretor teatral, dramaturgo, poeta, letrista, romancista, critico ¢ pesquisador das artes cénicas. Diretor do
Institute Cultural Chiquinha Gonzaga.
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Quanto a este, considerade o mais universal expoente da Dramaturgia mundial, ocorre
algo bem curioso: as a¢des de textos como “Hamlet”, “Otelo”, “O Mercador de Veneza” e outros
mais, transcorrem em lugares que, talvez, ele mal - ou sequer - conhecesse. Argumentam alguns,
porém, que, ao ambientar suas pecas na Dinamarca, em Verona ou Veneza, o bardo inglés
estaria, na verdade, expondo as mazelas sociais de seu tempo e espaco elisabetano, que ele
conhecia de perto e muito bem, da mesma forma que, ao recuar alguns dramas aos séculos de
Macbeth ou dos reis Henriques, também expunha e criticava as paixdes régio-cortesis de seu
contexto setecentista.

Por outro dngulo de vista, pecas como “Esperando Godot”, de Samuel Becket, embora
com agdo e personagens ndo localizadas em um espage bem definido, ganham a empatia das
plateias em Berlim, Sio Paulo ou Maputo, porque tratam de buscas metafisicas inerentes a todo
ser humano.

Podemos resumir, entio, que tudo que é transposto aos palcos e diz respeito aos nossos
contflitos intimos ou sociais, as nossas emogdes, sentimentos, certezas e incertezas, tudo isso,
enfim, se for realizado com um minimo de profundidade ¢ conhecimento da esséncia humana ¢
das estruturas sociais, tera sempre, em sua tessitura dramadtica, um cardter universalizado, apto a
gerar montagens em qualquer parte da Terra.

Isso decorre, antes de tudo, da similitude na identifica¢io do ser humano que, mental e
emocionalmente, bem quanto aos demais componentes bioldgicos, ¢ 0 mesmo Homo Sapiens
ereto, em qualquer parte do planeta. Todos nascemos com dérgdos e sentidos iguais para pensar,
ouvir, falar, alimentar-se, dejetar os excessos, e, se assim desejarmos, fazer sexo, ato que embora
menos imperativo, ocorre com a maioria dos seres humanos, seja para 0 mero prazer ou para a
perpetuagio da espécie. Cabe-nos, ainda, tentar concretizar a mais dificil ¢ complexa de todas as
caracteristicas humanas, a capacidade de amar e de nos reconhecermos comeo afim no outro, com
0 outro, para o outro.

Ao mesmo tempo em que a personalidade varia, no que tange aos demais, quanto aos
seus hdabitos, preferéncias, gostos, crengas e opc¢des proprias de cada um, todo ser humano ¢

unico e individualizado (mesmo quando inserido em uma coletividade), ¢ é ainda mais
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importante considerar que, em nada ou muito pouco diferimos, uns dos outros, quanto aos
nossos desejos e paixdes.

E nas fontes complexas da Humanidade que se bebe a esséncia da arte teatral.

Por que tantas pegas futuristas ou com abstragdes de tempo e de espaco, nio tém
sucesso ou, se este ocorre, é apenas temporario e factual? A nio ser quando, no fundo de seu
aparente contexto indefinido, refletem conflitos e situagdes em que os espectadores, de qualquer
época e lugar, podem se espelhar e refletir.

Nio serd porque, na maior parte desses textos, ao (des)situar pessoas em tais contextos
indefinidos, a maioria desses autores ndo se preocupa, igualmente, em transpor os limites da
superficialidade, nem tentar descrever, com mais pujanca, os sentimentos, emogdes e situagdes
conflitantes entre os seres envolvidos?

Nio importa que, como nos autos medievais ou em virios textos direcionados ao
publico infantil, apresentem-se como personagens animais, objetos ou, até mesmo, abstragdes (a
Mentira, o Qdio, a Inveja). Estes compdem ali, na verdade, uma versdo antropomorfizada ou
animagdo, mas o essencial € que neles se revelam os seres humanos reais ¢ suas vivéncias, seus
sonhos e fracassos, mergulhados nos pogos profundos de seus mistérios e de sua enorme
amplitude existencial e sociologica.

Temos também a evidéncia de que tudo o que ¢ criado e exposto aos demais, por um
individuo ou um grupo social, ¢ passivel de copia, recriagao, reprodugao, fruigdo, curti¢do, ao ser
receptado por outro ser humano, em qualquer lugar do planeta.

Ao mesmo tempo em que, cada vez mais, hd evidéncias cientificas de ndo existirem ragas
humanas {etnias sdo resultantes de grupos que viveram isolados, por um ou bastante tempo,
muitas vezes em regides inacessiveis), o que nos difere, biofisicamente, sdo apenas tragos
variados como a cor da pele, o formato do nariz, os tipos de cabelo etc. Todavia, como ja foi
referido anteriormente, somos todos dotados {(mesmo que, também, de modo restrito e perverso,
o0s psicopatas), de sentimentos, emocdes, sensagdes, menos ou mais contidas, porém iguais em
qualquer parte do planeta. Temos todoes, enfim, um mesmo DNA humano, em sua origem

ancestral.
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Cada cld ou aglomerado social tem suas peculiaridades, sua cultura prépria, suas
maneiras de se apropriar da natureza e construir seus artefatos, seus equipamentos utilitirios e
artisticos, suas formas de diversio, como as dangas e cantos dos indios, o samba e a tarantela, o
carimbé e a danga dos dervixes, as operas de Verdi e as operetas de Artur de Azevedo, as
composicoes de Violeta Parra ou de Chiquinha Gonzaga...

Essa diversidade, entretanto, ndo aparteia nem exclui qualquer agrupamento humano.
Pelo contririo, o intercimbio de conhecimentos dessa diversificacdo cultural, em todos os
tempos da Historia, € que tem contribuido para o progresso e a ndo mesmice da vida humana,
nesse minusculo grio iluminado da galixia. Mais ainda, revela que o universo, mesmo de uma
torma poliversal, estd todo contido em uma casa, uma rua, um bairro, um vilarejo. Como ja disse
o grande poeta portugués, “o mundo todo cabe na minha aldeia”, e, como foi tdo bem formulado
por Leon Tolstoi, “a partir de cada vilarejo, parte-se para o universal”.

Essa universalidade, a partir do regional, tem uma caracteristica muito especial na
dramaturgia. De autoria individual, dual ou coletiva, toda obra que alcance a esséncia da
qualidade dramatuargica, ou seja, prender a atengdo do espectador sobre algo que transcorre em
um determinado tempo (mesmo que nico, maltiplo ou atemporal); com cendrios em um ou
mais locais; apresentada sobre aquilo que pode ser reduzido, como foi dito de modo tio poético,
a “duas tdbuas e uma paixdo”, sejam estas um palco, uma praga, uma arena, um picadeiro de
circo; revivido por outros seres humanos, os atores, para causar o interesse ¢ a possivel mistura
de emocgdes dos espectadores, estes que sdo o outro polo indispensavel da concretude teatral.

Se esse texto, que trata das paixdes e conflitos de seres humanos, mesmo aqueles de
representacdes antropomorficas, levar os atores e autores (e, ndo menos importantes, os
diretores, iluminadores, cendgrafos, musicos ¢ toda a equipe técnica do espeticulo) a uma
comunhio, uma simbiose de emoc¢des entrelacadas, uma identificacio, de cada um deles, com os
problemas encenados, estaremos entdo, diante de uma obra que poderd assumir um carater
universal.

Em contrapartida, ao estudarmos a Histéria das Artes Cénicas, constatamos que sao

raras as obras que ultrapassam o seu tempo, ndo ficam “datadas”, ainda que, no contexto social e

261



historico de seus criadores, tenham-lhes proporcionado riqueza e gléria temporarias (ah, a
efémera, mas fascinante, magia do Teatro!).

Isso resulta de fatores que poderiamos resumir, de um modo bem simplista, como a falta
daquele “algo mais”, uma soma de itens divertidos ou edificantes, que oferecem ao leitor ou
espectador, em qualquer época, uma real sinergia. O que ocorre, frequentemente, ¢ que, por
melhor carpintaria teatral de que se valha o (a) talentoso (a) autor (a), na escritura de sua peca,
cozinhando-a com os ingredientes certos, talvez essa obra ofere¢a apenas variagdes de temas e de
espetaculos similares, trocando seis por meia dazia, na forma, no conteido ou em ambos.

Certamente que as temadticas, tramas ou teses, inseridas em uma peca teatral, nem
sempre devem ser, necessariamente, originais. Conflitos de amor entre duas ou mais pesscas, que
constituem a maior parte dos temas abordados em pecas, filmes e obras literarias de todos os
tempos, tornando dificil a cria¢io de novas abordagens do mesmo assunto, podem, mesmo
assim, a partir de varios fatores intervenientes, no tempo e no espago, gerarem obras-primas de
reconhecimento mundial.

O que é o tema de “Entre quatro paredes”, de Jean Paul Sartre, sendo o mesmo mote
presente em tantas obras medievais ou seiscentistas, como o “Auto da Barca do Inferno”, de Gil
Vicente? O que ¢ “West Side Story” sendo uma bela recriacio musical, com tons politice-sociais,
de “Romeu e Julieta™?

O espectador habitual de teatro, no entanto, acaba por se cansar de, metaforicamente
falando, assistir sempre a espetdculos em que as cadeiras da sala e os quadros na parede apenas
mudam de lugar. Um bom texto teatral salienta-se, entre os demais da temporada, por um ou
varios fatores de enriquecimento, tais como: personagens fortes ou diferentes das pessoas
comuns; suspense ou revelagdes ao longo ou no final da peca; situacdes e desdobramentos
verossimeis (ou que assim parecam € sejam aceitos como tal, como no Teatro do Absurdo);
didlogos naturais e apropriados as origens socioculturais das personagens etc. Tudo isso, porém,
com as evidentes regras e excegdes.

A vida humana, em sua inser¢do social, jamais poderd ter normas preestabelecidas,
sendo por coergdes e tiranias. Tem, porém, certos limites estabelecidos por duas determinantes: a

Moral, que é temporal e passivel de ser moldada pelas mentalidades que predominem em cada
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sistema politico-economico; e a Etica, um conjunto de assertivas filosdficas, também morais,
porém de longa permanéncia, aceitas como referenciais ao Bem comum, por quase toda a
Humanidade e as quais podem se resumir, a grosso modo, em uma simples evidéncia - “Nao
tfacas aos outros o que ndo gostarias que fizessem a ti mesmo”. Ou, de outra forma, sé justo com
0s outros, COmo queres que sejam contigo mesmo!

Reflexo da vida humana, o Teatro ndo deve ter, também, regras absolutas, ainda que
possamos nos valer de alguns embasamentos técnicos, que provém desde a “Poética” de
Aristdteles aos manuais de roteiro “Made in USA”.

Como na Etica e na Moral, cada autor (a) tem diante de si um livre arbitrio de escolhas e
o resultado cénico serd tanto melhor, quanto forem os acertos ou bons “insights” dos quais o
dramaturgo se aproprie.

No que concerne aos elementos folcldricos e aos regionalismos assimilados no Teatro,
objetivo de minha palestra no III Semindrio de Dramaturgia Amazdnida, promovido pelo
mesmo Centro de Ciéncias das Artes da Universidade Federal do Pard, sob a coordenagio da
Profa. Bene Martins (¢ também transcrita na presente edicdo), tratam-se de contribui¢des que

podem ou ndo enriquecer um texto, porque tudo depende da forma como sio feitas as inser¢des.

Sabemos que um espetaculo teatral ditere de todas as demais manifestagdes artisticas,
porque apresenta, também, outra caracteristica da arte da ribalta, a chamada “sintese de todas as
artes”. Qu seja, o multiuso, a incorporagio de componentes oriundos de todas as demais
modalidades artisticas - arquitetura, artes plasticas, canto, danca livre, balé, dpera, cinema,
audiovisuais. Assemelha-se, dessa forma, ao Cinema ¢ as cria¢des televisivas ou da Internet, mas
diverge destas por ser uma performance viva, de atores vivos para espectadores que também
estdo ali, presentes, em carne, 0sso e suor. Sabemos, também, que uma peq¢a filmada em cena
retransmitida virtualmente, nio & exatamente teatro, mas apenas um registro cénico,
documental.

Uma realizagdo dramatirgica levada ao palco, ndo se iguala, também, a um show

musical ou um espeticulo de danga, em que elementos folcléricos, mesmo estilizados, podem ser
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apresentados de modo fracionado, a nido ser quando inseridos em um roteire tematico ou de
proposta bem detinida.

Um texto teatral, igualmente, ndo pode e nio deve ser uma colcha de retalhos, como se
veem em tantos espeticulos por ai afora, ditos teatrais, em que os encenadores pdem em cena
tudo que lhes vém a cabega ou acham “bonitinho™ colocar.

Tal ¢ aceitavel, e até charmoso, nas apresentagdes do Boi Bumbd, dos Pdssaros e de
outras manifestagdes folcléricas, mas nestas ha caracteristicas bem diversas do Teatro, préoprias
de realizacdes artisticas populares, como a espontaneidade, uma certa improvisagdo, um ar de
brincadeira (inclusive, os participantes sio chamados, muitas vezes, de brincanies), além do que,
enfim, ndo demonstram nenhum compromisso com as regras dramatuirgicas inaliendveis, sejam
as dos gregos ou de Stanislavski, Atém-se apenas ao prazer de se apresentarem, junto aos demais
brincantes e, se possivel, levarem a plateia a interagir, a dangar com eles no final, em uma ciranda
de fruicdo coletiva. Ainda assim, é também, certamente, um evento teatral.

Bem diverso é o caso de uma montagem bem cuidada, na qual os elementos folcléricos
sé tém significado se forem integrados ao contexto dramatico {ou cdmico), pois nada entre as
trés paredes de um palco (a quarta, sabemos, ¢ virtual) ou de uma arena, quer nos refiramos ao
cendrio, aos figurinos, 2 musica, 4 iluminacio, aos didlogos, as interpretagdes etc., absolutamente
nada deve ser supériluo. Deve tudo obedecer a chamada economia teatral, que busca alcangar o
melhor resultado possivel de sintese.

Ha textos, decerto, cujas propostas sio de valorizagio do folclore regional, como Pdssaro
da Terra, de Jodo de Jesus Paes Loureiro, Mae d'dgua, de Raimundo Alberto, Foi boto, sinhd, de
Edir Proenca, Maiandeua, de Levi Hall de Moura (Estado do Para); Matinta Pereira, de Marlucio
Mareco e Bar caboclo, de Disney Silva (Amapd); Deu a louca na floresta, de Wagner Seixas Melo
(Amazonas); Erumavez, de Jorge Carlos, o Mané do Café e Historias de Quird, de Betho Rocha
(Acre). Outros, sdo regionalistas, no sentido de que descrevem situagdes extraidas da realidade
dos habitantes da regido, como A Ameaca, de Marco Antonio, ou Verde Ver-o-peso, do Grupo
Experiéncia, criagio original de José Leal, com Ramon Stergmann e Geraldo Salles (Para) ou Vila

Beira do Barranco, de Antdénio Manuel (Acre); outros mais, por se relacionarem a fatos
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historicos da regido, como A Paixdo de Ajuricaba, de Marcio de Souza (Amazonas) ou Pai
Anténio, de Nazareno Tourinho (Para).

Tais citagdes ndo esgotam a vasta contribui¢do de muitos desses autores a dramaturgia
amazdnida, nem excluem outros bons dramaturgos dessa vasta regido, que nido foram
mencionados no presente artigo, pois, assim como “o Brasil ndo conhece o Brasil”, “a Amazdénia
ndo conhece a Amazonia”.

Muitas dessas obras, certamente, vio além do circunstancial, seja pelo viés dramatico
bem desenvolvido, pela beleza poética do texto, ou, sobretudo, pela manifesta valorizacdo e
reconhecimento do potencial artistico e sociocultural da regido. Partem daquilo que me lembrou,
certa vez, o Professor Francisco Paulo Mendes: “s6 se ama, realmente, aquilo que se conhece” ao
que ouso acrescentar, so se pode ser profundo ao falar daquilo que se ama, ou daquilo em que a
gente se reconhece.

O resgate de valores folcloricos ou regionais ¢ uma ag¢do bastante salutar, na medida em
que pode levar as plateias locais a se reconhecerem em seu acervo cultural nativo, ou, as de outras
plagas, virem a se inteirar de novas e desconhecidas manifesta¢ées de arte.

Esta ¢, por conseguinte, outra proposta da arte teatral: o intercimbio, a
intercomunicagdo de culturas exdgenas. Para que isso acontega, ¢ necessario que todo o acervo
da bem rica ¢ diversificada criagio texto-teatral do pais, expoente de grandes talentos
dramatuargicos pelos brasis afora, seja nac sé divulgada, mas também pesquisada pelos que se
dedicam a producio de espetidculos. Bancos de textos, ciclos de leituras dramatizadas, edicdo de
pecas teatrais, semindrios como este, realizado pela UFPA, tudo isso constitui uma
importantissima contribui¢do para essa universalizacdo da dramaturgia brasileira, mas ¢ certo
que ainda se demandam maiores investimentos publicos e associativos, para maior divulgacao,
evolugdo e valorizagio de nossa Cultura nacional.

Quanto a uma eventual indica¢do de triagens seletivas, no que se refere a qualidade
cénica e literdria de cada obra, lembremos que todo texto ¢ uma matéria-prima e, embora possa
deliciar ou ndo seus eventuais leitores, somente concretiza-se (ou revela sua fragilidade) no
palco, o fim para a qual foi criado, mesmo que apenas apresentada por um Téspis em cima de

sua carro¢a, com um unico cidadio local a escutar sua declamacio.
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A realidade cultural de paises como o Brasil ainda ¢, nesta primeira década do século
XXI, estarrecedora. O desinteresse dos 6rgdos responsaveis pela dissemina¢io da Cultura, em seu
mais largo senso, soma-se a0 de muitos artistas. Sejam as companhias estruturadas em grandes
centros urbanos (leia-se Rio, Sampa e alguns mais, que tenham movimentagao cultural constante
e profissionalizada), sejam grupos alternativos, ou, até mesmo, diretores formandos nas escolas
de Teatro, ndo mostram, em sua maioria, nenhum desejo de pesquisar novos textos, novos
autores, quando sabemos - e isso é patente nos festivais de Teatro - da existéncia de bons
talentos dramaturgicos, em todas as regides do pais. A propria concentragio de vida cultural e de
patrocinios, pablicos ou privados, em apenas algumas regides, ji conduz a essa discriminagio de
talentos. Ainda mais que, tal como ja citamos em relagio ao texto, um escritor teatral aprimora,
desenvolve ¢ amadurece, cada vez mais, a sua dramaturgia, quanto mais consiga ver suas pegas
no tablado.

Mesmo autores que residem nesses grandes centros ja tiveram a experiéncia de oferecer,
a possiveis produtores, obras suas testadas em leituras ou premiadas em concursos, ¢ acabarem
por vé-las reduzidas a um seco “vou ler e manter contato” ou “gostei muito”, “achei muito
interessante”. O pior é os préprios autores saberem, algum tempo depois, que os referidos
produtores vao realizar mais uma das centenas de montagens de um mesmo texto de Nelson
Rodrigues (nem sempre um dos melhores de sua dramaturgia), ou “aquela peca que eu vi em
Londres ou na Broadway” (nem sempre fazendo, no Brasil, 0 mesmo sucesso que esperavam ver
por aqui). Direito deles, o de montar o que bem quiserem, mas... pobre autor nacional!

Quando um artista vai dar luz a sua cria¢iio, nada de impositivo deve interferir nessa
génese, sendo aquilo que ele, extraindo de sua formagdo cultural, de seu conhecimento, das
ferramentas artisticas disponiveis, de sua inspiracdo, de seu transe imaginativo, deseja parir em
seis longos dias de trabalho, até descansar no sétimo e constatar que, desse labor, resultou algo
que ele, como um deus na génese, pode soprar e chamar de arte. Aqui, ndo importa se o texto
finalizado (o qual, repetindo, sé se conclui e se completa no palco) vird ou ndo agradar aos
demais. Querer agradar a todos ¢ acender velas aos deuses e aos diabos ¢, desse fogo, sempre sair
chamuscado. Se o retorno nio se fizer como o esperado, parta-se para outra criagio ou, entdo,

lamba-se a obra recém escrita, como uma cria que nasceu com defeitos genéticos, mas, ainda
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assim, é um filho que vocé fez com amor e por amor ao Teatro, e que vocé, ao morrer, deixara
nas rétulas da vida, para uma eventual adogio.

E exatamente por amar essa arte, sua regido, sua cultura local, suas memoérias de
infincia, tudo aquilo que o (a) envolve no microcosmo nativo ou no domicilio de seu coragio,
que ¢ importante, para aquele (a) que fizer tal op¢o, realizar obras que busquem valorizar e nio
deixar morrer o folclore, as maniftestagdes criativas e populares de seu universo pessoal e
regional. Apenas lembrando que, no caso do teatro (e seria também do cinema e de outras artes
afins, por extensio), quaisquer remissdes ao folclore, a cultura popular, ficardo melhor inseridas
com o uso das boas regras dramatirgicas ou, se se pretende quebra-las, com a plena consciéncia
e conhecimento técnico do qué e de como ira realizar. (Para uma boa danga contemporinea ¢
seus passos livres, comeca-se com o balé classico).

Resumindo, podemos dizer que tudo o que pode tornar uma obra universal, nio ¢ a
presenca ou auséncia desse ou daquele componente, regionalista ou ndo. Com elementos
tolcloricos ou sem, com localizacio bem definida ou nao, no universo do (a} autor {a), o
importante ¢ ser verdadeiro(a) no que faz, ¢ tentar extrair de si 0 maximo de talento e dedicagio,
ser fiel e compassivo(a) com os sentimentos e acdes de suas personagens. Melhor ainda, porém,
quando, ele (a), a0 se desnudar a si mesmo {a), mostrar a outros seres humanos da Terra como é
sua aldeia, seja ela feita de ocas ou de arranha-céus, mas fincada no chdo de sua mente criadora,
de onde extrai as energias que ofa) impulsionam para ser artista.

Sem desmerecer 0s textos ditos como de mero entretenimento, fundamentais desde os
primérdios do Teatro, é importante, também, que o {(a) autor (a), quando consciente de sua
responsabilidade social ¢ se essa for, é claro, a sua escolha, retrate, critique e faga os
espectadores, com suas obras, refletirem sobre os conflitos sociais e as questdes humanas
transcendentais - vida, morte, justi¢a, igualdade, liberdade, amor, 6dio, fraternidade - ainda que
sem definir solucdes, pois estas seriam sempre mdgicas ou parciais. Complementando a palestra
que realizei no I Seminério {2012}, tentei apresentar aqui, de modo bem resumido, uma analise
e sintese da arte teatral, que se enquadre naquilo (ja citado na referida prelecdo) que nos foi

belamente lembrado por Fernando Pessca - “da minha aldeia vejo quanto da terra se pode ver no
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Universo” - ou por Anténio Gededo - “minha aldeia é todo o mundo / todo o mundo me

pertence”,
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PAI ANTONIO, DE NAZARENO TOURINHO:
DIALOGOS ENTRE TEXTO E CONTEXTO,
HISTORIA E DRAMATURGIA!48

Joel CARDOSO4°

joelcardosos@uol.com.br

Velho vicio académico, inicic com uma cita¢ao. Para Antonin Artaud, o objetive do
teatro nio se concentra, especificamente, em “resolver conflitos sociais ou psicolégicos, ou servir
de campo de licdo para as paixdes morais, mas sim exprimir objetivamente determinadas
verdades secretas, trazer 4 luz do dia, por meio de gestos ativos, a parcela de verdade sepultada
sob as formas ao defrontarem o Devir”.

O teatro, reflexo da cultura de um povo, ¢ espago privilegiado de sinteses artistico-
existenciais. Ao nos redimensionar, o teatro nos devolve a nds mesmos, e propicia viagens ao
nosso mundo interior, incursdes pelo nosso passado historico, perambula pelo presente, e, as
vezes, também, se aventura {protética, premonitdria e liricamente) pelo futuro... O teatro nio
propde, ndo sugere. Revela alguma coisa sobre o proprio espectador que ele ainda ignora, mas
que diz respeito ao seu destino”, afirma Lima (1983, p. 21). Em rela¢do a Historia, h4, por vezes,
descasos mais ou menos generalizados em nosso pais, quando nos referimos a personalidades
relevantes (da historia, da cultura, das artes, da politica). As relacées entre Teatro ¢ Historia, ndo
raro demasiadamente complexas, mais que sensibilidade, exigem de quem se debruga sobre essa
inter-relacdo, uma compreensio global do processo histérico envolvido, para que o contexto
histérico pesquisado possa ser convincentemente transposto para o universo da dramaturgia. O

passado deveria ser licdo permanente e atuante para o presente, no entanto, nem sempre

1 Texto apresentado no V Semindrio de Dramaturgia Amazénida. Maio/2014.

w0 Pas-Doutor em Artes {Literatura & Cinema). Doutor em Letras: Literatura Brasileira e Intersemiotica (UNESP-
SJRP-SP); Mestre em Letras: Teoria da Literatura {UFJF-MG). Desde 2002, ¢ docente da Universidade Federal do
Para, instituigdo em que atua tanto nos cursosde Graduagio come nos de Pés (Mestrado em Artes, ICA. Autor,
entre outros titulos, DESDOBRAMENTOS DAS LINGUAGENS ARTISTICAS: didlogos interartes na
contemporaneidadel; como organizador com Bene Martins (UFPA-PPGArtes, PA), e de NELSON RODRIGUES: da
palavra a imageml {Intercom, 8P},
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apreendemos e aprendemos as licdes da Histéria. Arte maualtipla, instigante, provocadora,
complexa, abrangente, o teatro, desde sempre, dialogou com a Histéria, bem como com todas as
demais instincias artisticas. Na contemporaneidade, esse intercimbio artistico se acentuou
significativamente.

E bem verdade que

A experiéncia teatral desafia o espectador a, deparando-se com a linguagem propria a
esta arte, elaborar os diversos signos presentes em uma encena¢do. Esse mergulho no
jogo da linguagem teatral provoca o espectador a perceber, decodificar e interpretar de
maneira pessoal os variados signos que compdem o discurso cénico. O mergulhio na
corrente viva da linguagem acende também a vontade de lancar um olhar interpretativo
para a vida, exercitando a capacidade de compreendé-la de maneira propria. Podemos
conceber, assim, que a tomada de consciéncia se efetiva como leitura de mundo.
Apropriar-se da linguagem ¢ ganhar condi¢des para essa leitura. (DESGRANGES, 2006,
p23)

Refletir sobre o passado e, a0 mesmo tempo, estar atento as possibilidades de expressao
conectadas com o contemporineo, com o moderno, ¢ virtude de poucos dramaturgos. Nesse
sentido, Nazareno Tourinho, autor de Pai Antdnio, sempre inovou, sempre esteve na ordem do
dia, Muitos dramaturgos ja partiram de contextos histdricos. Contrapor Histéria e Dramaturgia
pode parecer, aparentemente, uma proposta nio muito inovadora, mas, no caso deste texto, a
ideia da pega, como conjunto de possibilidades dramaticas, como teatro ganha sentido,
expressividade e pertinéncia. O teatro como arte, como linguagem privilegiada que tem na
representacio a sua esséncia, na abordagem proposta pelo autor, evidencia densidade,
complexidade ¢ amplia o seu ja natural poder de sedugdo. Quando da representagdo, na arte da
performance teatral, os cendrios, os aderegos, as alteracdes de espaco, as inflexdes corporais dos
atores, as nuances na imposta¢io vocal, tudo, enfim, converge para a formacao de sentidos. No
discurso, as palavras muitas vezes ressignificam o sentido original. E o caso do presente texto,
que, com incontaveis e sugestivas indica¢des para encenacdo, ¢, para além da dendncia, um apelo
a nossa consciéncia, a nossa sensibilidade. Trata-se, aqui, de uma entre muitas outras possiveis
formas de presentificar um contexto social e histérico que, de algum modo, na realidade, nunca

deixou de existir, que nunca se foi de vez.

Para Adalberto Paranhos,
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O teatro seja autodenominado, politico, engajado, revoluciondrio ou até apolitico, ¢
sempre politico, independentemente da consciéncia que seus autores e protagonistas
tenham disse. O mundo da politica é habitado por todos nés, queiramos ou nio, quanto
mais ndo seja porque toda e qualquer elagdo social implica, inescapavelmente, relagdes de
poder, tenham essas o sentido de dominagdo ou ndo.'°

Nazareno Tourinho tem um viés em sua obra que sempre surpreende ¢ agrada: ele
propicia, no percurso dramatirgico proposto, uma viagem a um universo injusto, desumano,
pondo em cena uma personalidade, o escravo conhecido como Pai Antonio. Ele, por seu
trabalho, por seu exemplo de vida, por sua coragem, perseveranga ¢ determinacio modificou a
realidade que vivenciou € pode, sem davida, interferir, ainda hoje, na nossa maneira de ser e de
pensar. Mas, apesar da dureza do tema, faz isso tudo com leveza, com recursos inusitados e nos
mantém, no ato da recep¢io, cativos, seduzidos, atentos.

Ao voltarmos a Histdria, pensamos, talvez, ingenuamente, que 08 dias atuais seguem
outras trilhas, que os caminhos sic outros. Queremo-nos evoluidos, modernos, cultos,
politizados. No entanto, os preconceitos € as injusti¢as ainda fazem parte do nosso dia a dia. A
leitura do texto, ponto de partida para propostas de encenagdes, ja nos faz vislumbrar a riqueza
de possibilidades nao s¢ dramatico-visuais, como as interpretativas. O texto, em sendo teatro da
melhor qualidade, ¢, também, literatura. E um texto, portanto, para ser lido.

Bentley, em sua obra O dramaturgo como pensador, afirmava:

Sei que existern pessoas acreditando que as pegas, assim como partituras musicais, nao
servem para leitura silenciosa. Diferentemente da musica, no entanto, a dramaturgia é
concebida e gravada em palavras. Como cada leitor de pecas é um diretor autonomeado,
com todo um teatro na cabega, parto da premissa de que o leitor bem equipado seja

capaz de experimentar e avaliar uma peca em seus estudos e, ainda, que uma pega que
N30 seja boa para ser lida, ndo deva ser uma boa peca.

E o caso da peca, como escritura, de Nazareno Tourinho. O texto é gostoso de se ler.
Pela sua visualidade, ao lé-lo, abrindo espa¢o ao diretor que naturalmente trazemos dentro de
nés, imaginamos, imediatamente, modos de encenacdes em possiveis cendrios, formulamos
alternativas de apresentagdo e representagio, pensamos em nuances gestuais, pormenores para a

proposicdo dos cendrios. Ndo hé como ndo pensar, ja no ato da leitura, para alguns papéis, em

150 PARANHOS, A, p. 36.
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determinados atores (com suas técnicas e caracteristicas interpretativas), e, antecipadamente, ja
vislumbramos inflexdes, arquitetamos posturas, marcagdes, movimentos, orquestragdes.

Bem sabemos que 0 texto, sem o autor, ndo existe. Por sua vez, o texto, sem a presenca e
a cumplicidade do leitor, continua inexistente. Para revitalizar autor e obra, é necessaria a
presenca do leitor. Eis, portanto, em cena, ao fim e ao cabo, os protocolos de leitura. Leitura que,
em muitos casos, estd a ser relegada a um segundo plano. Com as novas tecnologias dialégicas e
digitais, outras instincias de leitura se instauraram. Tendo em mente os textos tradicionais,
sabemos que, hoje, os novos leitores, principalmente os nossos alunos dos Ensinos Fundamental
e Médio, oscilam entre a obrigatoriedade e o prazer da leitura. A imposicdo da primeira obsta a
prazer segunda. Jd ndo lemos como liamos outrora. Ou, talvez, lemos diferentemente. Ler, no
entanto, é abastecer a alma. E descoberta interior e exterior. Temos que redescobrir “o prazer do
texto”, para trazermos a baila a expressao barthesiana. Se o teatro nio é apenas texto, por sua vez,
esse mesmo texto, indubitavelmente, se torna, como ponto de partida, fundamental.

Cada linguagem artistica dispoe de especificidades préprias. De hd muito que ndo se
admitem hierarquias entre as diversas artes. Mas é claro que, por outro lado, as artes se auto-
referenciam num processo tio ininterrupto quanto inevitdvel. Se as fronteiras entre as artes se
diluem, se entrecruzam, se interseccionam c¢ada vez mais, as diferentes modalidades de arte
perpassam por territorios comuns, cada uma delas dialogando com outras, cada qual
questionando e provocando a outra, cada uma delas se apropriando dos paradigmas e das
estratégias das outras, E ¢ muito salutar que assim seja, mesmo porque ndo hia como ser
diferente. Ponto de partida para outros voos, aprendemos, como ja afirmamos, com o teatro a
refletir sobre nés mesmos, sobre a complexidade da existéncia humana, sobre a precariedade das
relacdes sociais e culturais, sobre a vida e sobre a morte, sobre valores éticos e estéticos.

A arte teatral torna-se fundamental para o desenvolvimento do ser humano por nos
colocar, de torma sensivel, em contato com o mundo que conhecemos, mas propiciando, a partir
desse mundo, a reinvenc¢do e reinstauragdco de outros universos, mundos de experiéncias
humanas e artisticas que, ao mesmo tempo, nos ensinam a rever posturas, quebrar protocolos,

instaurar outras formalidades, ativar lembrangas, repensar injusti¢as e descasos.
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PAI ANTONIO, O CONTEXTO DA LEITURA DA PECA

Os homens fazem sua propria historia, mas nio a fazem como querem; nio a fazem sob
circunstincias de sua escolha e sim sob aquelas com que se defrontam diretamente,
legadas e transmitidas pelo passado.
{Karl Marx's*)
Procurando fugir a um determinismo imediato, somos todos - quer queiramos quer nao
- frutos de uma conjuntura histérica, social € cultural, pertencemos a um meio no qual vivemos e
atuamos. Como preconiza a cita¢do que inicia este topico, se, como integrantes (ativos ou ndo)

de um processo social, fazemos a historia, ndo podemos, muitas vezes, determinar o rumo que a

nossa historia assume dentro da Historia.

Moro em Belém e em Taquandeua. Taquandeua ¢ um vilarejo da nossa Braganga. A
peca Pai Anidnio me chegou as maos por um feliz acaso. Em Taquandeua, nesse recanto
bragantino, no embalo gostoso e caliente das preguicosas tardes caeteuaras, me entreguei a
leitura de Pai Antdnio, peca teatral do nosso querido Nazareno Tourinho, veterano e respeitado
autor paraense, sempre - direta ou indiretamente - comprometido com as causas sociais.
Enquanto lia, um contraste se instaurou de imediato: a beleza e encantamento da tarde se
contrapos a aflicio e a angustia perpassada pelo discurso dramatico com o qual me deparava: um
texto de registro quase documental, versando sobre uma pdgina negra do nosso passado
histérico; um contundente texto de denincia; um texto apaixonado que nos leva a reflexdo; um
texto que, ao nos percebermos como personagens da histdria, faz com que nos sintamos quando
ndo cuamplices, pelo menos, parcialmente culpados pelos desmandos que tiveram lugar nesses
perdidos rincdes paraenses; umn doloroso grito de revolta ecoando no marasmo do nosso
comodismo.

Ao se debrugar sobre uma vasta pesquisa bibliografica, o autor, desta feita, escreve sobre
a lenddria figura de um negro, personalidade emblemdtica, que ficou conhecida como Pai
Antdnio, uma personagem real, de carne e osso. Tendo vivido em uma fazenda de Santarém,

cidade do Estado do Pard, passou para Histdria, por ter sido acusado pelo assassinadoe do feitor.

s MARX, 1997, p. 21.
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Em terras em que os poderosos detém a palavra final, por conta desse episodio, a personagem ¢
julgada e - praticamente sem direito & defesa - sumariamente condenada a morte. Jd na capa do
livro, somos informados que o texto discorre sobre a "historia do 1ltimo escrave condenado a
morte no Pard” e, em seguida, deparamo-nos com uma tomada de posigdo: "contribuicao a luta
dos negros contra o racismo”.

Ao flertar com a melhor tradigdo marxista, ao explicitar sua posi¢do de imediato, o texto
da peca Pai Anténio, bem urdido, corajoso, denso, fadado a incomodar, ja nasceu vitorioso: em
1985, recebeu, entre tantos textos concorrentes, menc¢ido honrosa no IV Concurso de
Dramaturgia Latinoamericano "Andes Bello”, em Caracas, no El Centro Latinoamericano de
Creacion e Investigacion Teatral. Embora se centralize na figura do Pai Antonio, a peqa taz, de
forma abrangente, um retrato conjuntural. Assim, para que a situa¢do social, politica e cultural
seja convincentemente explorada, o autor coloca em cena, polifonicamente, outras vozes, que,
metaforicamente, retratam diferentes instancias sociais, revelando posicionamentos distintos.
Duas frentes antagonicas se contrapdem: do lado dos oprimidos, temos, além da personagem
central, também, as personagens representadas pelas Estatuas homem e mulher, escravos nido
apenas soltos, mas, principalmente, amarrados, acorrentados, no tronco, e, no julgamento, a
figura quase sem voz do advogado de defesa; do lado dos poderosos, ganham relevancia figuras
autoritdrias, frias, prepotentes ¢ desumanas do feitor, do juiz, até mesmo de um frade, uma voz
em off metilica e a Voz da Senhora Repiblica. Lembrando a tradi¢io do teatro clissico, mas,
aqui, utilizados num contexto bem moderno, temos os coros feminino e masculino.

Depoimentos de jornais da época e muitos livros de historia, alguns mencionados
literalmente e com referéncias bibliogrificas completas, sdo fontes recorrentes de que o autor se
vale para conferir autenticidade aos registros da trama.

A cor / A pele curtida na dor / Transpirando amor / E emblema. / Salgada ao relento /
Esticada no vento / E poema. (Nazareno Tourinho)

E uma pe¢a, evidentemente, para ser encenada, mas é, também, uma peca para ser lida.
Lida como dramaturgia, mas lida, sobretudo, como Literatura de primeira ordem, pela coeréncia
entre um discurso social e o pacto inevitdvel que se instaura com a poeticidade latente, pulsante,

vibrante do discurso. Uma peca para ser amada, para ser estudada. Uma pe¢a absolutamente
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necessdria, uma pe¢a, por conta da sua atualidade, da sua pertinéncia, da sua beleza, da sua
importincia, para ser incorporada ao repertério das companhias de teatro.

Nazareno Tourinho é poeta ¢ dramaturgo. E um autor antenado com o seu tempo, com
os problemas sociais, com o exercicio da justica. Nio por acaso, ¢ autor de um libreto
fundamental intitulado Versos para os pobres e oprimidos. Pelo titulo podemos depreender, de
imediato, o teor do conteudo dos versos inflamados de indigna¢io contra as injusticas. O autor
sempre se posiciona: opta pelo lado dos mais fracos, dos oprimidos. O compéndio de versos,
como convém a um livro desse teor, ¢ dedicado ac povo, aos que nio tém voz e vez. Engana-se
quem pensa que a literatura de Nazareno Tourinho ¢ apenas isso. A voz do autor é
inquestionavelmente um brado eloquente e poderoso que, sern perder o lirismo, sonha com um
mundo melhor, mais justo, mais verdadeiro, em suma, mais humano. Sua dramaturgia, mesmo a
que trata da dura realidade da vida, vem eivada de um teor poético inegdvel e de uma forga
expressiva que se faz evidente. E o proprio artista quem diz, em cadenciados versos heptassilabos,
ritmo popular de facil aceitagdo: “Coloco em tudo o que fago / Um grande amor pela vida / E
jamais tenho cansaco / Nem esperanca perdida”. Esse amor pela vida, esse permanente
enfrentamento da realidade sdo estes sonhos que perpassam os textos de Nazareno Tourinho.

Voltando ao contexto da peca, por conta da atuagio politica, pela lideranga que exercia
entre os seus iguais, Pai Antonio foi julgado e condenado a morte por enforcamento. A sentenga
foi executada e a historiografia oficial, sempre a servico do discurso oficial, tentando minimizar
os fatos, registrou o acontecimento tdo-somente por ter sido a Gltima sentenga de morte
executada no Para, Ficou claro que o processo foi uma farsa, ou apenas mais uma hedionda e
lamentéavel representagdo. Pai Antdnio, negro velho, era lider de sua comunidade. Lideranga ¢
uma conquista natural. Ninguém se torna lider por acaso. Ele foi surrado covardemente em
circunstancias diferentes das narradas pela imprensa oficial.

E a partir desses fatos que Nazareno Tourinho retoma a personagem, mostrando-a
como uma personagem consciente, ativa, respeitada e atuante no ambito da lideran¢a e
respeitabilidade que conquistou. Por conta da atuagdo coerente e constante exercida por Pai
Antdnio, muitas pessoas se beneficiaram, muitas situagdes se reverteram e tomaram outros

rumos. Na realidade, o que o texto mostra é que a senten¢a imposta a esse escravo foi uma
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puni¢do por suas atividades politicas, por sua influéncia social, visando, portanto, a terminar
com a lideranga exercida pela personagem em favor dos direitos dos negros.

Corajosamente, o texto teatral revisita a Historia. Mas, no caso, trata-se de uma Histéria
retomada sob uma perspectiva analitica, ou seja, vista reflexivamente. E, bem sabemos, a
Historia, infelizmente, se repete. E se repete no que tem de pior, no seu lado obscuro. Parece que,
por forca do habito, nés nos acostumamos a barbdrie, a injustica. Achamos que as coisas por
terem sempre sido assim, devam continuar a ser da mesma forma. Em suma, acomodamo-nos. A
pega, nesse sentido, extrapolando a releitura histérica, ¢ uma li¢do de vida que nos encaminha
para a reflexio e conscientizacdo para que estas injusticas, esses fatos nunca mais voltem a

acontecer.

CONSIDERACOES FINAIS

Talvez o teatro ndo possa, realmente, transformar o mundo; mas através
dele, podemos, sem davida, transmitir a consciéncia da necessidade de
transferma-lo.
{Ias Gomes)

O teatro ¢ uma arte ¢ uma arma.

{Augusto Boal}

O texto é primoroso, com colocagdes referenciais. Em decorréncia disso, os resultados

expressivos que se podem obter no palco, quando da encenagdo, sdo, indubitavelmente,

fantasticos. S¢ as artes sempre se entrecruzam, se interpenetram, se interseccionam, o teatro &, de

per si, uma arte inter e trans semiética. Na proposta textual de Pai Anionio hd, moderna e

pormencrizadamente, indicios para uma intersemiotizagido do espetdculo, ou seja, abre espago

para um transito entre as diversas linguagens artisticas.

Jorge Andrade, também dramaturgo por exceléncia, afirmava:

Eu 50 entendo o teatro como representagio viva de um fato e neste fato o personagem

principal deve ser sempre o homem. O homem brasileiro. Acho que, se a arte nao

registra 0 homem, no tempo ¢ no espago, para mim nédo ¢ arte, nio ¢ teatro, nio ¢
literatura, ndo ¢ nada. As geragdes futuras vio querer saber como o homem brasileiro

v .

pensava, como vivia, como trabalhava, como lutava, Penso que esta ¢ a missdo principal,
essencial, da arte ¢ do teatro,
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E esse 0 caso de Nazareno Tourinho em Pai Antdnio: a personagem € a re(a)presentacio
viva e contundente de um fato. No contexto proposto pela pega, extrapolando as dimensdes do
local, podemos ver, metonimica e metaforicamente, uma realidade muito maior, realidade da
qual, feliz ou infelizmente, fazemos parte. Os fatos foram protagonizados por um vulto forte e
evidenciam a crenca em uma luta que ndo se detém nem mesmo ante a perspectiva da morte.
Sabemos, com Walter Benjamim, que “a Histdria é objeto de uma construgio cujo lugar nao é o
tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de agoras” {BENJAMIN, 1993, p. 229),
portanto, um lugar advindo do passado, mas que perpassa pelo presente, pelo aqui, pelo agora. O
texto merece atencio, quer como peca teatral, rica, portanto, em possibilidades de encenacio,

quer, ainda, pelo teor de literalidade apresentado.
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A CIDADE PERSONAGEM E AS DEUSAS DO
MORMACGCO SELVAGEM AMAZONENSE

Sergio CARDOS0152

mademadeira_arte@hotmail.com

O V Semindrio de Dramaturgia Amazénida homenageia o dramaturgo paraense
Raimundo Alberto Guedes Fernandes, consagrado dramaturgo nacional, ator e diretor de
espetaculos, celebrado e premiado autor de obras emblematicas, “Os Marnsos de Terra”, “Mae
D'dgua” e tantas outras obras-primas do teatro brasileiro.

Pego licenga a tdo distinta plateia para me apresentar, sou Sergio, contador de histérias e
dramaturgias do dia nos dias, buscador de intensas verdades nas mentiras, que se tornaram
lendas urbanas da minha amada e inestimavel cidade Manaus, inspiradora de Lazone, a cidade
inventada por mim e proibida no tempo.

Quero e peco outra licen¢a aos da casa, para iniciar minha palestra com a citacio
poética, e também cénica, do homem de luzes universais e também consagrado nacionalmente,
poeta e dramaturgo, escritor paraense, o cidadido do mundo Jodo de Jesus Paes Loureiro, lendo
um pequeno trecho da obra "Romance das Trés Flautas”, “ou de como as mulheres perderam o

dominio sobre os homens”.

LARGO DO RELOGIO

Had uma fonte

um repuxo de lendas

nesta praga cheia de horas.

Um cartucho de estrela

prestes a explodir.

Pelos bancos afasicos

o dialogo, entre dentes, do siléncio

1 Artista premiado em Dramaturgia e Artes Plasticas, dramaturgo, diretor de teatro, cendgrafo e cenotécnico,
artista plastico, cineasta ¢ pesquisador das artes cénicas.
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consigo mesmo..,

Do outre lado, fachadas de azulejos,

0s sobrados.

Sacadas e calcadas.

Narnorados.

E a palavra amor voando de alto a baixo.
{Joao de Jesus Paes Loureiro)

E, providencialmente arremato, com outro trecho do querido Jodo de Jesus no poemna
“ou de como as mulheres perderam o dominio sobre os homens” do qual ressalto para, lan¢ar-me

ao assunto que vim tratar nesta reunido da dramaturgia amazénida.

{0

Onde as mulheres se escondem?
- indagam, a rosnar, os homens.
Mari — marabé pergunta.

Quem saberd responder?
Fungam vozes nas virilhas,
currais de alazdes arfando

por éguas, fémeas erm cio.
Pousar de passaro, a davida
avoa ruo ans “porqueés’...

Onde as mulheres se vao?

Inga Mari - bumbe...

Tantas perguntas voando,
tantos “porqués” pelo chio.
Onde as mulheres se escondem,
08 homens perguntam em vio.

{Joao de Jesus Paes Loureiro)
A poética dramaturgia de Paes Loureiro flui como palavras para a encenagio sobre o

mito ¢ a realidade da busca dos homens sobre a presenga espiritual feminina na Amazdnia

primitiva ¢ atual.
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A URBE PERSONAL. A CIDADE E HUMANA. DIZIA O CABOCLO A
SEU FILHO

A cidade, como personagem com o qual contracenam os outros personagens entes
humanos, tem sido um sensivel exercicio de persisténcia, para potencializar o espago urbano, a
geofisica, a paisagem, a arquitetura de morar, os fenémenos da natureza e manifestacdes da
antropologia contemporinea. A construgio da entidade urbana de Lazone atribuindo-lhe
caracteristicas emocionais, historicas ¢ dimensdes espirituais, atribuindo-lhe sentimentos
profundos, conflitos, fates, desejos, prazeres, culpas e perddes, relacionamentos, dinimicas do
tempo e da historia. Construir historias bem elaboradas com personagens grandiosas, em ficgdes
onde a cidade transcende a condicio cenografica, para misteriosamente influir e ditar a regra do
jogo para esta vida e todas as demais existentes em cada pega teatral. {As deusas do mormago
selvagem sdo vigorosas, intensas, vorazes, cruéis € sio o poder intenso de suas mentes e sexos

quasares),

A cidade-personagem Lazone foi criada sobre os signos da beleza no tempo passado e
eternamente vivido no presente, entre os mistérios das ruinas do abandono do siléncio e da
soliddo, do medo e da aventura épica. Narrativas onde determina, a cidade, o desfecho tragico
das personagens e suas historias surreais. A cidade ama e rege os destinos de suas pessoas nos
momentos mais significativos de repercussdo nacional e internacional. Lazone ¢ personagem viva
com alma prépria e diferenciada. A entidade urbana ¢ toda a sua organizagio fisica e estrutural, e
sua didfana alma trafega pelo tempo do sempre. Fundada pelos judeus, que navegavam para os
fenicios libaneses por volta de 1490. Lazone surgiu com o nome de Dhavisalem, sobre uma ilha

misteriosa, que tinha a caracteristica das aparecéncias ¢ desaparecéncias aos olhos dos viajantes.

Proponho a percep¢io do espago urbano com suas novas formas de expressio, a
paisagem selvatica exuberante, do entorno dela propria e o rio que passa no meio, a sua frente e
suas costas. Pensei e elaborei uma geografia cénica no contexto das experiéncias humanas.
Pluralidades, diferencas, fragmentagdo, conflitos, encontros, sendo pontos integrados e ligados as
leituras sobre a automarginalidade, e aquelas impostas pelos elos da sociedade da tristeza e do

abandono, apresentando uma "cara”, que a distingue de todas as histérias de outras cidades da
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ticcdo. Lazone come, dorme, acorda, ama e sexualiza-se com a naturalidade do ato de se beber

dgua.

MITICAS URBES. POEIRA. HUMIDADE. LODO. DESESPERO

Lazone ¢ Lazone sendo Manaus, como Gotham City é New York City. Cruel e sombria
paira sobre os sonhos das personagens, tramando junto com elas os desfechos, e principalmente
todos os atos de amor e Odio decorrentes das relagdes das buscas, encontros e desencontros

humanos amazdnicos,

Lazone propde um teatro sem paredes, mas com dreas muito bem demarcadas. O teatro
lazonense tem sido utilizado como instrumento propositivo de transtormacio ¢ analitico dos
grupos culturais e suas expressdes da sociedade amazonense esquecida no tempo de todas as
contemporaneidades histéricas brasileiras. As personagens participantes dos lugares urbanos de
Lazone, por ela influenciadas em suas vivéncias, escolhas de toda sorte, subjetividades,
identidades culturais ¢ esperangas, sio manifestacdes emanadas do sistema espiritual urbano, que
possui alma propria ¢ verdadeiramente se constitui como o labirinto das possiveis tragédias e

comédias da busca da identidade cultural, prépria e identificada, expressa através da arte teatral.
ANOTAgﬁES DO PASSAGEIRO DO NAVIO FANTASMA

A geografia urbana e seus tragados no envolvimento com a cidade Manaus significam
uma relagdo emblematica com seu prédio-esfinge, o Teatro Amazonas, decorrendo dai toda uma
produgdo artistica, criativa, sendo referéncia da autoestima do povo, cagando respostas que nido
vislumbram na floresta nem no Rio Negro. As cidades de Lazone/Manaus sdo envolvidas
intrinsecamente através da materialidade conjunta do prédio do Teatro Amazonas/Lazone. O
desenveolvimento histérico destes entes, sobre aspectos das comunicagdes, tecnologias,
transformacgdes no tempo e no espago, economias, visualidades ¢ humanidades sdo
interdecorrentes. O teatro produziu esta geogratia imagindria para personagens ¢ espectadores,

mas analogicamente identificdveis.
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ALUCINACOES DO ALTO IMATERIAL TRACADO.

Metrépole que ndo consta em nenhum mapa, sendo tampouco visualizada de satélites
orbitantes, surge fantasmagérica entre as margens do rio das Sombras, constituindo-se com
intensa forma predial ndo tdo verticalizada, com suas ruas e avenidas do tempo do sempre,
presentes o tempo todo. Geografia do munde anti-material, paisagem, regido, lugar, e espago e
lenda. As vezes, visto pelos desavisados viajantes do negro rio das Sombras, Além do espago de
concretudes Lazone € um portal do tempo, um campo magnético por onde despontarn fantasmas

de tribos inteiras.
OLHAR ETEREO NA IMENSIDAO DA FLORESTA

Nio ¢ um lugar que possa ser visto o tempo todo por toda e qualquer pessoa. Situada
entre as duas margens do rio das Sombras comunica-se esta ilha formada de restos de sonhos das
arvores, das terras caidas e de todas as sobras de natureza humana. Amalgamada com as cinzas e
lagrimas das civilizagbes desaparecidas na Amazdnia, em quinhentos tempos da presenga
devastadora das culturas dos outros povos do mundo.

Destaca-se pela sua visualidade eclética e cadtica. Em Lazone, as casas das cidades
planetarias sdo muito detectdveis. A cidade, enfim, é o espago ente de representagio cénica e ao
mesmo tempo em que constréi narrativas continuas, os didlogos do siléncio com seus
personagens, reproduzindo sensacdes, emogdes ¢ sentimentos e buscas para além de suas paredes
e solos de lama e pedras portuguesas. A personagem-cidade é um anti-lugar-para-existir-e-no-
entanto-estd-ali-ndo-como cendrio-ao-fundo-ao-lado-acima-abaixo, mas como aquele ser que
resolveu existir, como o todo onde suas emanacdes, personagens vivem e dialogam com o que

existe na envelvéncia magnética da vida.
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CENOGRAPHYAS DO DESEJO

Para a construcio da cidade-personagem desenvolvi pesquisas para que todas as suas
irradiagdes personagens e os respectivos contextos fizessem sentido histdrico, social e surreal, e
seguissern verdadeiras nas leituras da territorialidade urbana, A pesquisa sobre a cidade Lazone
envolveu a histéria de sua formacdo a partir de uma ilha misteriosa habitada desde tempos
primitivos, por fantasmas de tribos inteiras, e, posteriormente pelos conquistadores como
Francisco Orellana, que constituiu familia, ao lado de sua tripulacdo durante o periodo de dois
anos, dali partindo para a descoberta do El-Dorado e da foz do Rio das Amazonas, A pequena
ilha ficou na memdoria das narrativas dos conquistadores, que esconderam sobre a pedra da Lua

Amarga, o Cdlice Sagrado Cristdo e seus poderes transcendentais.

FLUVIALIDADE CELESTIAL

As vezes vista, outras ndo, pelos barcos ¢ avides que passam pelas trilhas da morte do rio
das Sombras a ilha passou a ser conhecida como La Zona Proibida, pelos fendmenos magicos
visuais sobrenaturais aos sentidos perplexos dos navegadores € viajantes da noite verde. A Zona
do Nada passou a fazer parte do imaginario sobrenatural dos povos da regido. A cada registro da
sua visualidade eventual, aparecia mais coesa ¢ estruturada, com a formacio de ruas, prédios,
pracas e um pequeno cais. As ruas e logradouros que desapareceram nas outras metropoles do
mundo, reapareceram agrupadas em Lazone, enfim formada a partir destas imagens

materializadas, numa composicio urbana feita com os restos da meméria de outras cidades.

Uma arquitetura de recortes, colagens cadticas evocando a visualidade de muitas outras
metropoles desaparecidas. Restos da meméria urbana dos continentes perdidos foram
sobrepostos e justapostos de forma perteita e integrada. A cidade fala através das personagens, ja
disse, e tem olhos profundos nas torres da igreja, visceras nas pragas, sexos no teatro, o coragio

no rio, bracos e terras do rio das Sombras.
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NARRATIVAS DA MULHER SEM ROSTO

A espacialidade da urbe-personagem organiza a visibilidade ficcional das suas histérias.
A cidade conta as tramas dos rios, ruas e prédios e a dire¢do das palavras nos encontros,
estabelecendo os rumos da teatralidade que ocorre no espago do tempo dos dias. Mais que
estimuladora da criagdo de novas dramaturgias, a cidade-personagem serd a prépria e intensa
significacio inspiradora do espetaculo e a¢des dramdticas das deusas do mormago selvagem.

A cidade de Lazone fala através das mulheres protagonistas em cada uma de minhas
pegas ¢ das que constam da obra "O livre do Teatro urbano das mulheres de Lazone". Lazone

latitude 03° 06’ 07" §, longitude 60° 01’ 30" W, situada entre os paralelos 38 e 39.

A COBRA GRANDE QUE VIVE EMBAIXO DA IGREJA CATEDRAL
DE N.S. DA CONCEICAO

Em Mundica, a mulher que tinha uma filha que virava cobra, a cidade de Lazone, estd
completamente invadida pela enchente do rio das Sombras de 1953, e a cobra grande repousa sua
cabe¢a embaixo da Igreja de N. Sefiora de La Concepcién e o resto do corpo, pelo cais e a ponta
do rabo sob o prédio do relogio municipal. Sombria, chuvosa, sem energia e comunicagcdes com
o mundo, faminta e sem esperancas. Lazone, fala através de Mundica e sua filha Ana
Castanheiros, que quando assediada sexualmente estragalha os corpos de seus admiradores. A
cidade chora as ligrimas da mulher que se vé obrigada a matar a zoomérfica filha ofidica. A
cobra grande ndo pode seguir matando. A cidade estd trocando de pele, como as cobras trocam o
couro, na escuridio das ruas de luz elétrica restrita. A cidade é duas mulheres, numa noite
desesperada com as dguas do rio das Sombras, invadindo a sala, da Mansdc Castanheiros.
Novelas de radio e cinemas.

As origens da cidade marcam o ventre do cdos do mundo. Sem um deus aparente ¢ com
a fé em desalinho, absorvem as crengas divinas humanas como um quasar pulsante. A cidade-

personagem-—cendrio dos locais de cada uma das mulheres-historias-espetaculos e livro.
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O BARCO DA LUZ VERMELHA QUE NUNCA VAI DEIXAR DE
PASSAR

Em A Heranca Maldita de Mercedita de La Cruz, a cidade é uma noiva morta na frente
de San Sebastian Church, pela neta da modista, que ensinava noivas a amar na noite de napcias.
No ano de quarenta e nove, a cidade ¢ um ser de siléncios nos dias que nunca amanhecem.
Mercedita é a proprietdria da Casa das Noivas, ao lado de sua filha Agatha Turmaline e da neta
Jessica Kristely.

A velha senhora se tornara um estorvo para suas descendentes que pretendem
abandond-las num asilo, partindo para viverem a grande aventura da capital federal de Vargas. A
cidade trama contra as duas, que descobrem que Mercedita ¢ a herdeira de casa e seringais de Tia
Yayd, proprietaria do Barco Vermelho que levava mulheres para servirem de amparo sexual aos
trabalhadores da floresta. A cidade contracena com trés personagens, e a grande mentira de amar
o que ndo faz sentido. O vazio da tarde, a morte sequencial das personagens assassinadas pela
neta, serial killer, Jessica, a mulher que ndo poderia se sentir infeliz jamais, sem matar a dor
imediatamente na outra personagem. Jéssica Kristely segue matando a vida dos outros pelo resto
de sua existéncia. Os avides do Correio Aéreo Nacional representam a nnica saida para vidas

estagnadas sem esperanca.

ANMBROZHYA E O FANTASMA DA ARTE. O AMOR SEM CULPA NA
CUPULA DO TEATRO LAZONE

A cidade discute a organizacico dos servicos da expressio cultural artistica
contemporinea com o cendrio sombrio da epidemia da gripe espanhola e o fim da primeira
guerra mundial em dezoito do século vinte. Entre os corpos e casas abandonadas. O éxodo
urbano de lazonenses em fuga da doenca, da crise da borracha e demais misérias culturais, nos
navios fantasmas que seguem para o Rio de Janeiro. Ambrozhya redine-se com a familia, artistas
anacrdnicos, para a cria¢io do factdéide, da comemoracio do centendrio dos trinta anos de morte
do obscuro pintor lazonense Leone Castomante. A cidade cria os mitos que ndo tem, ¢ se

desvenda amoral e doentia, diante das formas de captacio de patrocinios a produgio cultural
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artistica do evento sombrio. Ambrozhya ¢ o Fantasma da Arte, Crime e puni¢io. Copulas na

cupula do Teatro Lazone.

AMANDA E 0S DEJETOS DA MEMORIA CONTEMPORANEA

A cidade e Amanda Catalatas. O desprezivel lixo politico seleciondvel e reciclavel. Poder
e riqueza jamais desfrutdveis, pela personagem, memoria viva dos anos de sangue, dor ¢ angastia,
a partir do golpe militar de sessenta e quatro. A outrora esposa do chefe da policia politica
repressora atingida, no peito pela dor da perda da filha assassinada no Rio de Janeiro, apos
participar do concurso de miss Pahis Brasileiro. O mundo de verdades e fuiria que desabou em
Copacabana. A miss Lazone que jamais voltou para a consagracdo urbana. O casal que se
destruiu. A dessocializagdo da dama militar enlouquecida pela morte da filha. O surgimento de
Amanda que arrecada lixo para vendé-lo a industrias de beneficiamento, morando nas ruinas de
sua propria casa. A dama da society que desapareceu na memoria do desespero e a
marginalidade envolvente de prostitutas e proxenetas, e toda a sorte de exploradores. As chagas
das dores politicas, a miséria ventavel da produgdo existencial urbana, o lixo transcendental. A
cidade abre e lambe suas proprias feridas na morte da miséria do tempo. A vinganca das almas
torturadas na longa noite de 64. O martirio da filha, no mar carioca. A ladeira abaixo da vida. A
riqueza do lixo existencial de Lazone. A cidade pura amargamente.

Gilda, o romance da moga morta na cidade Lazone o golpe que passou aparentemente
longe e atingiu-a mortalmente no coragio. A cidade flutuante de casebres e palafitas sobre o Rio
das Sombras significa por descaso e ironia a primeira leitura humana sobre as urbanidades
lazonenses, realizadas por ribeirinhos expulsos pelas enchentes, e que construiram a favela
urbana no entorno do Paldcio Governamental do Rio das Sombras. Os marginalizados
moradores viviam do contrabando e do narcotrafico dos navios de passagem por suas dguas.
Gilda ¢ uma jovem normalista que entre uma sessio e outra do Cinema Eden, trafega com seu
sexo ardente pelas antessalas dos poderes politicos constituidos ou ndo. Seu pai é um coveiro,
que canta ¢ dubla na noite travestido com os designes de cantoras de radio, e sua mie a vende

feito carne sem rosto aos poderosos caciques da vida politica. Gilda ¢ filha de Alice, que
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eventualmente também trabalha do mesmo ramo, ¢ de Atobaldo, coveiro, transformista, cantor e
dublador de cantoras em boates do subdrbio. A familia mora na chamada cidade flutuante,
aglomera¢io de casas de madeira, construida sobre toras de drvores nas dguas urbanas dos bragos

dos igarapés em torno do palicio.

A trama dos personagens gira em torno da casa noturna “La Preciosa”, de Lopevega, que
vive de negécios escusos, sendo amante e gigold de Gilda; sua mulher Conchita, também
envolvida amorosamente com a jovem, e de Hector, o namorado, cantor, e membro da
quadrilha. Gilda deseja mudar de vida fugindo com Hector para outro pais. Acontece que todo o
mundo que a rodeia, trama contra seus sonhos. Gilda também almeja em ser cantora da radio
nacional, gravar discos, sair do casebre construido sobre as dguas fétidas. Livrar-se para sempre
da atmosfera formada por odores e restos humanos, labirintos e caminhos estreitos, até descobrir
que na verdade ¢ filha do chefe do crime fluvial, e também seu amante eventual Lapevega. A
cidade € a mae do incesto e rege as promiscuas relagdes dos humanos ratuinos e as inviabilidades
do poder para os miserdveis da cidade flutuante. Gilda é punida com a perda da vida, na noite

onde duas luas pairam sobre a cidade.

O cineasta francés Philippe de Broca veio a Manaus filmar na cidade flutuante, neste
mesmo periodo a obra “O Homem do Rio”, com Jean Paul Belmondo. Em 1966, o Governador
Artur Cesar Ferreira Reis, determinava a destruicdo de todos os casebres e palafitas transferindo
seus habitantes para bairros distantes, para viverem em moradias populares. A cidade destruiu a
outra cidade. A noite, 0 odor de chorume tornava impossivel as feitas e os despachos no Paldcio
Rio Negro. O cinema Eden foi fechado para sempre. O corpo de Gilda foi velado na escadaria do

Rio das Sombras, enquanto a cidade flutuante ardia em chamas.

AS TRADICOES IMAGINARIAS DE CHRISALYDA LAPELA,
CARUSO JAMAIS CANTOU AQUI

Caia neve no jardim do equador. A cidade apresenta uma histdria de suas paredes das
artes das elites, e o vazio de suas divaga¢des alienantes, e que propdem um espeticulo como

ferramenta de apreciagdo critica sobre o distanciamento cultural, apresentando reflexdes sobre as
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situagdes canhestras e por demais repetitivas nas politicas publicas para a cultura artistica
contemporanea no Pahis Brasileiro. Uma comunidade de criativos e pensadores voltados para
imersdes em tradi¢des culturais imagindrias, no brilho manifesto do neoclassicismo do Século
Dezenove em pleno Vinte e Um, na cidade de Lazone. A personagem Crhisalyda Lapella afirma
junto ao publico: “Caruso jamais cantou aqui, mas seu bisneto, o cantor italo-americano de
musica country Joseph Caruso cantard na noite do renascimento do Cassino Teatro Lazone™.
Enquanto isso, um grupo de atores tenta conseguir espago de apresentagdo para o espeticulo
“Edward Ribeiro, a altima manhd”, e ndo consegue sequer a estreia. Sendo este o principal
argumento desta comédia sobre a imponderabilidade da arte a ser expressada no palco do nada,
em Lazone. A cidade nas ruinas do futuro, atingida pelas inversdes climdticas, Lazone vive
tempestades de neve. O Rio das Sombras este congelado. A fome, a miséria e as doengas
respiratorias destruiram grande parte da populagio. Trés luas na noite do meu dia do céu
nublade de Lazone. As baixas temperaturas incentivam a depressdo e os suicidios coletivos.
Caruso jamais cantou nem cantara na cidade. Nos céus passam centenas de fortalezas voadoras

da segunda guerra mundial em pleno 2054. A Lazone quer se rever por inteira.

A PRESENCA DOS EXTRATERRESTRE E SALOMEH E A BANDELA
DAS TARTARUGAS RADIOTIVAS

A cidade e os estertores da era maligna da vida politica de cores sombrias, no ano de
noventa e trés, O Pais Brasileiro reiine suas Gltimas forgas para banir os latrocidas politicos, e sair
na busca intermindvel pela dignidade necessaria. O éxodo dos moradores da floresta, em busca
de salirios, empurrou os amantes Salomeh e Zé Piranha para as profundidades mais imundas
dos pintanos éticos da politica lazonense.

As manifestagdes do povo da natureza interior da floresta, sempre foram sobrenaturais,
no confronte direto com as difusas energias urbanas de Lazone. A saga da caboquinha Salomeh e
seu amado apanhador de tartarugas, Z¢é Piranha, nas praias da desova: A explosio de uma nave
espacial extraterrestre numa noite de captura de queldnios na lua cheia. A vinda dos fugitivos
amantes para Lazone, cada um num barco diferente do destino. A aventura dos desencontros

com personalidades do munde politico e social, dos que promoveram e estavam presentes na
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noite em que foram atacados pela politica ecoldgica, capitaneada pelo deputado Cajueiro e sua
tresloucada esposa Jacitara. Em Lazone, Zé Piranha se transforma na capanga do politico
corrupto Cajueiro, e Salomeh em a cunhd-empregada e amante da criatura rastejante,
seguidamente escolhida pelo povo, para representa-lo no parlamento. Encontram-se os amarntes,
no charco do ¢rime e da corrupcgdo. Unem-se para viverem no luxo, a degradagao do amor e da
esperanca. Apanhados na rede das devassas politicas servem um jantar de influéncias, uma
tartarugada para todas as castas e todos os poderes sociais. Todos morrem misteriosamente,

gragas as providenciais tartarugas radioativas servidas no repasto noturno social.

Lazone e seu processador de almas primitivas em marginalizadas criaturas
destribalizadas nos trilhos do antigo distrito industrial, nas novas cidades flutuantes das dunas
desérticas urbanas. A cidade € trituradora de carnes e espiritos, uma entidade insaciavel de dor e

desespero. Acenas no porto.

A REFLEXAO DAS VITIMAS HISTORIAS CONTEMPORANEAS

A cidade fantasma inspira as luzes nos olhos dos invisiveis moradores de suas ruas ¢
pracas. Os habitantes da noite eterna de Lazone seguem flutuando na neblina, falando a sos
consigo mesmo sobre as memorias das outras tantas vidas vividas por detrds das crostas de
sujeira acumulados sobre a pele dura. Carmem de Lazone é a voz da propria cidade. Atengio
para a voz esganicada de Carmem com seus andrajos fashions, casa ambulante num carro de
amarragoes, objetos instalados, bugigangas, resto de coisas que a cidade entrega para alguém que
nao enxerga.

Carmem separa os dejetos de memoria urbana. As vezes encontra tesouros da alma,
cartas de amor, tudo o que deixou de ter importincia e sentido para a vida dos cidadaos.
Carmem recolhe as historias do tempo e dispara sua metralhadora de palavras. O tempo que
houve e ndo existe mais hd um minuto, ¢ o presente se confunde no discurso politico amoroso da
louca da cidade. De onde vem aquela figura fragil e poderosa, sempre a afrontar o sistema ¢ a
manter-se fora dele? Quais os mistérios de Carmem? Sua trajetoria em cinquenta anos de

transformacgdes na cidade de Lazone. A lenda urbana de uma mulher quase invisivel, e
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totalmente integrada ao drama coletivo dos habitantes andénimos. Carmem projeta auto-
realidades. Grita a dor da solidaoe e abandono e ninguém liga. A histéria de Carmem na cidade
que a ignorou sempre. A necessidade da paixdo pelas ruas sujas, marquises, pragas. A faria das
criaturas invisiveis na noite. Os dois s6is cravados nos céus de Lazone. Carmem € o somatorio da
existéncia de varias mulheres contemporineas amazonenses do século vinte, nas artes e na

politica.

A cidade grita a sua angustia através da loucura de Carmem.

O SANGUE NAS VIDAS PASSADAS DE SABINE E O VAMPIRO DO
TEATRO LAZONE

Lazone e seus esgotos ingleses intocados. Em 1917 os servicos de dgua e esgoto eram
uma concessdo publica de Lazone Improvments que construira uma rede labirintica de galerias
no estilo londrino do século dezenove., Expulsos da cidade pela populagio enfurecida pelo
aumento das tarifas da dgua, que raramente chegavam as casas. Como vingan¢a deixaram na
galeria do Teatro Lazone, um caixio de ferro lacrado contendo o corpo do vampiro romeno

Vladimir Drago.

A histéria se passa em um tempo futuro nido muito distante. A exploracdo final das
intocadas e recém-descobertas galerias de esgotos seculares e subterrineos de Lazone. Sob a
inspiracio de toda a literatura e filmografia existentes sobre os vampiros apresento a
transposicdo da lenda do vampiro para a cidade devastada por sucessivos ataques das forcas da
natureza. O ultimo projeto de preservagio cultural, artistico e arquitetdnico: a divulgacio para o
mundo das misteriosas e labirinticas trilhas dos esgotos ingleses abandonados, sem uso e
funcionamento desde a grande fuga de seus realizadores, postos a ferros e firia na grande revolta
de seus cidaddos, sem dgua e sem servigos. Nesta peca, desenvolvi as narrativas, sobrenaturais
consagradas incluindo o sentido da manifesta¢do da secreta vinganca da expulsa concessionaria

de servicos, que deixou para sempre escondido na galeria secreta que serve ao Teatro Lazone, o
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ataude de prata do vampiro Vladimir Drago, posto ali para ser esquecido pela eternidade dos

tempos,

A pritica da especulacdo sobre o patriménio cultural urbano subterrineo: Os esgotos da
erudi¢do como o investimento final para o desenvolvimento econémico de Lazone, feito por um
grupo familiar sombrio. Crimes e perseguicbes que se repetem do passado no presente. A
redencido e a libertacdo do morto-vivo. O labirinto das paixdes ¢ dos jogos de poder. Caminhos
sombrios da desesperan¢a marcante do final do fastigio econdmico da gosma ectoplismica das
arvores sem sentido final, Os subterrineos sombrios de Lazone guardam mistérios sobrenaturais
que superam os limites de ¢riminalidade. O universo interior invisivel da urbe sdo caminhos do
oculto transcendental, além do bem e do mal. A podridao de falsos interesses culturais artisticos
pelas galerias e 0 acaso inusitado do encontro com o anjo exterminador que veio em busca da
amada ¢ de vinganc¢a contra seus perseguidores de outras vidas. A cidade, o vampiro e outros

mortos vivos pelas noites eternas da dor do amor perdido, nos esgotos do terror.

AS TORRES GEMEAS DO WTC E DOROTHY GARLAND, A ESTRELA
DO DESEJO

A cidade e a india feiticeira na drea da invasio mais miserdavel. A curandeira ancid
atende os carentes, ¢ vive como eles em um casebre numa invasdo de subarbio, curando-os de
males maiores, que aqueles que a medicina humana se ocupa. Dorothy viveu a vida inteira mal
vestida e mal alimentada, com sua filha e neto, guardando no porio de sua casa, uma riqueza que
jamais podera construir. Um baa contendo um milhdo de ddlares. Esta é uma histéria sobre
alienagdo existencial de uma jovem indigena no final dos anos sessenta, do século vinte, e todo o
seguimento de suas outras vidas possiveis na cidade de Lazone até os dias atuais, Uma das
ultimas tribos indigenas do Alto Rio das Sombras foi vitima do processo de dominagio
assistencial religiosa e cultural, por meio da intensa exibi¢do do filme O mdgico de Oz. A india
Yandhira assistira a obra de Judy Garland mais de mil vezes junto com sua tribo, que incorporou
aos cinticos de guerra frases musicais e poéticas da musica tema da obra cinematogrifica, Over

the Raimbow. Yandhira foi trocada, pelo missionério de plantio, junto com pedras preciosas. O
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barco que a levava explodiu inexplicavelmente em frente a cidade. A bela indigena escapou
abracada a um bat, que mais tarde descobriria, cheio de ddlares e revistas de cinema. Escapando
da inevitivel perseguic¢io, trocou o nome nativo para Dorothy Garland, homenageando a
personagem do filme e a estrela de sua vida, passando a viver fugindo de seus perseguidores, sem
poder usar o dinheiro do acaso e vivendo na mais profunda miséria, como curandeira dos males

urbanos dos destribalizados.

O mundo de nos todos em alguns e os acasos do destino na vida de uma mulher
indigena, e sua identificagdo com a personagem tragica de um filme cldssico roliudiano, dos anos
trinta, repetidamente exibido a exaustdo dos sentidos, para a sua tribo na floresta das chuvas de
sol em sessenta e nove. A trajetdria de Yandhira marcada pelos ventos da destruicio de suas
pessoas e de sua cultura ancestral. A saga dos destribalizados no confronto desigual com o
universo dos outros entes humanos na urbe cruel de Lazone. A explosao do barco do pesadelo da
escraviddo, e o legado do ban da morte e as possibilidades infinitas do dinheiro americano, ali
guardado aos milhares em notas do valor dos sonhos, e que ndo poderia ser gasto nunca. A
miséria e a fome assentadas sobre este dilema da vida. Gastar e condenar-se 3 morte ou viver a
invisibilidade material infinita. As for¢as da natureza em Dorothy manifestam-se pelas maos, e
mantras das civiliza¢des dizimadas no tempo. A compreensdo ¢ o exercicio dos poderes da terra
destruida. Dorothy ¢ os seres urbanos. As memarias historicas do Pahis, seus deuses de 6dio. E a
morte desejada.

A vinganga do magico em nds e suas torres dos sonhos explodidas na manha setembrina

sem esperanca de dois mil e hum. O renascer de Dorothy das folhas secas das drvores milagrosas
da floresta que nos resta enquanto Nova lorque ardia nas chamas do desespero das intolerincias
religiosas e politicas.
Dorothy Garland traz o seu amade de velta em um segundo, se ele tiver algo de verdadeiro e real
com sua vida vazia. O mundo de desatar os nés do destino em nossos coragdes desesperados, eis
a feiticeira de Lazone.

Nesta peca, a cidade de Lazone e a autoinvisibilidade cultural, como prote¢do de vida

para os destribalizados nas periferias das invasdes das novas antigas tribos.
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A CIDADE TEATRO E SUAS PERSONAGENS SOMBRIAS

As visibilidades humanas da cidade imagindria de Lazone, através das caracteristicas
ressaltadas nos comportamentos histéricos e contemporaneos de suas mulheres. A intensa
sexualidade libertiria das personagens. A linha conectora da vida com a dos outros povos ¢ a
universalidade das transposi¢oes da regionalidade contemporinea. Elementos da composicio da
colecdo dos tipos femininos cénicos, na floresta ardente de desejos cdsmicos, e que por sua vez,
ilumina com mistérios todas as vidas. Madrugadas de lembrangas, almas ¢ tramas criadas, tal
qual em quadros de pintura, filmes e fotografias. Corpos etéreos na mesa de cores. A moral
desimportante no espelho estilhacado das solitdrias criaturas e o teatro de suas buscas: Mundica e
o designio de ter uma filha que se transforma na cobra grande; Ambrozhya e o culto criminal ao
fantasma da arte; Gilda e a furia das carnes anénimas; Amanda Catalatas esperando a chegada
triunfal da filha morta, vestida de miss do pahis brasileiro; Salomeh e as cabecas cortadas nas
bandejas de tartarugas radioativas; Mercedita, Jessica Kristely, Agatha Turmaline e o legado da
morte para as orfds do sagrado cora¢do oculto; Dorothy Garland e a miséria de sobrevivéncia,
mesmo tendo um milhdo de dinheiros americanos e ndo poder gastd-los nunca; Carmem de
Lazone os sentimentos revoluciondrios, enfim libertos, de uma geragio perdida entre o advento
da nova economia da civilizagio local e 0s novos alcances da alienagao cultural no final do século
vinte; Crysalyda Lapela atirma aos cantos do mundo, que Caruso jamais cantou aqui e Sabine,
ama o vampiro dos esgotos culturais sobrenaturais da cidade. Pegas teatrais que sempre
objetivaram a renovacdo das encenag¢des ¢ a construgdo de um inédito repertoério de assuntos,
para propor e mostrar os possiveis futuros, através dos presentes e passados do sempre, com
narrativas madgicas e proprias para cada uma destas. Arquiteturas do método sutil de
transposi¢do do mito, do referencial ideolégico e estético, e da histéria e ficgdo. Comeédias
dramadticas, a fusio constante do novo imediato com o intenso popular ¢ o quase erudito.
Nostalgias das modernidades nas improvdveis temporalidades amazonenses. Apresento a
coletinea de textos teatrais que escrevi sobre mulheres fantdsticas e suas tradicdes imagindrias
urbanas ¢ que encarnam o medo e a coragem da simples passagem do rio nos coragfes ¢ a morte

no atroz abandono da urbe voraz. Histérias do amor que ha de ser, ainda, possivel na vida e no
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palco do jardim do equador. Mistérios insonddveis ¢ intimistas, que trouxe para este lado de ¢
da fic¢do didria urbana, para muito além da memoria. Vida e amor ao teatro amazonense e ao

povo das minhas cidades.

UNHAS DA LITERATURACAO VISUAL CENICA

As distdncias, as transportagdes no tempo, as diferengas, as fragmentagdes, as
pluralidades, as marcas dos conflitos, a marginalizagio sdo componentes integrantes e ligados a
todos os signiticados da urbe invisivel anti-cendrio. Nos meus textos dramatuargicos, Lazone ¢
mais que uma referéncia geografica urbana, pois produz outros seres, personagens e culturas,
realidades sobre a pobreza, fantasias misticas, rejei¢des sociais, imersdes subjetivas, amor, sexo,
odio, violéncia e morte. Uma estética oral, visual e emocional. Um estilo. O personagem intenso,
que a cidade de Manaus representa ao inspirar Lazone, como a poesia no espelho do tempo e da
histéria significa a transgressio dela prépria.

O surrealismo selvatico, a inversio dos valores éticos, a corrup¢io, os circulos intocdveis
do crime, a miséria, a dor, 0 medo, exploracio, humilhagdo, a revolta, o amor possivel no lado do
cais do porto de Lazone, protagonistas e as transgressdes da esperanca.

Para construir a cidade de Lazone como um personagem, fui ao manual basico de como
fazé-lo acontecer viva. Causando de cara uma forte impressdo, fazendo o publico imagini-la
materialmente, a partir da observacdo do esboc¢o de suas caracteristicas, de ilha entre duas
margens do rio da existéncia com a esséncia de espago de passagem casual, akdsica do tempo e da
histéria formada com os pedagos de outras cidades, com sabores e odores, clima, lascivia, desejos
e visualidades paradoxalmente complexas, em suas emog¢des, comportamentos, acoes, valores da
anti-ética brasileira através dos tempos.

Ao inventar Lazone a cidade ndo permitida, anti-material, me concedi a base de todo
um trabalho para o desenvolvimento de todas estas historias, pelo resto de minha vida, Uma
fonte espiritual inesgotavel de inspira¢des da cidade e as insacidveis deusas do mormago e todas

as demais inversdes climaticas selvagens.
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Os personagens surgem do canto mais luminoso da alma do dramaturgo. Produto do
meio mais profundo da meméria mais oculta e explicita do coragdo desesperado de um
dramaturgo e seus rituais de seguir pelas esquinas das vivéncias. Mulheres que vivem em mim.
As que amei ¢ outras que a dor me trouxe, a paz de minha vida levada em ilusées. A cidade &
vacuo espacial que envolve as personagens e suas auto-narrativas historicas. A cultura espiritual
de Lazone e sua histdria da republica independente do Pais Brasileiro no século vinte, e as
repercussdes dos atos politicos nacionais, na cidade-ilha que ndo faz parte das cartografias e
mapas do olhar. Os contextos magicos de Lazone influenciam a surrealidade de seus

personagens, nos diversos momentos da historia.
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ALDEOTAS
A PALAVRA E 0 CINZEL

Adriano BARROSQ153

barroso.adriano@gmail.com

Terra fica sendo o territério. O lugar de memdria. O quintal.” (...} “E o que
acontece quando se retorna as aldeotas, dd vontade de descalgar os pés
{Texto Aldeotas — Gero Camilo)

Levar poesia para o palco é sempre muito delicado. Encontrar o tom correto de
equivaléncia entre ator e texto e ndo permitir que nenhum dos dois se anulem em tempo algum ¢
um desafio enorme para o encenador. O texto de Gero Camilo foi esse desafio para o Grupo
Gruta de Teatro. Um texto absolutamente poético que convida atores e pablico a revisitar os
mais longinquos saldes da memoria. Um texto de rara beleza.

A proposta da limpeza c¢énica, criando um cendrio despojado e uma atmosfera do
“Teatro Essencial” como conceitua Denise Stoklos, foi uma escolha logo que lemos a primeira
vez ¢ texto. A proposta entdo era deixar o ator trabalhar livremente, No palco vé-se apenas um
grande tapete que determina a drea cénica, ¢ uma iluminagdo intimista, que sublinha a
interpretacdo limpa e densa dos atores.

Mas ¢ impossivel falar da montagem de Aldeotas de maneira tdo direta, sem as nuances
que compuseram essa montagem tdo delicada e tdo importante na minha carreira.

Tudo em Aldeotas foi uma feliz reuniao de amigos.

O projeto nasceu de um encontro meu com Gero Camilo, autor do texto, nos bastidores
de um filme que fizemos juntos em 2010. Da amizade que surgiu, quase que instantaneamente,
muitas trocas de presente depois, o texto da peca chegou s minhas méos no fim daquele ano,

como um presente de natal.

S+ Ator diretor, dramaturgo e roteirista. Tem 30 anos de carreira, atuando no teatro e cinema nacional. Escreveu
dezoito pecas. O texto "A farsa do boi ou o desejo de Catirina” foi traduzida ¢ montada em paises como Franga ¢
Cuba ¢ montado em cinco c¢idades brasileiras. No cinema atuou em nove longas metragens e doze curta. Escreveu
roteiros de ficcio, documentdrio, série de TV e animacao. E o roleirista amazénico com mais roteiros filmados na
regido. Tem trés livros publicados, dois de dramaturgia ¢ um de poemas e participagio em diversas antologias
brasileiras com contos e novelas ¢ algumas revistas nacionais com criticas ¢ cronicas,
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Ja era sabedor do sucesso da peca em Sio Paulo, nos anos de 2002 a 2003, ¢ recebi o
texto como uma missio de reencend-lo em Belém.

Entdo, chamei Henrique da Paz, para mim, o melhor diretor de ator que existe em
Belém e convidei 0 amigo Ailson Braga. Juntamos ao grupo ainda a sensibilidade da amiga S6nia
Lopes na iluminagdo, ¢ a atriz ¢ minha companheira de vida, Monalisa da Paz para produzir. Ou
seja, acabamos criando um ambiente familiar ¢ demuitas lembrangas compartilhadas, bem de
acordo com o tema da pega.

O Grupo Gruta de Teatro tem 47 anos de existéncia, ¢ um dos grupos mais antigos do
pais em atividade e trabalha, quase sempre, com a batuta do Henrique da Paz como diretor.

Para este homem de teatro, um grande paréntese. Henrique ¢ um diretor detalhista, seu
maior lema ¢ a limpeza cénica, ndo permite que o ator “suje” gestos ou agdes, gosta de contar a
fabula cénica de maneira pontual. Objetiva. Seca. Como um bisturi, a cortar o espectador em
pequenas incisoes.

Henrique também ¢ um artesdo com as palavras, for¢a o ator a sentir cada silaba, a
colorir cada palavra, sem desprezar nada. Sem desperdicar uma tnica virgula ou crases, com ele
o significado da palavra e o som devem ser sorvidos pelo ator, degustado até o fim, para entdo
presentear o publico. Nio houve um anico espeticulo que fizemos sob 0 comando de Henrique
em que o trabalho de mesa ndo durasse ao menos dois meses.

E mais que o conhecimento e desconstrugio do texto, é o entendimento de cada grupo
de palavra, a busca pela respiracdo certa, a pausa eloquente. Um trabalho fisico de um atleta, um
trabalho intelectual de um poeta.

Para o Henrique, os atores precisam buscar que seus musculos todos também digam
cada palavra. Como propde Grotowisk, o som das palavras ¢ a extensdo do corpo. Por isso é tio
meticuloso o trabalho do Henrique. Quando os atores saem da mesa e vio a cena, todo o corpo ja
estd gritando cada silaba do texto.

Para o projeto Aldeotas, a proposta de montagem do Grupo Gruta sofreu algumas
modificagdes. Geralmente, nds trabalhamos o corpo em exercicios fundamentados no que o
texto propoe, sdo exercicios de prepara¢do, aquecimento, mas também de cria¢do corporal, onde

o0s atores compdem as relagdes entre si.
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Como o Aldeotas fala de uma amizade amalgamada por ano de convivéncia a escolha
pelo ator Ailson Braga, meu amigo e parceiro de cena hd muitos anos, tornou a primeira fase do
trabalho mais simples. Ja tinhamos em maos a sinceridade de uma amizade longa entre os atores,
ndo precisariamos construir isso em cena, era s6 deixar fluir. E foi isso que o Henrique fez.

A histdria que conta Aldeotas tem muito de nossas vidas. De todos os envolvidos no
projeto, a iluminadora Sénia Lopes acompanhou todos os ensaios, desde os primeiros encontros,
e se emocionava em todos. “Incrivel que o texto faz com a gente. Come¢o olhando o ensaio
pensando na luz, mas, quando menos percebo, ja estou tio envolvida com o texto, com minhas
histdrias, com minha infincia e todos os amigos que deixei por esse caminho, que nio aguento e
choro. Choro como que aplaudindo o ensaie” conta a Sonia.

Eu ¢ Ailson raras vezes resistimos também aos primeiros ensaios, nos deixdvamos levar
por lembrangas e historias amalgamadas em nossa carne e, por muitas vezes, parivamos os
ensaios para chorar um pouco. Tomados pela emogao.

Ha uma coincidéncia estranha no Gruta também. Eu, Henrique ¢ Ailson moramos na
mesma rua ¢ estudamos no mesmo colégio quando éramos criangas. Em anos diferentes. Se
juntarmos os trés em um bate papo, reconstruiremos o bairro de Canudos e o Colégio Augusto
Olimpio, no passar dos anos. Isso faz com que, geralmente, nossas lembrangas se toquem
naquelas ruas de terra batida, na soliddo do terminal rodoviario, nas peripécias ao apanhar
mangas, jogando pedras nas mangueiras ou a roubar panelas e bacias dos quintais alheios para
vender como aluminio e pagar a entrada dos cinemas.

Nossos pensamentos mais longinquos estio cunhados entre as avenidas Ceard, Nina
Ribeiro e Guerra Passos. E o texto de Gero Camilo, geralmente jogava a gente 14, ao lembrar de
amigos, sonhos, esperancas perdidas no tempo.

No inicio, bem no inicio do processo, era-nos permitido embarcar na emoc¢io. Mas o
Henrique nunca gostou de atores que perdem o controle em cena. Escondia sua irritagio.
Deixdvamos expurgar um pouce da saudade e aos poucos ia apertando o cerco. “Limpeza.
Limpeza. Emo¢oes demais em cena sujam os gestos, as agdes as marcas”, diziam o Henrique. “E
um texto veloz. Sio recortes de muitos anos em cena. Muitos momentos distintos. Nao dé para

esperar o ator se recompor’, insistia o Henrique.
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E o que parecia obvio para nés, que ja montamos mais de 15 pe¢as com o Gruta, agora
era um desafio. O Henrique gosta de “marcar” até mesmo o momento das emocgdes profundas.
Deixa-nos experimentaras emogdes e depois, meticulosamente, aponta os momentos exatos onde
poderemos ir a fundo. Sem nunca perder o “controle”,

E assim, por trés meses, com quatro horas didrias de ensaio fomos desconstruindo os
atores e construindo a fabula.

O texto conta a histéria de mais de 40 anos de amizade entre Levy e Elias, dois amigos
da cidade ficticia de Coti das Fugas, que crescem juntos, montam um jornal na escola, no qual
Levy é o poeta e Elias o critico. Ao correr do tempo os dois vio se descobrindo (incluindo
sexualmente), trocando sonhos, planos, etc. Aos 18 anos decidem fugir de casa para ganhar o
mundo, mas Elias, pressionado pela familia, ¢ obrigado a ficar e cumprir o destino tragado pelo
pai. No ano em que os outrora meninos, juntamente, fariam so anos, Levy decide voltar para
visitar o amigo. Em linhas gerais, eis a proposta do texto.

Era minha primeira incursio como ator em um teatro narrativo. Por isso enfrentei
algumas dificuldades. O espetdcule comega com um longo mondlogo de meu personagem. Sao
cinco pdginas de texto. Foram dias de muita labuta de trabalho drduo para encontrar o tom, a
medida exata. Saber dizer o texto, entendé-lo etc., era bem diferente de encena-lo. De buscar o
jogo cénico com a plateia. De ganhar a audiéncia. Era uma abertura de espetdculo onde ou a
plateia entra na fibula ou nada mais era possivel fazer para seguir a mais de uma hora de
espetaculo.

Entio fiz o 16gico. Experimentei-o contar para meu filho de 8 anos. As respostas dele era
a minha alimentacdo. Vi que o mundo dele era exatamente o mundo de meu personagem na
primeira fase do espetdculo. E passei entdo a trabalhar em casa, junto com ele. Ao observi-lo. Ea
alimentar-me de seu mundo (fisico e da imaginagio). Bingo. Havia conseguido construir o Levy,
através do que pensei que ele era, mas estava com dificuldade de execucio.

No inicio do espeticulo Levy tem 50 anos e retorna a sua cidadezinha para rever o
amigo. Rapidamente as suas lembrancas o levam aos 8 anos de idade. Dai entdo, o texto propde

diversas fases e idade do personagem.
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O jogo proposto a nds atores era o de criar essa essencialidade. Buscar um corpo de
crianga sem o senso comum de registro vocal e de corpo de uma crianga tola.

Toda a encenacio ¢ a preparacio dos atores foram desenvolvidas a partir de observa¢des
internas {de cada ator} e de externas (mimese corpdrea}).

As respostas que tivemos foram as melhores possiveis. O espeticulo ficou mais de um
ano em cartaz (coisa rara para Belém), sempre com a casa lotada e com o muito que ouvi das
plateias ao final de cada espetaculo. Foi um exercicio vivo. Retro alimentador. O teatro que

acreditamos fazer. O teatro em que o publico vive com ele por um tempo.
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0 MELODRAMA E A FANTASIA NA
DRAMATURGIA DO PASSARO!54

Harles OLIVEIRA155

harlescarneiro@hotmail.com

Nio se pode falar sobre a dramaturgia do Péassaro Junino sem antes fazer um breve
relato sobre a sua origem e trajetéria. Em outro momento, falarei sobre elementos, tipos e

caracteristicas que compdem a sua dramaturgia.

O Passaro Junino ou Passaro Melodrama e Fantasia ¢ uma manifestacio da cultura
popular, exclusivamente paraense, surgida no final do século XIX, apds o declinio do ciclo da
borracha na Amazdnia (Belle Epoque). Denominade como teatro popular com caracteristicas de
fabula regional, o Pdssaro Junino também ¢ conhecido comeo épera cabocla, ndo sé por
compreender em seu bojo quatro segmentos artisticos como o teatro, a masica, a danca ¢
literatura, mas também porque representa uma releitura feita por artistas populares de Belém dos
espetdculos de Operas e musicais apresentados no teatro da paz, por companhias vindas do
sudeste do Brasil ¢ até mesmo da Europa, que para ca foram trazidas, em pleno periodo faustoso

da borracha, para atender aos anseios da emergente elite da cidade.

Essa releitura se deu em consequéncia da ruptura cultural ocasionada pelo término dos
contratos com as companhias de dpera que para ¢a eram trazidas pelos bardes da borracha para
se apresentarem no teatro da paz. Devido A queda no mercado do pre¢o da borracha e o
consequente exterminio desse ciclo na Amazdnia, essas companhias deixaram de se apresentar
em Belém, deixando plateia e artistas locais orfaos de suas apresenta¢des. Com isso surgiu
necessidade em dar continuidade nas apresentagdes desses espetaculos, abrinde a oportunidade

para que artistas populares produzissem seus proprios espeticulos fazendo uma releitura,

54 Texto apresentado no V Semindrio de Dramaturgia Amazénida, Maio/2014.

55 Bacharel em Direito pela UFPA; Formagio de Ater pela ETDUFPA; Conselheire Estadual de Politicas de
Promogic da Igualdade Racial; Coordenador Geral da Associagdo Cultural ¢ Esportiva de Negros, Negras e
Afrodescendentes da Amazonia - ACENA; Produtor Cultural; Dramaturgo ¢ Encenador.
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regionalizada, dos espetdculos até entdo produzidos na Belém de outrora. E é devido a esse
contexto e a essa mistura do popular com o erudito, do tragico com o ¢dmico, ¢ da danga com a

musica que o pdssaro junino ¢ também conhecido como épera cabocla.

Segundo alguns historiadores, o Passaro Junino ¢ também uma espécie de ramificagio,
ou proje¢do (desdobramento) dos cordées de bichos. Encontramos referéncia da iniciacdo do
Passaro Junino ja no sec. XIX, onde pesquisadores naturalistas assistiram no interior da
Amazénia brincadeiras em forma de cortejo, em que pessoas usavam mdscaras que imitavam
elementos da natureza ¢ de nossa fauna amazdnica, como aves, ongas, quatis, etc, ¢ ¢sses

movimentos lembravam as brincadeiras indigenas, em forma de corddes ou cortejos.

Existe um livro chamado “Fotograto e Turista Aprendiz”, que o poeta e escritor Mdrio
de Andrade escreveu, no ano de 1927, como resultado de uma pesquisa feita sobre o folclore ¢ a
cultura popular na regido norte ¢ nordeste, onde ele ja registra nesse livro a existéncia desses

cortejos aqui na regido norte, que A época ele os denominou como ciranda.

Diante de todo esse contexto o que se conclui é que o passaro junino que hoje
conhecemos recebeu ndo sé influéncia dos espetdculos de opera e dos musicais, apresentados no
teatro da paz, e das companhias de teatro de revistas, apresentadas no teatro nazareno, que se
localizava no entorno do largo de Nazaré, mas também bebeu na fonte regional dos corddes de
bichos. O porta passaro ¢ um exemplo dessa influéncia, No teatro de Passaro Junino existe a
figura do porta passaro, que simboliza a figura da ave a qual o grupo representa, onde uma
brincante mirim exibe-se fantasiada de pdssaro, imitando movimentos caracteristicos, e com a
escultura desse passaro empalhado sobre sua cabeca. Personagem, essa, que nos remete aquela
referéncia simbdlica expressa através das mascaras produzidas para os cortejos dos corddes de

bichos.

Apesar de bem recentemente o Pdssaro Junine ter sido reconhecido como patrimédnio
cultural de natureza imaterial do Estado do Pard, o que se observa € que essa manifestacdo ainda
sobrevive a custa do amor e teimosia de seus guardides porque ndo existe uma politica publica
eficiente voltada para a valorizacio e fortalecimento dessa cultura. O recurso que ¢

disponibilizado pelas secretarias municipal e estadual de cultura, a quando de suas apresentagdes
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nas programag¢des juninas, ¢ muito pouco, e quase sempre os guardides so recebem essa verba
apos as suas apresentagdes. Ja houve época que, em todo o Para, ja foram contabilizados mais de
cem passaros e corddes. Hoje, devido as diticuldades para se colocar um grupo na quadra, o
descaso ¢ a omissdo do poder puablico e a falta de interesse de jovens em fazer parte dessa
manifestacdo, o pdssaro junino vem perdendo a sua for¢a. Aqui em Belém e regido metropolitana
existem aproximadamente 12 pdssaros e dois ou trés corddes que ainda sobrevivem; entre eles
podemos destacar os pdssaros: Ararajuba, Tucano, Tem Tem, Rouxinol, Uirapuru, Sabid, Bem-
te-vi e Papagaio Real; os corddes de passaro Tangard e Colibri; e os corddes de bichos Bacu, Ledo

Dourado e Oncinha.

TIPOS DE PASSAROS

O Passaro Junino apresenta dois tipos de manifestacdes distintas entre si: 0s Corddes de
Passaro e 0 Passaro Juning, ou como também ¢é conhecido em Belém como Péssaro Melodrama e
Fantasia. O Cordido de Pdssaro é uma variante encontrada nas zonas rural e urbana, ja o Passaro

Melodrama e Fantasia ¢ um fendémeno exclusivamente urbano.

CARACTERISTICAS EM COMUM DE SUAS DRAMATURGIAS

- O Guardiido ou Guardia. O guardido ¢ a figura principal tanto dos corddes de pdssaro quanto
dos passaros juninos, como o préprio nome diz ¢ ele quem mantém a guarda simbdlica do
passaro. E muito comum o guardiio acumular as fun¢des de coordenador e produtor do grupo,
diretor da pega e até mesmo confeccionar, bordar e costurar os figurinos; Ha ocasides em que o
guardido também faz a adaptacdo das pecas para atualiza-las de acordo com ¢ momento em que

se dd a apresentag¢do do espetaculo.

- Componentes. Brincante, essa € a denominagdo usada para identificar os componentes que

participam dessas dramaturgias, que geralmente sio pessoas da periferia. No geral, com
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rarissimas exce¢des, nio hd trabalho de ator, muito menos o cuidado na busca do distanciamento
critico em relagio ao personagem. Sdo amadores de fato, ndo somente por apresentarem pouco
compromisso com a arte de interpretar, como também, ai vem o sentido literal da palavra, sdo
amadores por que amam aquilo que fazem e lutam pela sua valorizagio e sobrevivéncia.
Ultimamente é comum vermos atores em cena participando do teatro de pdssaro junino. O
espetaculo que estou produzindo e dirigindo, O FILHO DO SERENQ, ¢é composto em grande
parte por atores e dangarinos formados ou nio pela ETDUFPA, isso demonstra o interesse que

essa manifestacio vem despertando no meio artistico paraense;

— Periodo de apresentacdo. Tanto os corddes de pdssaros quanto os passaros juninos sdo
manifestacdes culturais relacionadas a quadra joanina ou quadra junina, portanto tém o més de

junho como data certa para as suas apresentagoes;

— Tematica. A dramaturgia de ambos ¢ pautada na temdtica da cagada, morte e ressurreigdo, ou
ferimento e cura de uma ave. A diferenca € que enquanto na dramaturgia dos corddes de passaro
0 pano de fundo, ou ambiente em se passa a narrativa localiza-se na zona rural, em meio a
fazendas, seringais ¢ engenhos; ja a dramaturgia do pdssaro junino ou pdssaro melodrama e
tantasia a narrativa central pode tanto se ambientar na zona rural, como na zona urbana, em

castelos e palicios de nobres descendentes de colonizadores europeus;

- O melodrama. Ambos apresentam uma pega dramatica, musicalizada e de carater popular,
com interpretacdo exagerada, motivada por sentimentos e situagdes violentas. E com efeitos de
apelo facil a plateia, como conflitos familiares, trai¢des, dramas amorosos, vingangas,

caracteristicas tipicas do melodrama;

- A fantasia. A fantasia se faz presente nos pdssaros a partir do momento em que, para compor
as suas narrativas, eles se apossam de elementos e personagens mitologicos europeus como as
fadas, principes e princesas, bem como de personagens da mitologia amazénica como os pajés,

botos, feiticeiras, ¢ de todo o ambiente fantasioso que os cercam;

— Personagens. Tanto os corddes de pdssaros quanto os pdssaros juninos apresentam em sua

dramaturgia alguns personagens fixos em comum, como o porta-pdssaro, os matutos, o ca¢ador,
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a fada, a feiticeira com seus filhos e filhas de santo, o guerreiro, a india favorita ou india branca, o

cacique, a tuxaua, o pajé e demais indios, todos com seus respectivos figurinos;

- Musica e a danga. A musica e a danga, também sdo elementos em comum a compor essa
dramaturgia. A masica geralmente ¢ tocada por musicos com seus instrumentos de sopro, como
o trombone e saxofone, e percussdo (caixas, pratos e bateria}; j4 a danga, é composta por grupos

de bailarinas a dan¢arem ritmos de rumba, merengue, mambo, samba, carimbé, salsa etc.;

— Marcha de entrada e de despedida. Cada pdssaro junino possui a sua marcha de entrada e
despedida. Em suas letras revela-se o orgulho em fazer parte daquele grupo. Observando algumas
letras dessas marchinhas a impressio que se tem € que algumas foram feitas ndo somente com a
intengio de exaltar 0 seu grupo, mas também de provocar pdssaros rivais. O teatro Sio Cristovao
possuia um corredor bem largo que comegava na entrada do teatro e terminava no camarim,
localizava-se ao lado da plateia e servia de passagem para os grupos. Quando um grupo ia saindo
de sua apresentagdo o outro ia entrando e dai existia todo um trabalho dos guardides dos grupos
para evitar brigas entre os componentes, porém as vezes isso era impossivel. O pdssaro junino
tucano tem uma marcha que diz assim: ARREDA, SAI DA FRENTE, QUE NOS QUEREMOS
PASSAR, A NOSSA TURMA E BAMBA NAO RECUA DO LUGAR. O NOSSO TACO E
FORTE, IGUAL A ELE NAQ TEM. QUEM ESTA PEDINDO E O TUCANO, ATRAVESSADQ
NA GARGANTA DE ALGUEM. Numa determinada apresenta¢io, quando estdvamos na
concentra¢do aguardande o momento de entrarmos no corredor para a nossa apresentagio,
quem vinha saindo era o Pdssaro Tem Tem, ai alguns brincantes do tucano se reuniram e
provocaram o pdssaro Tem Tem cantando assim: QUEM ESTA PEDINDO E O TUCANO,
ATRAVESSADO NA GARGANTA DO TEM TEM. Pronto, isso foi motivo suficiente para
iniciar uma discussio entre alguns brincantes dos dois grupos. Porém, diferente do que acontecia
entre os grupos de boi bumbar, no geral o que se via, e ainda se v¢, nos pdssaros juninos ¢ um
sentimento de cordialidade entre os grupos; quando um grupo passava cantando e tocando a sua

marcha o outro dava passagem ¢ batia palmas.
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CARACTERISTICAS EXCLUSIVAS DA DRAMATURGIA DOS
CORDOES DE PASSARO

- Posicionamento cénico. O Cordio de Passaro estrutura-se no palco em forma de semicirculo,
ou meia-lua, centralizado na drea de representacio, que pode ser tanto num palco quanto na rua;

esta semicircularidade integra esta dramaturgia e permanece até o final da representagdo;

— A agdo dessa dramaturgia se realiza no centro do palco. Onde alguns brincantes se destacam no
memento de sua contracena, ¢ 0s demais continuam em seus lugares como ator-espectador,

assistindo o trabalho do colega e aguardando o seu momento de entrar em cena;

- Narrativa em forma de cordel. Ndo ¢ uma regra, mas o que se observa ¢ que a maioria das
dramaturgias escritas para os corddes de pdssaro vém em forma de cordel, com textos rimados,

melodiosos e cadenciados;

- Personagens exclusivos dos Corddes de Pdssaro. A narrativa proposta pela dramaturgia dos
corddes de passaro tem como pano de fundo o meio rural, portanto, as personagens retratadas e
exclusivas desse passaro sdo os tipicos moradores de fazendas, como o0s coronéis, os bardes do
engenho e da borracha e suas respectivas esposas e filhas que sdo chamadas de sinhazinhas, os

guardas bosque, a cigana, ¢ o passarinheiro.

CARACTERISTICAS EXCLUSIVAS DA DRAMATURGIA DOS
PASSAROS JUNINOS OU PASSARO MELODRAMA E FANTASIA

- A¢do dramatica em formato linear. Ou seja, a acdo dramatica apresenta uma narrativa com

comeco, meio e tim, obedecendo a ordem e consequéncia proposta pela dramaturgia;

- Espago fisico. Os pdssaros juninos se apresentam geralmente nos palcos em formato tipo
italiano, ou em formato retangular, quando apresentados em espagos alternativos: como centros
comunitirios, ou terreiros de festas, como era comum se apresentarem antigamente. E ¢é
justamente por se apresentarem em palcos que eles possuem uma movimentagio em cena
diferente daquela vista nos corddes de passaro, ou seja, os pdssaros melodrama e fantasia

compdem a narrativa com entradas e saidas de acordo com a disposicio proposta pela
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dramaturgia, exatamente como se dd num teatro mais institucionalizado, o teatro técnico, dito
convencional. Atualmente os pdssaros juninos se apresentam no teatro Margarida Schiwazappa,
algumas vezes no teatro do Museu ou até mesmo neste teatro, o Claudio Barradas, ou seja, ndo
tém lugar certo para se apresentarem. Antigamente os passaros juninos tinham um teatro fixo
para as suas apresentagdes, era o teatro Sio Cristévao, que por anos serviu de espago fisico para
essas manifestacdes. Depois de muitos anos de abandono parece que agora ele vai ser finalmente

restaurado através de um projeto proveniente de iniciativa pablica. Vamos torcer!

— Nuacleos e personagens. No pdssaro melodrama e fantasia existem quatro ndcleos que
compodem a sua narrativa: o nicleo da nobreza, que € o ntclec responsavel pela agio dramatica
da peca, e € representada pelos nobres descendentes de colonizadores europeus, com as figuras
do marqués e marquesa, duque e duquesa, principe e princesa; tem o nucleo da maloca,
representado pelos indigenas (guerreiro, india branca ou india favorita, tuxaua, cacique e pajé),
que possuem a func¢do de proteger a natureza e o porta-passaro; ¢ o nacleo misto, onde se vé
todas as personagens fixas, aquelas comuns tanto na dramaturgia dos corddes de pdssaros,
quanto na dramaturgia dos pdssaros juninos, que sdo o cagador (personagem que faz a cagada do
passaro), a feiticeira (que encarna a figura do mal) com seus filhos de santo, bem como aqueles
personagens que nos remetem a mitologia europeia e as figuras lendarias do universo amazonico
como as fadas (que ao contrério da feiticeira, ¢ 2 mensageira do bem), pajés (que em algumas
dramaturgias faz a cura do passaro ferido), botos, curupiras, etc; e por fim o nicleo da
matutagem, nucleo que através de sua alegria e comicidade traz um tom de leveza aos

dramalhdes propostos pela dramaturgia, e que ¢é representada pelos caboclos ribeirinhos.

Esse nucleo por sinal é mais esperado pela plateia, eles provocam o riso com os seus
improvisos e humor jocoso. Eu me recordo que teve um ano em que numa determinada cena da
nobreza, o Marques, quando atingido por um tiro, tinha que dar um jeito de quando cair pegar
um saco de q-suco de seu bolso e por na boca para parecer que estava com a boca sangrando, s
que nesse dia ele caiu, procurou o q-suco e ndo encontrou nada. $6 ficamos sabendo depois que
foram os matutos que pegaram o suco pra beber com cachaga porque eles entraram porres em

cena;
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- Figurinos funcionando como CENARIO na identificagdo da agdo dramatica. O figurino é o
elemento mais importante no teatro do Péassaro Junino. Como na maioria das vezes, ndo existe
cendrio para se identificar uma cena, ou nas raras vezes em que existe, limita-se a apenas a um
cendrio, o figurino serve como instrumento de identificagdo dessas cenas, ou seja, quando entra
em cena um grupo vestido de indio, sabemos que estamos visualizando uma cena que se passa
numa aldeia indigena, no nucleo da maloca; quando visualizamos brincantes vestidos de nobres,
estamos A frente de um paldcio, do nuicleo da nobreza; ou quando nos deparamos com brincantes
travestidos de gente humilde, do campo ou periferia, ai pensamos estar visualizando o ntcleo da
matutagem. Mas nem sempre foi assim, quando adolescente tive a oportunidade de participar
como brincante no pdssaro junino tucano, de minha tia Iracema Oliveira, no teatro Sao
Cristévao, onde naquela época cada péssaro tinha o seu cendrio, ¢ havia troca de cendrios, ndo
me lembro como se fazia essa troca de cendrio porque saia de uma cena e corria para o camarim

para fazer a troca do meu figurino.

Eu me recordo que a gente mesmo, os brincantes, era quem faziamos os cendrios,
saiamos arrecadando pelas casas e constru¢des sacos de cimento, levavamos para a sede do
passaro, que ainda hoje continua na mesma casa, na rua Curugd, abriamos todos os sacos no
quintal e faziamos a colagem das pecas com goma; botivamos para secar ¢ depois de seco
passdvamos a desenhar e pintar o cendrio. Era muito divertide! Quando afirmo que o figurino ¢
o elemento mais importante do Pdssaro Junino nio é somente porque ele supre a auséncia do
cendrio na identificacio do ambiente em que se passa a cena, mas também porque esse elemento
é a menina dos olhos dos brincantes. Tem brincante que da mais importancia a troca de seus
figurinos do que ao proprio texto. Sobre isso ja houve situacdes em que brincantes tiveram que
improvisar textos porque determinado ator, movido por sentimento de vaidade, estava mudando

de roupa em um espaco de tempo que ndo permitia essa troca.

Uma determinada vez uma marquesa, cansada de ter que improvisar a cena porque
determinado marques queria a todo custo mostrar todas as roupas que tinha feito para aquele
ano (e isso era comum acontecer antigamente, alguns brincantes do nacleo da nobreza faziam

questdo de confeccionar seus préprios figurinos). Como eu ia dizendo, determinada vez, ela
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esperou 0 Marques chegar, ¢ quando ele entrou no palco para fazer a contracena ela saiu, o

deixando a falar sozinho. Desde esse dia eles nunca mais contracenaram juntos.

- Utilizagdo de cortinas ou pano de boca. Como os pdssaros juninos ndo possuem o recurso da
iluminagdo, eles utilizam a cortina como um recurso técnico na divisdo imagindria de uma cena
para a outra. Assim, terminada a cena da maloca, o pano se techa e, ao abrir-se, ja se visualiza no
palco a cena da nobreza, e assim sucessivamente; atualmente os passaros ja nem usam mais esse
recurso, até porque sdo poucos os teatros que apresentam esse pano de boca, e quando tém

geralmente estdo com defeitos.

- Entreatos. Na dramaturgia do pdssaro junino é comum se utilizar do recurso da danga, o
chamado bailé, que sio grupos de dangarinas mirins e juvenis de mambos e outros ritmos, para
ocupar o espa¢o cénico e distrair a plateia enquanto os brincantes fazem a troca de seus

tigurinos;

— Sambista. Essa é outra caracteristica exclusiva dos pdssaros juninos. A sambista geralmente ¢é
uma brincante negra, que € trazida pelos matutos para fazer o encerramento do espetdculo. E o
samba encerrando um espetdculo junino, isso mostra a imensa diversidade de expressdes

populares existente na cultura do passaro junino;

— Reacdo da plateia. Diferente do que acontece no teatro convencional, no pdssaro junino é
muito comum a plateia, para expressar a sua satisfacio com o espeticulo, interferir aplaudindo a

cada término ou decorrer de cena. Isso se dd principalmente nas cenas da matutagem.

- O ponto. O ponto ¢ outra caracteristica do pdssaro junino, onde um componente do grupo
com a pe¢a na mao se posiciona, em local estratégico, proximo a coxia lateral do teatro para
acompanhar as cenas. Ele funciona como um recurso utilizado pelos guardides para auxiliar os
brincantes em provdveis esquecimentos de suas falas. E bem isso que estou fazendo agora,

usando ¢ ponto do roteiro para me auxiliar nesta palestra;

- Narragio. E outro elemento comum na dramaturgia do pdssaro junino. Existem pegas que nao
possuem narragdo em sua dramaturgia, mas existem situacdes em que hd necessidade de se

utilizar desse recurso para reduzir o tempo de exibi¢io da peca. Como exemplo, posso citar as
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programagdes da FUMBEL e do CENTUR, que geralmente limitam o tempo de apresentagio dos
passaros para uma hora ou até menos. Em consequéncia dessa redugdo aparece a fungio do
narrador para resumir a narrativa de acordo com o tempo proposto pela programagio.
Geralmente a mesma pessoa que fica responsavel pelo ponto é aquela que faz a narracdo, e
devido a essa fungdo esse brincante, para se fazer ouvir com facilidade, posiciona-se encostado na

coxia lateral, bem préximo do palco, e dificilmente vé& o que acontece nos bastidores.

Muitas vezes ele narra uma cena sem saber se os brincantes ji estio preparados para
entrar no palco ou ndo, sobre isso tem um fato engragado que vou contar pra vocés. Num
determinado ano, na minha juventude, fui o guerreiro da maloca do pdssaro tucano e na ocasiao
haviam varios indios sob o meu comando, todos caracterizades com arco e flecha. Uma de
minhas tias que era a duquesa da peca estava com namorado novo, um cara muito ciumento,
metido a machao, que ndo queria que ela participasse do pdssaro. Ninguém sabia desse detalhe,
mas percebemos que no dia da estreia de nosso espeticulo no teatro Sdo Cristévio ela estava
meio trémula, nervosa. Perguntdvamos pra ela o motivo e ela dizia que era s6 nervosismo da
estreia, achamos isso muito estranho porque sabiamos que ela era brincante antiga, experiente, e
que nunca teve medo de enfrentar uma plateia lotada, Ela tinha uma cena muito forte em que ¢la
entrava embriagada, lamentando a perda de seus filhos e de seu grande amor. No exato
momento em que era para entrar em cena, aconteceu uma confusdo nos bastidores do teatro e o

narrador sem nada saber passou a narrar em vdo um fato que antecederia a sua entrada.

O palco do teatro Sao Cristévio era bastante alto, embaixo dele tinha um camarim ¢
uma escada grande que levava até o palco. Aconteceu que, enquanto se dava a narracio, observei
que a minha tia estava na base dessa escada discutindo com o namorado dela que nio queria que
ela entrasse em cena. Ela tentava subir a escada, ele a puxava, ai eu ndo contei conversa, chamei
os indios e mandei que eles atacassem o namorado dela, resultado, quebramos todas as flechas na
cabega dele, ele foi embora, ferido, e s6 assim ela pode entrar em cena, mas ninguém da plateia
desconfiou do que tinha se passado. Esse fato ficou marcado na meméria de todos que estavam
presentes, até porque a minha tia, tomada de emocio pelo acontecido, entrou no palco e deu o

seu texto chorando copiosamente, entusiasmando a plateia que ao final da cena a aplaudiu de pé.
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Inesquecivel! E os indios entraram em cena sem flecha ¢ a minha tia ficou sem namorado, mas

ndo abandonou o pdssaro junino.

O amor pela cultura popular ¢ mais forte, e falou mais alto, e esse sentimento ¢ que
move 0s fazedores dessa cultura, que apesar das dificuldades enfrentadas conseguem por os seus
grupos na quadra. Quisera que todos tivessem esse mesmo sentimento por essa cultura tio rica e
bela, s6 assim viveriamos na certeza de que o voo desse pdssaro sempre existird para embelezar a

quadra junina do povo paraense!
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DRAMATURGIA[S] HOJE: APORTES NUMA
PERSPECTIVA AMPLIADA

Felisberto Sabino da COSTA5¢
felisberto@usp.br

PARA INICIAR UMA CONVERSA

Como artista visiondrio, Gordon Craig (1963) nos diz que o primeiro dramaturgo foi
um dangarino, que se dirige simultaneamente acs olhos e aos nossos ouvidos. Poderiamos dizer
que também fora um masico. Nas palavras de Quignard, "a muasica atrai o corpo como sua
condi¢do vital primitiva” {2013, p. 58). Portanto, compor dramaturgia ¢ elaborar um atrator de
desejos, ou seja, um dispositivo no qual trajetérias sdo articuladas (escritas) por movimentos
ritmicos em dire¢do ao imprevisivel, ao que nio sabemos:

A maosica atral seu ouvinte para a existéncia solitaria que precede o nascimento, que
precede a respiragdo, que precede o grito, que precede o sopro, que precede a
possibilidade de falar. E assim que a musica adentra a existéncia origindria
{QUIGNARIY, 2013, p. 52}

Tal como a musica, a dramaturgia ¢ a “‘condigio vital primitiva’ que entoa o nosso desejo
e reverbera mundos possiveis. E a escolha que se faz das inumeras possibilidades que habitam a
origem. Poder-se-ia aventar que o primeiro dramaturgo foi um performer. Dizer também que foi
um artista visual. Ao tecer imagens em cdmaras {quase) escuras, tal profissional opera uma
dramaturgia visual que plasma narrativas imagéticas ou verbos picturais. O que se pode inferir
dessas aventuras do pensamento é que a dramaturgia nio se apresenta como um dominio
especifico do teatro, dado que ela ¢ tessitura e nio texto, ¢ desejo que arde no corpo, ¢ parte do
(de um) mundo e ndo a totalidade, é territorio e ndo mapa, é terreiro e nido edificio e ¢ bando
(como as andorinhas) que se organiza numa determinada viagem. Por isso, configura um espaco

moével em que corpos (palavras) sdo galvanizados num equilibrio (acordo) instivel. Ha um
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mistério nesse agenciamento que perpassa o pensamento. Aquilo que se revela é luz-sombra,
chama-consumagio. Assim, a dramaturgia advém das artes da cena, que ndo se destina apenas a
injungio do olhar. E nessa trilha que proponho pensar a dramaturgia contemporanea no quadro
histérico que ora habitamos, no qual “o teatro ¢ tentado a expulsar o drama de sua esfera? A agao
se desintegra ou esfumaga a ponto de parecer se anular? Quando o teatro se faz danga, instalagio,
performance?™" (DANAN, 2010, p. 5). Quando abole a moldura e agrega 0 mundo? Embora eu
tenha aberto algumas perspectivas para a aproximagcao ao territério dramatargico, o foco recai -
ou pretende recair, pois as vezes escapa — sobre a escrevedura, seja de forma autoral, solitdria ou

como a que devém outros processos.

MULTIPLOS QUADROS POR SEGUNDO

O quadro “Todos os rios levam a sua boca”, de Leonilson, pode ser lido como uma
paisagem dramaturgica. Ele traz em si imagens-palavras que descortinam tessituras, as quais
podemos aproximar da fatura dramatirgica contemporinea. Numa primeira olhadela, seria
possivel pensar em uma dramaturgia do instante, de um olhar que captura ou promove uma
fissura nos fluxos cotidianos. Um desejo que arde na origem, ao comego que contempla todas as
possibilidades. Uma boca que canta (escreve) narrativas sinuosas, que se torna masica e instaura
no observador “o desejo de se jogar na [nessa]** dgua” (QUIGNARD, 2013, p. 17) em dire¢do ao
evento inaugural.

Diversos artistas jd trataram sobre o tema da morte, tais como Craig, Kantor, ao
refletirem sobre a escritura cénica. Semelhantemente aos artistas citados, creio que a tarefa de um
dramaturgo é também lidar com a morte. A origem e a morte se interconectam quando postas
em vida dramatargica. A tensdo, que se instala na passagem de uma palavra a um gesto e deste a
uma imagem, parece trazer como residuo o desejo faustico de deter o fluxo do tempo. Contudo,
“o tempo € essa impossibilidade de regressdo motora e ritmica que ele precipita em seu ‘Ele

3

chegou™ (QUIGNARD, 2013, p. 41). Dramaturgia é um movimento inexoravel Nao se

* No original: “Quand le thédtre est tenté d expulser le drame de sa sphéve? Quand Iaction se délite et se denigre au
point de se paraitre s ‘annuler? Quand le théitre se fait danse, installation, performance?”.
1 Nas citagdes que aparecem daqui por diante, 0s termos entre colchetes sio do antor do artigo.
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(de)te(¢)m, compde uma passagem {(paisagem) paradoxal. Dramaturgia ¢ fluxo, afluéncias,
confluéncias, caminhos, passagens, rios, mas ¢ também paradouros, pogos artesianos ou lagos. E
o desejo que se oferece A presen¢a e auséncia. Tal como nos diz Gerald Siegmund, ¢ uma

auséncia compreendida:

[..] como uma forga continua no desempenho cénico e nas suas estruturas simbdélicas e
representativas, uma forga que faz a presenga emergir € simultaneamente promove o seu

esvaziamento, para fazer a presenga da auséncia ser sentida (zco7, p. 85)*%.
Auséncia que joga com o desejo, o lugar em que ndoe estou e me projeto {mergulho) nele.
Em seu artigo, Siegmund enfoca a danga, porém tal auséncia também pode ser pensada na facgio
de um texto, enquanto dang¢ar de palavras, acdes, moveres diversos. Moveres esses promotores
do estranhar que “¢ capaz de reabrir o espago ocupado por imagens [e palavras] consumiveis que
bloqueiam meu [nosso| acesso ao mundo ¢ ao simbdlico, libertando o meu [nosso] desejo em

direcdo ao Outro” (SIEGMUND, 2007, p. 84)*%.

MESTICAGENS. HIBRIDAGCOES. TRANSGENEROS
DRAMATURGICOS

A dramaturgia contempordnea perfaz curvas, desvios e sinuosidades. O didlogo nio
contempla somente a fala consecutiva. Muitas escrituras pdem em jogo as relacdes com o dentro
e o fora do texto, com o leve e o pesado, com a dgua parada e a turbuléncia. Partilhando da
imagem que Agabem (2009} compde quando aborda o contemporineo, poderiamos ler a agio
como um fluxo {intervalo) que se situa entre 0 ndo mais e o ainda nio. Dito de outra forma, acio
¢ um acontecer que busca paragem naquilo que sempre escorre. Se ela ocorre no corpo, fluir é

desapegar-se de si — da nossa imaginacio — para advir outro.

No quadro de Leonilson, o mistério nos convida a adentra-lo. Mystérion. Calar a boca.

Ministerium. Trabalho. Adentramos num territério em que palavra e imagem sio equivalentes,

% No original: “[...] as continuing force within the performance and its symbolic and representational structures, a
force which at the same time makes presence emerge while alf the time emptying it to smake the presence of absence felt”.
* No original: “It is able to re-open the space occupied by consumable images that block my access fo the world and
the symbolic by freeing me of my desive for the Other.”
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ndo ha hierarquia. Desenhos que nos remetem a palavras iconicas. Palavras que morrem como a

fluéncia do rio:

Que elas [as palavras] tém vida propria e que sdo, portanto, mortais, ¢ algo evidente para
todo aquele que ndo se prende a um pensamento definitivo, de intencio edificadora [...].
Hd, na temporalidade das palavras, um jogo quase poético de morte e renascimento
{BAUDRILLARID, 2001, p. 7}.

H4, novamente, a morte. A palavra dese’lgua em outro rio e se transforma. Imagem da
palavra. Palavra da imagem. Imagem pura. Palavra pura. Dizer e {des)dizer. Escrever. Ato que
implica o outro, que convida um a desaguar no outro. O dizer direto do atuante ao espectador,
sem a intermedia¢io de um personagem.

Poderiamaos fazer um exercicio de imaginagio entre a tela de Leonilson e os géneros que
fluem (se mesclam} num texto contempordneo. Diante da paisagem, posso recuar, tomar
distdncia e fruir a organizagdo das imagens, uma pletora de rios e acontecimentos que me
propdem diversas entradas. As imagens nos langam para além do recorte enquadrado, enviando-
nos a desembocadura, um épico abocanhar em dire¢do ao oceano. Na dimensio de uma pega,
seria a eclosdo de um territério extratexto. Seria a expansio dos acontecimentos, cenas geradas
pelas friccoes das imagens que rompem a moldura. *A partir do momento em que hd cena
[paisagem|, ha olhar e distincia, jogo e alteridade” (BAUDRILLARD, 2001, p. 29). A linguagem
épica ¢ tomar (revelar a) distdncia, ¢ mostrar em/a a¢io a sintese das miriades de imagens, ou
seja, ‘mostracdo’. Ao me aproximar um tanto mais do universo da obra, posso instaurar a esfera
dramdtica, promovendo um recorte espaco-temporal na paisagem que ilumina os sujeitos (rios,
lago) constituintes. Componho um didlogo, que ¢ fundado num conflito entre rios-sujeitos ou
lago. Um mergulho na acdo (fluxo) interior desses ‘personagens’ que se projeta numa
exterioridade, afec¢do que cria um tensionamento motriz. Razdo e emogio estdo postas em jogo.
Aproximo-me ainda mais do quadro e deixo-me ser tragado por um pulsar {tal como a muasica}
de um aspecto ou uma figura do conjunto de imagens. Sensacdo e sentimento, imersao na obra.
Sensibilidade direta com o objeto. Sintetizando o exercicio da imaginagdo, teriamos:
recuo/distancia (épico); margens/didlogo (dramdtico} e mergulho/sensacdo (lirico).

A dramaturgia possibilita um transito experenciado no fluir da matéria actante. Como

os rios de Leonilson, a dramaturgia contemporinea pode ser parda ou turva. Promove confusio
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dos sentidos. Afasta-se de qualquer nomeacio convencionada ou porta um nome que a
identifica, Algumas dramaturgias operam na visualidade, outras buscam as camadas
subterrineas. Dramaturgias-dgua que se moldam ao recipiente que as conténi. Sinalizam uma
articulagio pds-género, esfumacando o real e o ficcional. Distanciam-se de uma identidade fixa,
uma paleta de cores em que branco(a) ¢ possibilidade e ndo hegemonia. Um rapido olhar nos
revela que hibridagdo, mestiagem, mistura, mixagem, sampleagem e creoliza¢do congregam
multiplos sentidos, ndo se restringindo a fatura (aos procedimentos constitutivos) das
dramaturgias, mas expandindo-se para outros mundos. Nio se trata de somente compor
estruturas hibridas, mas de se deixar atravessar pelo outro, estranho e diferente, distanciando-se

de uma postura corroida por uma imposi¢do que tenta afastar outros aportes dramaturgicos.

UM CAMPO EXPANDIDO

Dramaturgia, dramaturgista e dramaturgismo sdo possibilidades que se referem aos
modos de pensar o ‘fazer dramaturgia’. Pavis {2011) e Danan (2010) mencionam duas acep¢des
que o termo dramaturgia apresenta. Uma diz respeito a composi¢do (fatura) de uma obra/texto;
a outro, a0 movimento do texto a cena, 4 escritura cénica. No segundo sentido, ela pode estar a
cargo de uma pessoa como objeto daqueles que participam do espeticulo, envolvidos por um
estado de espirito dramatargico que permeia todos, como referido por Bernard Dort (1986).

A dramaturgia que ocorre numa acepgio expandida, abarca outros campos, busca
tessituras que extrapolam o teatral pensado de forma estrita. Sob essa perspectiva, Sanchez
(2001} propde pensar a dramaturgia (e nio o texto) como uma costura (uma mediacio) de trés
instdncias: teatral (espetaculo, publico}, atuacdo (ator, espectador) e drama (agdo que constrdi o
discurso). Desse modo, falar e dramaturgia na contemporaneidade ndo se limita ao compositor
de textos/obras ou ao oficio do dramaturgista, seja ele interno ou externo ao processo de
concepgao do espeticulo, e configura um dramaturgismo que suscita questdes {perspectivas) que

vio além das artes da cena, contaminando outros dominios.
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A CIDADE 1

A cidade se apresenta ndo apenas como o local da cena, mas como o espago gerador de
dramaturgias, possiveis costuras artisticas, entre outras, O fato de a cidade constituir material de
dramaturgia ndo ¢ exatamente uma novidade, porém, no nosso tempo, a forma de aborda-la e
enfrentd-la adquire outros contornos. Questdes como espagos publico e privado, zonas de
exclusio, trinsito de identidades, titicas e controle sobre o cidaddo, multidio ¢ diferenga,
contraposicdo a matrizes heteronormativas ¢ corporeidade, afinidade ou identifica¢io sio, por
exemplo, tanto material {ficgdo) e matéria (realidade) da cena. Esta s¢ constitui na e a partir da
cidade. Logo, a dramaturgia traz a luz o visivel e o invisivel, as superficies, as espessuras e os
subterrineos das cidades. A paisagem urbana da metrépole propde multiplas entradas, comegos
(escolhas) que se contiguram como atos politicos. O artista visual Eder QOliveira, ac mergulhar o
seu olhar para compor suas paisagens na cidade de Belém, nos diz: “fui buscar o andénimo na
classe popular, na base da piramide, o caboclo que tem tragos de negro, de indio e do colonizador
branco”. Sio “imagens ‘impuras’, nunca posadas”, prenhes da fric¢do dramatargica revelada no
(e pelo} espago da pintura e cidade grande, a qual “ndo tem espaco para todo mundo” {(apud
MARTI, 2014, p. E1). O cerne da dramaturgia é o espago (territorialidades), seja na cena ou na
cidade.

Em seu artigo sobre a dramaturgia no campo expandido, Sanchez cita o arquiteto Toyo
Ito quanto a implicagdo da cidade com as concepgdes dramatirgicas na sociedade burguesa. Se,
no século 19, a sala de estar era o espago burgués por exceléncia da cena e da vida cotidiana, a
partir dos anos 1980, novas configuracdes foram sentidas nesse dispositivo. Conforme Ito
(2000}, habitamos duas cidades: uma como objeto material, que ¢ uma presenga sustentada por
objetos fisicos, e, frente a isso, ha uma cidade como fenémeno. Uma cidade virtual como
acontecimento, que ndo se pauta pela ordem de tempo e espaco estaveis tal como se verifica em
uma cidade como objeto material. Tampouco hd hierarquias, com uma expansao topologica
quanto ac espaco e ac tempo, colocando em questdo o fixo/estatico (2000, p. 116). Na cidade

como fendmeno, ainda contorme o arquiteto, o corpo se embriaga ¢ se dissolve na sua
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constitui¢do imagética. Habita-la é realizar colagens, trafegando de um lugar a outro, transitando
entre a fic¢do e a realidade.

A partir dessas questdes que o arquiteto postula, aproprio-me de sua escritura para
elaborar um rapido exercicio dramaturgico, uma partitura de agdes que desenha o transitar de
una muchacha némada en las calles de Tokio. Ao longo de um dia, a garota se desloca pela cidade
de Téquio — poderia ser também Belém —, e perfaz em seu trajeto, na ‘cidade material’/’cidade
fendmeno’, uma colagem (dramatuargica) dos fragmentos do espago urbano: a sala de refei¢des é
o restaurante; o seu armdrio € a boutique/shopping; o corpo ¢ esculpido na academia; o jardim é o
clube esportivo; a sala de estar ¢ o café-bar ou o teatro. Conforme Ito (2000}, os fragmentos da
casa sdo realizados estrategicamente nos espagos comerciais e se exportam a casa, que se converte
numa colagem de espago simulado. Comportar como atores ou sendio atuar como espectadores.
Espa¢o fluido de ida e volta, entre ficcio e realidade. Desse modo, compor dramaturgias ¢é
realizar fissuras neste dispositivo visivel/invisivel que flui incessantemente, é tecer ocupacdes nos
espagos esvaziados pelo capital, ¢ criar objetos taticos para ndo ser tragado pelo caudal do

consumea,

A CIDADE 11

Em suas paisagens, as cidades compdem dramaturgias da contradi¢do, nas quais, por
exemplo, ‘enclaves fortiticados’ sdo pretensas ilhas conviviais, condominios que se travestem de
malls com seus espagos gourmet, fitness, deck, hall social, saldio de jogos, saunas, quadras
esportivas e garagens privativas. A linguagem hibrida desse apelo sinaliza o status (estrato) a que
se aspira. As arquiteturas da gentrificagdo promovem a afluéncia dos (novos) ricos a regides
degradadas, transformando-as em espagos saneados e homogeneizados. Por outro lado, os
excluidos dessa ordem, organizados em coletivos, instalam-se em edificios vazios, compondo
dramaturgias da ocupagio, nas quais ocupar o vazio ¢ revelar a presenca daquilo posto a
margem. Aquilo que ndo ¢é visivel e cruza a cidade de todas as formas embute, na leveza aparente

dos objetos (das coisas), um peso, tal como ja atirmaram Calvino (1990) ¢ Donna Haraway:
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Nossas maquinas sio feitas de raios de sol ¢ elas sdo, todas, leves ¢ simples, porque nao
passam de sinais, de ondas eletromagnéticas, de uma sec¢do de espectro, um fragmento
da imensa dor humana que ¢ infligida cotidianamente em Detroit ou Cingapura (2009,
p- 44}

Assim, as dramaturgias da contradi¢do compdem paisagens em que o high tech e a
miséria criam espagos de fric¢do, notadamente, nas metrépoles de alguns paises asiaticos,
americanos e africanos. S0 cidades (super) povoadas por dispositivos (humanos e eletronicos}
de todas as espécies, sob o primado da invisibilidade. Segundo Calvino, a pulverizagdo da
realidade se estende aos seus aspectos visiveis. “O conhecimento do mundo se transforma em
dissolu¢do da compacidade do mundo, na percepcio do que € infinitamente mindsculo, mével e
leve” (1990, p. 20). Ja Haraway pontua que “as miquinas modernas {...) estdo em todas as partes
e sdo invisiveis” (2009, p. 43). Lidar com o invisivel na dramaturgia ¢ tornar presente {emergir)

essa invisibilidade de alguma forma, pér em relevo essas questdes.

ESCRITURA 1

O territorio da acdo supera a acepc¢do bindria, que estd assentada na a¢do e ndo agdo.
Para além dos aportes da dramaturgia, “certos dualismos tém sido persistentes nas tradigdes
ocidentais: eles tém sido essenciais a logica e a pritica da dominacdo sobre as mulheres, as
pessoas de cor, a natureza, os trabalhadores, os animais” (HARAWAY, 2009, p. 90). Retornando
a dramaturgia, observa-se que a ideia de agdo envolve diversas formas de afetos e multiplas
possibilidades de constitui¢do, superando a postura que a dimensiona contraposta ao drama.
Nio levar em conta, de forma estrita, a sua etimologia - acdo dentro de um sentido uinico
proveniente dos gregos (ou a eles atribuida) — tem sido testada por dramaturgos. Dizer que
Beckett propde um teatro da ndo agdo é tomar como contraparte a ideia de a¢ao aristotélica, por
exemplo. Os conceitos de acdo, movimento e outros mais, na contemporaneidade, formam
desenhos dramatdrgicos singulares que podem atuar em rede e ndo somente a partir de um
centro irradiador. A ideia de acdo pode advir da escultura, da masica, da danga, do proprio teatro

e de outros campos que compdem um territério de distintos afetos. Dessa forma, acdo qualifica
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um determinado campo da dramaturgia, mas nio toda dramaturgia. Em Butes, Quingard invoca

Aristételes quando aborda a agdo:

Aristoteles acrescenta: que ndo seja mais possivel aquele que langou a pedra recupera-la,
nao impede que ele tivesse o poder de ndo langa-la nos ares. O principio da acio esta
nele, e ndo no tempo enquanto meio ne qual a forca arrasta depois de surgida. Nao ¢ o
‘principio da agdo’ que estd nas mios daquele que vai langar a pedra, mas o proprio
‘comeco’ (2013, p. 42).

Desse modo, agdo se torna um pressuposto (um dado) e ndo o “principio’ para compor
uma dramaturgia, dado que o principio € o ‘comeco’. Talvez seja por isso que sempre queiramos
voltar & origem, pois de 14 emergem todos os possiveis € a escolha de um deles conduz os outros
para o escuro. Se a estrutura for linear, almejaremos a sua reversibilidade; mas se for multipla,
buscaremos outros fragmentos primordiais. Lepecki cita que “a tensio em que atua a
dramaturgia ¢ a que existe entre um terreno confuso de dispersio como ponto de partida e um
terreno de coesdo fragmentdria como ponto final” (2001, p. 172). Tal dispersio que poderiamos
entender como confusio, tal como postada no quadro de Leonilson: ‘todos os rios levam a sua
boca’. Um ‘texto’ é um [acon]tecer, e tudo acolhe: uma narrativa, uma fibula, uma histéria, uma
sensa¢do, uma experiéncia, uma intensidade €, a0 mesmo tempo, nada disso, buscando outra
coisa. Falar de dramaturgia ¢ arquitetar sinteses. Ao mesclar as origens grega e latina, sintese se
torna complexidade, uma espécie de vestimenta de banquete, justaposicdo, composi¢do literaria
ou musical, mistura. Portanto, ¢ compor um fraje para um corpo ou um prato que maravilha os

sentidos,

ESCRITURA 11

A multiplicidade caracteriza igualmente os modos de elaborar escrituras. Os processos
colaborativos propdem estabelecer uma horizontalizagdo das fun¢des, meandros que levam a
boca (cena). No seio dos nominados coletivos, a faccdo dramatirgica ¢ realizada em variados
matizes. Nem sempre a pretendida democracia se verifica de fato, o que ndo invalida as tentativas
e as praticas efetivas nesse processo. Percebe-se uma gama no fazer/trabalho do

dramaturgo/dramaturgista, que tanto pode estar interno ao processo do grupo, como pode
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exercer a operacionalizacio da dramaturgia {a critica interna do processo), situado fora do
coletivo. No primeiro caso, invocamos a pratica de Brecht; no segundo, a de Lessing.

Se a escritura resulta do agrupamento, no qual o dramaturgo estd mergulhado, como
provocador (ou supervisor) das agdes concebidas pelos integrantes, o procedimento pode gerar
uma criagdo coletiva, no sentido em que a tessitura ¢ desenhada por todos. Pode também resultar
um trabalho mais autoral, em que o dramaturgoe (in)veste uma caracteristica singular,
apropriando-se do material e dele fazendo uma obra auténoma. Vale ressaltar que ndo ha um
modelo unico com relacio aos processos de escritura, elas se configuram mediante projetos
acordados. Pode haver um determinado programa para a sua constitui¢io, mas ndo
necessariamente um modus operandi no qual se pauta. Logo, no universo de um processo
colaborativo, poderiamos dizer que se ddo processos colaborativos de escrituras, em que ‘co-
(e)laborar’ a dramaturgia ¢ articuld-la de modos distintos, tanto na fatura (levantamento) do
material quanto na sua formaliza¢do. Grosso modo, poderiamos assim resumir: ha o processo
colaborative que envolve as fun¢des quanto ao espeticulo, nessas, advém formas internas de
colabora¢do, como ja dito sobre a dramaturgia, ou seja, trata-se de um procedimento que ¢
gerado em camadas.

A escritura contemporinea caracteriza-se ainda por uma pritica autoral em
composicoes dramaturgicas individuais, as quais podem estar vinculadas a um grupo ou serem
desenvolvidas num trabalho solitirio (auténomo). Em alguns casos, poderiamos falar de um
dramaturgo, que ¢ o articulador do processo de encenagio, ou de um encenador-dramaturgo, o
qual atua como criador do texto e, eventualmente, como dramaturgista, tal como vem exercendo,
em alguns trabalhos, Mircio Souza, no Teatro Experimental do Sesc (TESC) de Manaus. Essas
combinacdes, entre outras, despontam na ambiéncia contemporinea.

Quanto a finaliza¢do de uma escritura textual, podemos pensar em ‘texto anterior’ (ou
pré-texto), no sentide da obra que o encemador, em parceria com um dramaturgista ou
conjugando em si as duas fungdes, trabalha a sua passagem a cena. Qutra possibilidade se
caracterizaria como ‘texto-posterior’ (pos-texto), cuja escritura ¢ feita apds a fatura cénica,
dramaturgia gerada na cena que € configurada como texto posteriormente, No primeiro caso,

temos uma proposta desenhada, um material de jogo a ser trabalhado junto com os demais; no
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segundo, uma espécie de posta em texto da experiéncia. Porém, isso ndo inviabiliza converté-lo
num ‘pré-texto’ para outra possivel montagem.

A presen¢a autoral vem se desenvolvendo (transformando) em paralelo a aparente
prevaléncia das praticas colaborativas. As demandas de uma autoria em coletivos, ou no coletivo,
geram uma série de processos que aportam escrituras de diversas fei¢des e modos operacionais.
O fato (talvez, o feito} € que a dramaturgia contemporinea se posiciona como parte do processo,
seja colaborativo ou de autoria individual, distanciando-se de uma pritica em que o
autor/dramaturgo permanece (quase) alheio. Em “Quem matou Sam”, autoria de Paulo de
Moraes e Mauricio Arruda Mendonga, trés personagens com apelido Sam (uma juiza, um
palhaco e um enfermeiro) se entrelagam numa estrutura, de base realista, que se torna mais
complexa & medida que pontos de vista sobre um assassinato vém a tona. Encenada por Paulo de
Moraes, a peca ganha corpo na ambiéncia da Cia Armazém de Teatro, no Rio de Janeiro. J4
“Beije minha Ldpide”, de Jo Bilac, autor de textos como “Limpe todo o sangue antes que manche o
tapete” e “Rebu’”, foi concebida em colabora¢do com os atores e a dire¢do. O cendrio, um cubo de
vidro, deu origem & pe¢a, resultando numa escritura criada a partir de um objeto. Mario
Bortolotto ¢ um autor com uma parcela significativa de sua dramaturgia vinculada ao grupo
Cemitério de Automoveis. O paraense Dénio Maués, em “Escandinavos”, compde um trabalho
autoral, o qual envereda por uma estrutura contaminada pelo romance, ¢ diferentemente dos trés
autores citados, integra um grupo composto apenas por dramaturgos. Seja individualmente ou
em associagdo a um coletivo, a dramaturgia contemporanea brasileira demonstra sua vitalidade e
multiplicidade de abordagens, trazendo temas que tocam nossos corpos em todos os sentidos.
Sdo dramaturgos (poetas) contemporéaneos, sio filhos do teatro.

Contrariamente ao pipocar veiculado na web, as dramaturgias pop-up ndo fazem parte
de uma tentativa de phising. Ndo buscam convencer alguém a divulgar informacdes
confidenciais, sejam financeiras ou pessoais. As janelas abertas por essas dramaturgias criam
virus anti-pop-up, no sentido em que a sua tarefa é contaminar janelas que se abrem na tela-
mundo ao consumeo desenfreado, a venda indiscriminada, a transformacio de todas as coisas em
mercadorias. A dramaturgia caracteriza-se pela ruptura da normalizagio e dos discursos bem-

intencionados. O espocar pde em xeque o cheque pop-up. Ela rechaca a pletora de imagens
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esvaziadas e as palavras etiquetadas, ndo sio propagandas, mas aberturas ao imprevisivel. E um
procedimento épico que interrompe a naturaliza¢do do mundo.

Por fim, deve-se ainda ressaltar que a dramaturgia formulada pelos coletivos teatrais ¢
um rio que envolve outros na fatura do territério cénico. Em muitos casos, discorrer sobre um
processo de encenagio ¢ abordar a composicdo de semindrios, de publicagoes, de workshops, de
agbes politicas numa determinada comunidade, cujos trabalhos poderiamos pensar como
‘dramaturgia expandida’, dado que a costura de todo esse material é que resulta a voz (a boca)

do(s) autor(es). Assim, todos os rios levam a dramaturgia, seja fluxo seja lago.

ESCRITURA III

As dramaturgias contemporaneas abragam e rechagam a fibula. Das mualtiplas maneiras
de narrar/contar, emergem histérias que nos atravessam sob diversos influxos. A riqueza do
nosso tempo reside na possibilidade da fruicdo de uma histéria e/ou na experimentacio de
intensidades que agem sobre o sujeito, e de dramaturgias que buscam na materialidade da cena o
substrato que move o espirito do espectador. Algumas dessas residem numa apropriagao cénico-
dramatirgica do pensamento deleuziano. Tais experiéncias se assentam na duragdo e no arranjo
de elementos dramaturgicos tomados em sua percepcio real e imediata. Dispositivos cénicos que
invocam a palavra, o espago, a luz e se enderecam ndo exatamente “ao logos, mas aos sentidos”
(LYOTARD, 2015).

Quando se distancia da fiabula, o jogo com o espectador pode nao contemplar a
memdria como suporte para a fruicio da cena. O que sucede numa cena ndo necessariamente
depende da a¢do mnemdnica do espectador quanto ao evento antecedente, Atastamo-nos de uma
linha do tempo, da consecutividade das a¢des, e adentramos nas geogratias das simultaneidades,
potencializando o aspecto sensivel. Dramaturgia que se organiza como corpo composto por

intensidades mdveis, ¢ ndo por partes (remontando & ideia de um corpo sem dérgios).
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ESCRITURA IV

A sensibilidade direta com aquilo que nos é dado para vivenciar convoca uma
dramaturgia da impermanéncia, que se esvai (e a0 mesmo tempo permanece) na intensidade e
consumicdo postas em jogo, no fogo que tanto advém da combustiao quanto do movimento da

chama.

ESCRITURA V

A escritura de um texto {uma peca} traz algo que envolve seducdo. Existe um trabalho
que ¢ dado a ver (passar por uma experiéncia) e outro que faz parte desse € atua (ou permanece)
num terreno ndo visivel. O escuro nio tem exatamente relacdo com o esconder para ndo ser
visto, mas sim com a auséncia que perpassa o que ¢ visto. Uma espécie de convite para mais
aquém ou além. E nessa perspectiva que podemos ler parte da dramaturgia cénica de Roberto
Alvim, suscitando entradas no jogo que problematiza a hierarquia da visio, da miriade de
imagens indcuas a que estamos submetidos. A imagem que a pessoa nio vé faz com que ela se
mova, na tentativa de perceber a auséncia de um rosto. Corpos se convertem em silhuetas
atuando num espagoe que perde os limites visiveis. Sob esse aspecto, escrever tem certa relagdo
com a seduc¢do. Engendrar arquiteturas dramatirgicas para capturar {(de modo estranhado} o

espectador (a pessoa). Tal como nos diz Baudrillard (2001}, a sedugdo é um jogo com o desejo:

A sedugde ¢ um desafio, uma forma que tende a perturbar as pessoas no que se refere a
sua identidade, ao sentido que esta pode assumir para elas. Elas ai reencontram a
possibilidade de uma alteridade radical {p. 25).

ESCRITURA VI

Podemos ainda pensar na matéria que recusa ser expressa como dramaturgia, naquela

que brota liberta de todas as amarras.
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ESCRITURA VII

Dramaturgia de codigo de barras

Citagdo dramatirgica a partir da arquitetura de Toyo Ito.

A arquitetura [Dramaturgia] ¢ a criacdo de um dispositivo que produz fendmenos, Nio
se trata de existir como tal fendmeno, mas de que a propria substincia produza e garanta
0$ fendmenos, Uma arquitetura [uma dramaturgia] deve ser um dispositivo que produza
paisagem, que faca visivel o fluir das coisas invisiveis, como o ar, e que indique a atuagio
humana [...]. Uma arquitetura [dramaturgia] come um sistema que nio possua nenhuma
expressio morfoldgica por si mesma e que, sendo sumamente simples, possa emitir
diversos significados (ITO, 2000, p. 130},

ESCRITURA VIII - ENTRE A MURTA E 0 MARMORE

Por fim, é po

amerindia, que nio se

ssivel conceber uma dramaturgia no Brasil alimentada pela perspectiva

deixa solidificar, inverte paradigmas, nio se contém e ndo se amolda. Ha

um transbordamento do territorio que ela cria, Portanto, sio dramaturgias que se configuram na

diferenga:

entre um ser que esta sempre em constante transformagio, em deformacio continua,
como um vegetal. E outro que ¢ uma pedra que é estatica. Quer dizer, vocé da a forma de
fora. E a forma, uma vez dada de fora, é imposta sobre a matéria. Ha uma separacio
nitida entre forma e matéria. E o outro no qual a forma e matéria estio imbricadas, e que
- no fundo - a arvore sempre ganha. Porque por mais que o jardineiro esteja cortando -
a0 menos que vocd corte as raizes — a arvore vai continuar a tomar ¢ seu préprio rumo, E
na verdade o que se fez com a maioria dos povos foi cortar a raiz. Arrancaram eles pela
raiz como forma a fazé-los parar de mudar. Isto ¢, deixar de ser eles mesmos,
transforma-los em estatuas de marmore. E isso é um pouco a historia da formagao do
povo brasileiro. S¢ que nio deu muito certo, tanto é que o povo brasileiro continua
inconstante, inconfidavel, mutavel, rebelde. Em boa medida. Nao completamente. Mas
ainda estamos muito longe de sermos disciplinados, ordeiros ¢ obedientes como os
povos europeus (VIVEIROS DE CASTRQ, in AUGUSTO, 2014).

Ao compor dramaturgia, é preciso desenhar artificios para escapar ao ‘olhar inexordvel

da medusa’ (CALVINQO, 1990, p. 16). Uma possibilidade ¢ o exercicio da escuta, que implica o

corpo ¢ o além do corpo. E devir musica. Talvez como dizem Pardo e Morey, em “As vozes da

dguda™ “as vezes a escr

itura ocupa o segundo tempo de um movimento (...) no qual a escuta se
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entrega ao primeiro tempo. A escritura pode entio assumir uma disposi¢do ou instalar-se no
intervalo que desenha esse ouvido tensionado num entre” *** (2011, p. 89). A tensdo entre o
corpo e 0 mundo constitui 0 espago para a cria¢io de outros possiveis mundos, em que a escuta

se faz dramaturgia.
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LITERATURA DRAMATICA NO AMAPA163

Romualdo Rodrigues PALHANQ!63
palhano@unifap.br

Este trabalho busca revelar aspectos da literatura dramatica no Amapd, numa
perspectiva histdrica, com enfoque do século XVIII aos dias atuais. O que se apresenta aqui sdo
dados esparsos que foram sendo localizados € analisados ao longo dos anos sobre a dramaturgia
amapaense e consequentemente sobre o que se tem realizado na drea do teatro no Amapd.
Considera-se 0 pequeno teatro de madeira que havia em 1775, na Vila de Sdo José de Macap4,
como o marco inicial das manifestagdes dramadticas, em espaco fechado, no Amapa. Da mesma
forma que, considera-se a dramatiza¢do da “Batalha entre Mouros e Cristaos”, que desde o ano
de 1777 vem sendo representada ao ar livre na Vila de Mazagio Velho, como marco inicial das
manifestacdes dramaticas, em espago aberto, no Amapd. Padre Julio Maria Lombaerde, na
década de 1920, fundou um grupo de teatro ¢ criou a plateia de discursos. Nova perspectiva
acontece na década de 1940 quando surge a poetisa Aracy Miranda de Mont’Alverne. Ela
escreveu vdrias pecas para o publico infantil. Na década de 1960 mantém-se essa tradigio
feminina com as dramaturgas: Onorinha Banhos e professora Rizalva Amaral. Trata-se de uma

pesquisa que ndo s¢ esgota neste artigo; aqui presume-se a priori, seu Comego.

Pouco se conhece sobre o Teatro no Amap4; em se falando de dramaturgia (o que trata
este artigo) as informacdes se tornam ainda muito mais escassas. Se faz necessario saber, que a
primeira obra que trata sobre o teatro no Amap4, ¢ de minha autoria e foi publicada no ano de
2011 com o titulo “Artes Cénicas no Amapa — Teoria, Textos e Palcos”. Surgiu a partir de varios

artigos que escrevo em jornal local. Esta obra, enfoca os espagos teatrais; produtores teatrais;

= Este trabalho foi apresentado no VI Seminario de Dramaturgia Amazdnida, realizado de 27 a 30 de maio de 2015,
em Belém, Pard; na Escola de Teatro € Danca da Universidade Federal do Para.

4 Licenciado em Educacdo Artistica (habilitacdo Artes Cénicas), pela Universidade Federal da Paraiba; Mestre em
Servigo Social (UFPB), com objeto de pesquisa voltade para teatro e comunidade, Doutor em Teatro pela
Universidade Federal do Estado do Ric de Janeiro - UNIRIO; Pas-Doutor em Teatro pela UFPB. Lider do Grupo de
Pesquisa em Artes Cénicas (UNIFAP/CNPQ); coordenador do Nuclee Amazdnico de Estudos das Artes Cénicas
{NACE-UNIFAP). E professor dedicagao exclusiva, nivel Associado III da Universidade Federal do Amapa.

328


mailto:palhano@unifap.br

andlise critica de espeticulos apresentados no Estado; novela amapaense; arte circense ¢ humor.
E resultado de estudos do Grupo de Pesquisa em Artes Cénicas e do Nucleo Amazdnico de

Estudos das Artes Cénicas da Universidade Federal do Amapa - UNIFAP.

Prosseguindo com pesquisas voltadas para o teatro no Amapa, foi publicada em 2013, a
obra “Teatro no Amapa: Artistas e Seu Tempo”, também de minha autoria, que foi resultado de
realizacdo de entrevistas com artistas de teatro que haviam montado espeticulos nas décadas de
60, 70 € 80, e que na atualidade nio havia nenhum registro sobre seus trabalhos voltados para o

teatro no Amap4.

Do que se tem noticia, a primeira obra sobre dramaturgia amapaense foi publicada em
2012, intitulada “Cénico em Contextos: pegas teatrais” do ator e diretor de teatro Daniel de
Rocha, na intencdo de socializar seus textos ¢ consequentemente sua dramaturgia. Na ocasido, ele
publicou sete textos de sua autoria. A segunda obra que também trata do referido tema, intitula-
se “Dramaturgia Amapaense”, de minha autoria (publicada em 2015) também resultado de
pesquisa realizada pelo Grupo de Pesquisa em Artes Cénicas e Nucleo Amazonico de Estudos

das Artes Cénicas da UNIFAP.

De fato, ha um vazio documental tanto em relacdo a historia do teatro no Amapd, como
também ao que diz respeito a sua dramaturgia. Por outro lado, & medida que se vai pesquisando,
vai-se revelando o vigor de um teatro que necessita urgentemente ser registrado ¢ se tornar
patente em nossas bibliotecas. Alids, a realidade de nossas bibliotecas pablicas e particulares
carecem de material que informe a comunidade em geral; ao pesquisador e as pessoas de teatro

sobre tema tdo especifico.

O que se apresenta aqui sdo dados esparsos que fui localizando e analisando ao longo
dos anos. Na atualidade, o que se encontra em nivel bibliografico sdo abordagens isoladas e
citagdes como em (BAENA - 1969); (BARBOSA - 1998); (BEZERRA - 2008); entre outros. No
entanto, hd evidéncias de ter havido desde o século XVIII, grande namero de atividades teatrais,
que ndo se restringiu apenas a capital, Macap4, mas principalmente em funcdo da representacio
da luta dos “Mouros e Cristdos” na Vila de Mazagio Velho, cujas primeiras apresentaces

aconteceram no ano de 1777.
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Todavia, entende-se que apesar desses registros e evidéncias, os monumentos e noticias
na literatura corrente encontram-se rmuito dispersos, necessitando urgentemente serem
catalogados antes que a incuria do tempo destrua o que resta dessas provas monumentais e
documentais. Em fungdo disso, este estudo busca elaborar caminhos que revelem os passos da

dramaturgia no Estado do Amapa.

PRIMEIRO EDIFiCIO TEATRAL

O marco inicial da colonizagio do espago geografico em que hoje se localiza a cidade de
Macapd se encontra em duas construgdes fundamentais: em primeiro lugar a construgdo e
inauguracao da Igreja de Sdo José de Macapd que se deu em 06 de marco de 1761. E
paralelamente a isso, a inauguragio da Fortaleza de Sao José de Macapa que foi inaugurada em
19 de margo de 1782. Atualmente, esses prédios permanecem presentes na imagem urbana da

cidade.

Num caminho diferente em relagdo a outras cidades brasileiras, ¢ interessante registrar o
fato de que, quatorze anos apos a inauguragdo da Igreja de Sdo José, ja havia um pequeno teatro
na Vila, Isto implica dizer que, em 1775, sete anos antes da inaugura¢io da Fortaleza de Sdo José,
ja havia teatro no Amapa. Nessa perspectiva, poder-se-ia dizer que o teatro foi o segundo edificio
da Vila de Sdo José de Macapa. Por outro lado, em funcio de ter sido construido de madeira,

infelizmente as intempéries da natureza o destruiram.

Este fato se torna evidente, de acordo com documentos localizados e que nos revela que
em 1775 ja havia um pequeno teatro de madeira na Vila de Sdo José de Macapd, inclusive ha
registros de que o mesmo foi visitado por Mendon¢a Furtado. Conforme (BAENA - 1969;
p.192):

Visita 0 Governador (1775} a Villa e Fortaleza de Macapa. Entre os obséquios urbanos,
que com elle pratica o Governador da Fortaleza, teve logar distincto o Theatrinho, que
para este festejo foi erguido debaixe de excellente disposigio ¢ aceio, ¢ que assas lhe

agradou. V¢ as Villas de Mazagdo ¢ Vistosa Madre de Deus, Volve a Cidade, Difunde
pelos lavradores e Povoados Indianos melhor planta de arroz: e anima a inddstria rural.
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Como se observa no documento acima citado, o referido teatro havia sido construido
especialmente para eventos e comemoragdes em honra & visita do Governador da Provincia do
Grao-Pard, visto que na época o Amapd era parte integrante da referida provincia. Por outro
lado, envolvido e entusiasmado com as apresentacoes que havia vista, o préprio governador,
(Mendonga Furtado) determina a construcio de outro teatro que deveria localizar-se no lado
oriental do jardim do palacio, prossegue {BAENA - 1969; p.192):

Encarrega a Antonio José Lande o desenho e a erecgio de um pequeno Theatro bem
ordenado junto ao lado oriental do Jardim do Paldcio: ¢ expressa-lhe nesse momento que

nisto espera ver a mesma actividade ¢ intelligencia que sempre tem manifestado no
desempenho das difficeis obrigagdes inherentes a um Architecto’,

Salienta-se que até o presente momento, ndo hd nenhum registro que determine quais
textos dramatargicos foram apresentados nesse teatro. Mas, em funcio da construgido da
fortaleza, possivelmente ele se transformou também, num local de lazer para militares que se
dedicavam a constru¢do da mesma, visto que 4 época, a maioria dos moradores eram militares
ou escravos, Considero este teatro de madeira como marco inicial das manifestacées dramdticas,

em espago fechado, no Amapa,

BATALHA ENTRE MOUROS E CRISTAOS

Por questdes politicas ¢ militares, em 1771 a coroa portuguesa traslada do Marrocos 136
familias de afro descendentes. O espa¢o geogrifico para que essas familias pudessem se
desenvolver sob a custddia do Imperador foi exatamente um espaco dentro da floresta
amazédnica que também ficou denominado de Mazagdo. Esse grupo étnico chegou as terras do
Amapa em junho de 1771. Seis anos depois, em 1777, essas familias se revinem ¢ apresentam pela
primeira vez a encenacdo da “Batalha entre Mouros e Cristios”. Manifestacdo que faz parte da
Festa em homenagem a Sao Tiago € que basicamente ¢ apresentada nos dias 24 e 25 de julho com
membros da prépria comunidade. A representagdo tundamenta-se no aparecimento de Sdo
Tiago como anénimeo soldado que lutou heroicamente contra os mouros. Ha 238 anos que a
comunidade vem apresentando o referido espetaculo que acontece sempre ao ar livre, na Gltima

sernana do més de julho na Vila de Mazagio Velho.
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Embora esteja sendo apresentada hd mais de duas décadas, ainda nio hd registros de um
texto dramatirgico propriamente dito. Por outro lado, hd um roteiro oral que é passado de
forma tradicional de geragio para gera¢do. Esse roteiro, (espécie de canevas) que foi muito
utilizado na commedia dell’arte... Sim! Podera ser recuperado a partir de registros em jornais e
obras de autores amapaenses que, de certa forma, revelam os passos da referida encenacao. Qutra
forma, seria pesquisa in loco com filmagem e gravacido das falas desse grande teatro de rua do

Amapi.

De toda forma, o que ha que se considerar ¢ que a representagdo da “Batalha entre
Mouros e Cristdos” da Vila de Mazagao Velho ¢ o marco inicial das manifestacdes dramaticas,

em espago aberto, no Amapa.

DECADA DE 1920

Enquanto a representagio da “Batalha entre Mouros e Cristdos” persiste sendo
apresentada ao longo de mais de cem anos, nido hd nenhum outro registro do teatro do Amapi, a
nio ser a partir da década de 1920. E nesse periodo que tudo gira em torno do Padre Jilio Maria
Lombaerde, proveniente da Bélgica, que em 27 de fevereiro de 1913 desembarcara em Macapa.
Nas terras Tucujas, ele foi médico, farmacéutico, mestre-escola, religioso ¢ mecenas na drea
cultural. Em 15 de fevereiro de 1918, fundou o Cine Olimpia, primeiro cinema de Macap4d, de

acorde com artigo divulgado no “Jornal Correio de Macapa, de 26 de fevereiro de 1918.

Consequentemente, Padre Julio também contribuiu com o teatro amapaense, como
consta na obra “Personagens Ilustres do Amapa”. Em seus escritos, (BARBOSA - 1997; p. 207)
afirma que, Padre Jalio: “..criou o primeiro teatro educativo ¢ religioso no dia 18 de julho de 1919;
criou a plateia de discursos, onde ensinava os jovens a falar em publico, recitar poemas e coniar

histérias...” p. 207.

Este teatro educativo, do qual relata BARBOSA - 1997, surgiu principalmente a partir de
uma preocupagio de Padre Julio; que era a desinibicdo das criancas e jovens aprendizes para

atuar principalmente na liturgia da missa. Foi com este intuito, que ele fundou um grupo de
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teatro com o objetivo de treinar os coroinhas de Macapa para prepara-los para o sacerddcio.
Levando-se em consideragdo que, Padre Jalio Maria Lombaerde era religioso Missiondrio
Sacramentino de Nossa Senhora, presume-se que os textos por ele montados, tenham sido
especificamente ligados as passagens biblicas e a religido catélica. Hipoteticamente, alguns desses
textos dramatargicos poderao ser localizados na Diocese de Macapd, entre outras das quais Padre

Julio tenha realizado seus trabalhos religiosos.

Em seu livro, BARBOSA - 1997, além da criagio do primeiro teatro educativo, enfoca
ainda que Padre Julio criara a plateia de discursos, com o objetive de ensinar os jovens a falar em
publico, recitar poemas ¢ contar historias. Pressupde-se que esta plateia de discurso, funcionava
como verdadeiro laboratorio envolvendo, entre os coroinhas, aqueles que falavam e os que

ouviam sob orientacio do préprio Padre Julio.

A partir do pressuposto, imagina-se que tanto as montagens do grupo de teatro, como
também o trabalho realizado com a plaieia de discursos, tenham tido como sede o espa¢o do Cine

Olimpia, também fundado pelo proprio Padre Jalio em 1918.

DECADA DE 1940

Se por um lado, a década de 1940 foi um periodo da chegada de muitos circos a Macap4,
por outro, hd referéncias principalmente sobre o Barracio da Prelazia que era um local com
palco, pertencente a Igreja Catélica para comemoraces e apresentagdes teatrais, que havia por
tras da Igreja de Sdo José, no formigueiro, bairro central da cidade. (BEZERRA, 2008, p. 25)
relembra sua participacio como ator, nesse espaco, no referido periodo:

Tinhamos aula de catecismo, educacdo esportiva, de teatro como “o cordio do
papagaio”, exibido durante muito tempo ld nos palcos do barracio, onde o Noventa ¢
U fazia o papel de Bobo da Corte e o Paldca (plebeu) apaixonado pela princesa, ouvia
calado quando o bobo dizia: “a princesa com um principe ja ¢ muito sofredora,

imaginem como rainha com esta bomba voadora”. E ai o Paldca explodia. Buuum!!! {era
gordinho).

Aqui se percebe que, mesmo sendo um espago religioso, o referido texto foge dos

parametros referentes a uma ordem mondstica. Pelo que relata BEZERRA - 2008, o texto tem
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relacdo com rei, rainha, principe, princesas e bobo da corte, nos remetendo a idade média. O
noventa e um de quem fala BEZERRA, era o apelido do ator Expedito Cunha Ferro. Uma
questio a se considerar é que a partir da década de 1940 do século XX, inicia-se outro momento
no que diz respeito & dramaturgia no Amapd, desta vez, tendo em vista indicios de uma
dramaturga. No caso, a poetisa Aracy Miranda de Mont'Alverne, que chegou a Macapd em 8 de
dezembro de 1942. Na obra Personagens Ilustres do Amapa - Volume II, pagina n° 76, 1998, de

Coaracy Sobreira Barbosa encontra-se a informagio de que ela escreveu varias pecas infantis:

Ha de se destacar a sua brilhante atuagio como poetisa, declamadora, musicista,
escritora e teatrologa. Langou seu 1° livro “Luzes da Madrugada” em 1988; compds virias

muisicas entre as quais 0 Hino do CCA; escreveu virias pec¢as infantis...

No ano de 1963, Aracy de Mont’Alverne foi dramaturga, atriz e fundadora do “Teatro
de Amadores do Amapd”, como consta nos Estatutos do referido grupo, o qual tive acesso a
partir de entrevista com o ator Claudelino Palheta Lobato. Sobre Cliudio Lobato, ver: “Teatro no

Amapid: Artistas e Seu Tempo - 2013”, de minha autoria.

DECADA DE 1950

A década de 1950 do século XX foi marcada com grande presenca de grupos,
companhias, atores e atrizes que vieram de varios locais do Brasil, apresentar seus espetaculos em
Macapad. Esta fase marcou o auge do Governo de Janary Gentil Nunes, que fazia questdo de trazer

para o Territrio vérios artistas reconhecidos nacionalmente.

Também foi o auge do Cine Teatro Territorial, prédio anexo 4 Escola Bardo do Rio
Branco. O poeta Alcy Arangjo, assessor direto do governador, sempre envidava esfor¢os para
trazer Atores e Atrizes. Nesse interim, Procopio Ferreira ¢ Bibi Ferreira estiveram em Macapd e
se apresentaram no Cine Teatro Territorial. “As Maos de Euridice” de Pedro Bloch com o ator
Rodolfo Mayer também esteve por aqui. Em 1957, é a vez do teatro rebolado do Brasil.

BEZERRA - 2008, p 75, afirma que:
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Em 1957, comecou a chegar em Macapd as excursdes das vedetes capitaneadas por
Concita Mascarenhas e outras grandes musas do teatro rebolado do Brasil. Isso, penso, levou
algumas delas a comentar com colegas aposentadas o grande mercado que se descortinava para

casas de tolerancia de luxo naquela cidade.

Desse periodo, infelizmente ndo ha ainda nenhuma fonte segura que nos indique a
presenca de dramaturgos amapaenses ou mesmo de textos dramaticos. Pluft o Fantasminha de
Maria Clara Machado foi montado pelo Grupo da Unido de Estudantes Secundarista do Amapa,

com dire¢do de Claudio Barradas.

DECADA DE 1960

Nesse periodo, torna-se mais evidente a dedicagdo do sexo feminino a dramaturgia
amapaense. Ciclo que se inicia na década de 1940 do século XX, com a dramaturga Aracy de
Mont'Alverne. Na década de 1960 uma figura de importincia foi Onorinha Banhos, mais
conhecida como Vovo Doninha, que por muito tempo dirigiu um Grupo de Pastorinhas. Ela
também escrevia textos e dirigia espetdculos teatrais com temas populares, que sempre eram
apresentados na Sede do Trem Desportive Clube, que funcionava como teatro e cinema. Vovo
Doninha, como era conhecida, chegou a Macapd num circo e resolveu se instalar definitivamente
na cidade. Na Sede do Trem dirigiu a peca A Louca do Jardim, cuja personagem principal foi

interpretada pela professora Zaide Soledade.

Rizalva Amaral foi outra professora que iniciou muitos jovens em relagio ao teatro
nessa década. Ela montou varios espetdculos nas escolas por que passou; era diretora de teatro ¢
escrevia textos teatrais com temas religiosos e sociais. No “Jornal, A Voz Catélica, Ano II, de 20
de novembro de 1960, na 3* pagina encontrei algo sobre atividades teatrais. Enfoca assim o
referido jornal: “assistimos a wwma hilariante pecinha teatral levada ds cenas e interpretada
maravilhosamente pelas conhecidas artistas Nazaré e Elza Guedes, Maria Helena e Lucimar...” Na
década de 1960, 0 que se percebe é que Vovd Doninha escrevia textos com temas populares,

enquanto que Rizalva Amaral escrevia textos teatrais com temas religiosos.
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DECADA DE 1970

Nessa fase, inicia-se uma preocupagdo em registrar dramaturgicamente os espetaculos
montados. Isto se dd a partir da presenga de drgios publicos como 0 Movimento Brasileiro de
Alfabetiza¢do - MOBRAL, que promovia varios cursos na drea das artes ¢énicas como: oficinas
de interpreta¢do, iluminacdo, impostagdo de voz, direcio teatral, entre outros, Além disso,
facilitava a presenca de professores de outros estados para ministrar cursos e oficinas de teatro,
como; Marizete Ramos proveniente de Belém e o diretor Luiz Otdvio Barata para ministrar curso

para nossos atores.

Além do teatro escolar e religioso que se fomentava, ainda havia o radio teatro que era
voltado para produgio radiofénica de programas e novelas. A Radio Difusora de Macapd exerceu
papel de grande importincia e uma geragio foi se revelando na drea do rddio teatro, como
exemplo, a atriz Creuza Bordalo; o ator José Maria de Barros; Clodoalde Nascimento entre
outros. Nessa época, o rddio teatro tinha muita audiéncia. Essa turma de ridio atores, sem
duavida, influenciou novas geragdes que passaram a se dedicar ao teatro. O atual “Grupo Lingua
de Trapo” que vem ha mais de 20 anos apresentando a peca Bar Caboclo ¢ resultado de uma

dessas oficinas, Na ocasido, o referido texto comega a ser elaborado.

GRUPO DE TEATRO “TELHADO”

Foi 0 mais expoente e mais ativo grupo de teatro da década de 7o do século XX no
Estado do Amapi. O Grupo Telhado montou os seguintes espeticulos: A Mulher que Casou
Dezoito Vezes; Antonio Meu Santo; Quem Casa, Quer Casa; Menino do Laguinho entre outros.
Faziam parte do Grupo Telhado os seguintes artistas: Marizete Ramos, Luiz Otdvio Barata
(diretores provenientes de Belém), Consolagio Cdrte Guimaries, Lineu Gantuss Camilo, Rosa
que era conhecida como Ré, Benedito Trindade, Oswaldo Sim&es, Adaulete Barreto, Edi Prado,
Fatinha, Eduardo Canto, Juvenal Canto ¢ Edinaldo Ribeiro, entre outros. Professor Munhoz
conseguiu trazer de Belém a diretora Marizete Ramos e o diretor Luiz Otdvio Barata para

contribuir com o nosso teatro e principalmente com o Grupo Telhado.
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Em relagao aos textos dramaturgicos montados pelo Grupo Telhado, citaremos dois: em
primeiro lugar enfocaremos sobre, A Mulher Que Casou Dezoito Vezes, montada em 1976, surgiu
a partir de adaptagdo do cordel, Dorotéia Carvalhal - A Mulher que Casou 18 Vezes. O cordel é de
autoria de Valeriano Félix dos Santos, sergipano de Palmares ¢ foi adaptado para teatro aqui no
Amap4, por Jodo Augusto € quem dirigiu o espeticulo foi Marizete Ramos. Juvenal Canto que
participou da mesma como ator e musico, atirma que: A Mulher que Casou 18 Vezes foi uma
pega para registrar que aqui existia teatro, que aqui as pessoas também sabiam fazer teatro e foi

uma pega que trouxe muito publico para o teatro.

Ja o texto O menino do Laguinho surgiu a partir de discussdes e de um trabalho coletivo
do Grupo Telhado. Resume-se na historia de um menino que vai assistir a apresentagio do
Marabaixo no bairro Laguinho. Na ocasido, a policia chega e desconfiada, prende e tortura o
menino. Nesse interim, a familia do garoto passa a noite & procura do menino e perde a

apresentagio do Marabaixo. E o primeiro texto que traz & cena questdes econdmicas, raciais e

culturais.

Salienta-se que esta pesquisa ainda estd em andamento, portanto, os textos acima citados
ainda ndo foram localizados. Por outro lado, entendemos que o bairre laguinho tornou-se um
centro cultural na década de 1970 no Amapa. Talvez por uma questio de afirmagdo dos jovens
daquele bairro, levando-se em consideragio que outrora, os negros foram expulsos do centro da

cidade e alojados no entorno de um grande lago que ali existia.

DECADAS DE 1980 E 1990

A década de 1980 passa a ser fortalecida principalmente com o incentivo do SESC que
entra em cena promovendo varios cursos e oficinas, e motivando a juventude a fazer teatro.
Notadamente, esse era um projeto do SESC nacional que se voltava naquele momento a
promover ¢ incentivar a cultura. O baiano Pedro Bastos Guerra foi trazide pelo SESC para
ministrar oficinas e laboratorios para os jovens atores da cidade de Macapa. Nazaré Trindade,

Cecilia Lobo e Jonas Pinheiro Borges estiveram a frente do SESC/Amapa.
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No ano de 1990 acontece a inauguragdo do Cine Teatro das Bacabeiras, que passou a ser
o maior edificio teatral do Estado. Num primeiro momento, exerceu a funcio de teatro e cinema
concomitantemente, no entanto, com o passar dos anos e em fung¢io dos projetores ficarem

obsoletos, passou a exercer especificamente a fungio de teatro.

SECULO XXI

No ano de 2005 aconteceu o “Curso de Dramaturgia” ministrado pelo ator e diretor
paulista, Calixto de Inhamuns. Este curso foi promovido pelo movimento de teatro organizado
no Amapd, Em 2012 foi langada a primeira obra sobre dramaturgia no Amapa: Cénico em
Contextos: pecas teatrais, do ator e diretor Daniel de Rocha, com sete textos de sua autoria, quais
sejam: O Virgem Ninho Real, O Bum da Educacdo, Marque um Zero Para Dengue, A Partilha
Bailicuda, Todas & Todos (De Ouro na Pandemia), Olhe o Trem e Acgaideia (O Grito da
Natureza). Em 2015 aconteceu o langamento da obra Dramaturgia Amapaense, organizada por
Romualdo Palhano, com oito textos de autores do Amapad, sendo eles: Uma Cruz para Jesus —
Amadeu Lobato; A Fadinha Aprendiz — Celice Pereira; Eugénio da Camisinha — Daniel de Rocha;
Um Velorio no Brasil — Geovane Coelho; O Lenddrio Poco do Mato — Jhou Santos; Um Vampiro
no Meio do Mundo — Paulo Gil; O Mestre Automobili — Solange Simit Tendério e¢ Adrian Simit

Tendrio e A Caminho de Belém — Silvio Guedes.

CONCLUSAO

Considerando o que aqui foi exposto, pode-se afirmar que do século XVIII até a década
de 1920 do século XX, ainda ndo foi possivel localizar nenhum texto teatral, muito menos
dramaturgos. Sabe-se que, no ano de 1775 jd havia na Vila de Sio José de Macap4, um pequeno
teatro construido de madeira. Esse espa¢o teatral revela-se como marco inicial das manifesta¢des
dramadticas, em espaco fechado, no Amapd. Por outro ladoe, ndo se conhece o que foi apresentado

nesse teatro, nem em termos de espetdculos muito menos em relagdo a dramaturgia.

Em 1777 aconteceu a primeira encenacio da Bafalha entre Mouros e Cristdos na Vila de

Mazagdo Velho. Apesar deste espetdculo ser apresentado, tradicionalmente, ao ar livre hd 238
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anos, ndo ha como apreciar esta dramaturgia, visto que a base principal da apresentagdo ¢ de
tradi¢do oral. A Bafalha entre Mouros e Cristdos é um espeticulo com tradigio oral, portanto nao
ha texto propriamente dito, mas existe uma espécie de roteiro oral que é passado de geragdo para
geracdo. A partir de registros em jornais e obras de autores amapaenses que, de certa forma,

revelam os passos da referida encenagdo, acredita-se que esse roteiro podera ser recuperado.

Na década de 1920 surge a personagem do Padre Julio Maria Lombaerde, que criou um
grupo de teatro com a preocupacdo de desinibir criangas e jovens aprendizes para atuar
especificamente na liturgia da missa e para o sacerdécio. Apesar de ser um homem cosmopolita,
ndo se sabe quais textos Padre Jalio Lombaerde tivera escrito, mas pode-se afirmar que ele se
apoiava em temas biblicos e religiosos. Presume-se que os textos por ele montados, tenham sido
especificamente ligados as passagens ligadas a religido catdlica. Existe a hipdtese de que Padre

Jalio, tenha escrite textos teatrais, mas que no momento ainda ndo sio conhecidos.

A década de 1940 nos remete a dois fatos distintos: o primeiro, € a presenga do Barracio
da Prelazia que pertencia a Igreja Catdlica; era um espago com palco e que servia para
comemoragdes e apresentagdes teatrais. Aqui, foi encenada a peca O Cordio do Papagaio”, cujo
texto revela uma trama entre reis, rainhas, bobos, principes e princesas, mas se desconhece sua
autoria. O Barracdo da Prelazia localizava-se atras da Igreja de Sdo José, no formigueiro, bairro
central. Em segundo lugar, a presenca da poetisa e dramaturga Aracy de Mont’Alverne, que

escreveu varios textos para o pablico infantil. Textos esses que ainda ndo foram localizados.

A década de 1950 foi marcada por forte presenca de grupos e companhias de fora e que
estiveram aqui com o apoio da politica cultural do Governo Janary Nunes que fez movimentar
culturalmente o Cine Teatro Territorial, edificio por ele inaugurado em 1946. Artistas como
Procopio Ferreira e Bibi Ferreira estiveram em Macapd ¢ se apresentaram no Cine Teatro
Territorial, da mesma forma que a peca As Mdos de Euridice, texto de Pedro Bloch e
interpretacdo do ator Rodolfo Mayer. Em 1957, comecou a chegar a Macapd as excursdes das
vedetes capitaneadas por Concita Mascarenhas ¢ outras grandes musas do teatro rebolado do
Brasil. Virios outros artistas como Luiz Gonzaga, Dalva de Oliveira e Angela Maria se

apresentaram naquele espaco. Esse periodo demonstra um vazio em relacio a textos amapaenses,
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por outro lado, ha registros da apresentagdo da peca Pluft o Fantasminha, de Maria Clara
Machado, pela Unido de Estudantes Secundaristas, do Amapa. Desse periodo, ndo hd nenhuma

fonte segura que nos indique a presenga de uma dramaturgia amapaense.

J4 a década de 1960 marca o retorno da participagdo de mulheres dramaturgas como a
professora Onorinha Banhos (Vové Doninha) que escrevia e montava textos teatrais com temas
populares. Sua base era um palco que havia na Sede do Trem Desportivo Clube, que funcionava
como teatro e cinema. Qutra figura de grande importancia foi a professora Rizalva Amaral.
Nessa fase, ela iniciou muitos jovens em relagdo ao teatro com montagens de varios espetaculos.
Exercia a funcio de diretora ¢ escrevia textos teatrais com temas religiosos e sociais. Lamenta-se

que inda ndo se sabe o paradeiro desses textos.

Até a década de 1970, nio havia no Estado do Amapd, a preocupagio de se registrar
dramaturgicamente o que se levava para o palco. Notadamente, isto ocorreu em fungdo de alguns
fendmenos como: a) a participa¢io de 6rgdos que passam a motivar a pratica teatral como, por
exemplo, 0o MOBRAL; b) a presenca de atores e diretores provenientes da cidade de Belém do
Para, como Cliudio Barradas, Luiz Otdvio Barata, Marizete Ramos, entre outros. Esses fatores,
em muito ampliaram a necessidade de se escrever textos dramatuargicos no Amapd. Havia ainda a
Radio Difusora de Macapd e a Radio Educadora de Macapd, que além de fomentarem o radio
teatro que era voltado para produ¢io radiofénica de programas e novelas, por sua vez, abriam
seus palcos para que artistas de teatro ali se apresentassem. Esses fatores, em muito contribuiram
para que se iniciasse uma preocupagdo, por parte dos que aqui faziam teatro, em registrar

dramaturgicamente o que estava sendo realizado no palco.

Nessa década, surgiu o “Grupo de Teatro Telhado”, principal e mais ativo grupo de
teatro da época. O Grupo Telhado montou os seguintes espetaculos: A Mulher que Casou Dezoito
Vezes; Antdnio Meu Sanio; Quem Casa, Quer Casa; Menino do Laguinho entre outros. Menino do
Laguinho torna-se o primeiro texto que traz a cena questdes econdmicas, raciais e culturais
daquela sociedade. Apesar de ter sido fundado na década de 1970, 0s textos montados pelo grupo

ainda nio foram localizados.
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A década de 1980, passa a ser fortalecida principalmente com o incentivo do SESC, que
entra em cena promovendo varios cursos e oficinas e motivando a juventude a fazer teatro, No
ano de 1990 acontece a inauguragio do Cine Teatro das Bacabeiras, que passou a ser o maior

edificio teatral do Estado.

No ano de 2005 do século XXI, acontecen em Macapa o “Curso de Dramaturgia” que foi
ministrado pelo ator e diretor paulista, Calixto de Inhamuns. Em 2012 foi langada a primeira
obra sobre dramaturgia no Amapa: “Cénico em Contextos: pecas teatrais”, do ator e diretor
Daniel de Rocha, com sete textos do autor. Em 2015 aconteceu o langamento da obra
“Dramaturgia Amapaense”, organizada por Romualde Palhano, com oito textos de autores do

Amapa.

Na atualidade, entende-se que o arsenal que nos mostra a dramaturgia amapaense
revela-se em dois grupos distintos: o primeiro, em pequenos textos que sugerem uma édnsia de
querer escrever para teatro; o segundo, textos maiores e mais maduros que demonstram melhor
carpintaria teatral. Observa-se ainda tendéncias de cria¢do desses textos, numa trajetéria que
segue do palco para a pdgina, da oralidade para o papel, ou seja, a partir de um processo
experimental de criagdo de roteiro e de ensaios, experimentos laboratoriais seguidos de
apresentacdes, que evidentemente, com o passar do tempo passam a ser escritos e a longo prazo

se transformam em textos dramatirgicos propriamente dito.

REFERENCIAS

OBRAS

BAENA, Antonio Ladislau Monteiro. Compendio das Eras da Provincia do Pard. Belém;
Universidade Federal do Para. Colecio Amazdnica, 1969, P 192.

BARBOSA, Coaracy Sobreira. Personagens Ilustres do Amapd. Departamento de Imprensa
Oficial/APES/Secretaria de Estado da Administracio - SEAD, Macapd, 1997.

BARBOSA, Coaracy Sobreira, Personagens Hustres do Amapd - Volume II. Departamento de
Imprensa Oficial/APES/Secretaria de Estado da Administracio - SEAD, Macap4, 1998.

BEZERRA. Amiraldo. A Margem Esquerda do Amazonas: Macapd. Fortaleza; Premius, 2008.

341



CHARTIER, Roger. Do Palco a Pdgina: publicar teatro e ler romances na época moderna (séculos
XVI-XVIII). Rio de Janeiro; Casa da Palavra, 2002.

GOMES, Flivio dos Santos. (Organizador), Nas Terras do Cabo Norte. Belém: Editora
Universitaria/UUFPA, 19g9.

MARTINS, Benedito Rostan Costa. Marabaixo, Ladrdo e Gengibirra e Rddio - Traducoes de
Linguagens de Textos Culturais. Tese de Doutorado apresentada na Pontiticia Universidade
Catolica de Sao Paulo. Junho de 2012.

MIRANDA, Padre Antonio. Padre Julio Maria, Sua Vida e Sua Missdo. 2¢ edi¢do; Imprensa
Oficial; Belo Horizonte, 1957.

PALHANO, Romualdo Rodrigues. Entre Terra e Mar: Sociogénese e Caminhos do Teatro na
Paraiba - 1822 - 1905; Jodo Pessoa — PB; Sal da Terra, 2009.

. Fronteiras Entre o Palco e a Tela: Teatro na Paraiba - 1905 -
1915; Jodo Pessoa — PB; Sal da Terra, 2010.

. A Saga de Altimar Pimentel e o Teatro Experimental de
Cabedelo. Joao Pessoa — PB; Sal da Terra, 2009.

. O Teatro na Terra de Z¢ da Luz: Da Urido Dramdtica ao
GETI; Jodo Pessoa — PB; Sal da Terra, 2011.

. Artes Cénicas no Amapd: Teoria, Textos e Palcos. Jodo Pessoa:

Sal da Terra, 2011,

. Teatro no Amapad — Artistas e seu Tempo. Jodo Pessoa: Sal da

Terra, 2013,

. Arque com Arfe - Cultura, Arte ¢ Educacio no Amapd.
Macapa: Editora da Universidade Federal do Amapd: 2013.

. Curso de Teatro no Amapd: Concepcoes ¢ Proposigdes para o
Ensino Superior. Jodo Pessoa — PB; Sal da Terra, 2013

. Dramaturgia Amapaense. Jodo Pessoa: Sal da Terra, 2015.

ROCHA, Daniel. Cénico em Contextos: pecas teatrais. Macapd: AmazonGraf, 2012

JORNAIS
Jornal Correio de Macapa, de 26 de fevereiro de 1918;
Jornal A Voz Catdlica, Ano I, de 20 de novembro de 1960, 3° pagina, Macapi-AP;

Jornal A Provincia do Pard, de 20 de junho de 1976, 2° Caderno, pagina 8. Belém do Pard - PA.

342



ENTREVISTAS
Claudelino Palheta Lobato — Macapd - AP, 15 de agosto de 2011;
Juvenal Anténic Pimentel Canto — Macapa —AP, 21 de setembro de 2011;

Professora Zaide Soledade Santos Silva — Macapd -AP.

SITES
pt.wikipedia.org/wiki/RodolfoMayer. Acesso: 24.08.2012. 10h32min.
rogeriosardela.blogspot.com. Acesso: 05.03.2013. 18ho8min.

porta-retrato-ap.blogspot.com.br. Acesso 07.05.2014. 15h15min.

343



ESCREVER DRAMATURGIA HOJE:
UMA EXPERIENCIA NO GRUPO CENTRO DE
DRAMATURGIA CONTEMPORANEA

Denio MAUES164

denio.mv@gmail.com

DRAMATURGIA E PROXIMIDADE COM O PALCO

O CDC trabalha, basicamente, com dramaturgia autoral. O que, algum tempo atras, se
chamava “dramaturgia de gabinete”, termo que recusamos porque “gabinete” traz um tom
distanciado do palco ¢ tudo o que fazemos ¢ exatamente o contrdrio dessa distincia, ou seja, ©
tempo todo, nos aproximamos do palco, das mais diversas maneiras: encenando nossos textos,

fazendo leituras dramadticas de textos inéditos e realizando projetos com foco na dramaturgia.

O CDC teve seu primeiro texto encenado em 2009, Jardim inverse (reunido de trés pecas,
uma de minha autoria, as outras duas de Drika Nery ¢ Luis Eduardo de Souza). A partir dai
outros projetos, coletivos ou individuais, chegaram aos palcos. O projeto coletivo mais recente
foi a montagem do espetaculo Arquitetura da dramaturgia, em 2014, com quatro pe¢as, sendo

uma de minha autoria e as demais de Paula Autran, Luis Indriunas e Marcos Gomes.

Esses dois espetdculos tiveram processos distintos. Jardim inverso teve direcio de Paulo
Faria, do grupo Pessoal do Faroeste, que participou como diretor convidado. Os textos foram
apresentados a Paulo, que concebeu o espetaculo (a ordem das cenas, a escalagio de elenco, a

iluminag¢do) e convidou os trés dramaturgos para acompanharem o processo de criagio (leituras

4 Denio Maués ¢ dramaturgo ¢ jornalista. Integra o grupo Centro de Dramaturgia Contemporanea, em S3o Paulo
{SP). Tem seis livros publicados, entre literatura ¢ dramaturgia, e também trabalhos na area audiovisual. Integro o
grupo Centro de Dramaturgia Contemporanea {CDC), desde sua criacdo, em 2006, em Sio Paulo. Atvalmente
somos um coletivo de sete autores (integrantes do Centro de Dramaturgia Contemporanea [CDC), por ordem
alfabética: Denio Maués, Drika Nery, Fabio Brandi Torres, Luis Eduardo de Sousa, Luis Indriunas, Marcos Gomes ¢
Paula Autran} que produzem, discutem e pesquisam dramaturgia. A partir de algumas questbes que considero
pertinentes, desenvolverel o tema proposto ao VI Seminario de Dramaturgia Amazénida,
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e ensaios). O CDC também atuou na producio e divulgacio. Jardiminverso estreou no teatro

N.Ex.T. e fez uma segunda temporada na Sede Luz do Faroeste.

Arquitetura da dramaturgia, ao contrario, teve quatro nucleos artisticos distintos: cada
pega teve direcdo e atores proprios'® (no total, quatro dramaturgos, seis atores e cinco diretores)
e, juntos, formavam um 1nico espetaculo, pensado para o local onde foi encenado: o Teatro
Garagem, uma antiga casa no bairro da Pompeia. “Arquitetura da dramaturgia” ocupava
diversos cdmodos da casa (sala, sétio, quintal e cozinha) ¢ o pablico circulava pelos ambientes,

conduzidos por um dos atores.

Além da direcdo, as temdticas desses textos contribuiram para a unidade dos espetaculos
citados. Tanto “Jardim inverso” quanto Arquitetura da dramaturgia apresentavam textos

urbanos que, ora tratavam de temas mais subjetivos, ora dialogavam com o Brasil atual.

ESCRITA E CENA

A proximidade entre escrita e cena que venho experimentando, em trabalhos com o CDC
ou em projetos individuais, tem trazido resultados extremamente positivos. Um deles & a
possibilidade de descoberta de novos sentidos do texto, a partir da contribui¢io trazidas pelos
diretores € atores. Para isso, considero importante também a escrita de um texto mais aberto que,
sem abrir mdo de seus objetivos, deseja que os demais artistas sejam criadores também e ndo

apenas cumpram determina¢des que rubricas de a¢io ou inten¢io supostamente dariam.

Duas pecas recentes de minha autoria caminham nessa direcdo, por acaso dois
mondlogos: Escandinavos (com Andrea Tedesco, diregdo de Nicole Aun) e Espera (atuagio e
direcio de José Roberto Jardim). O processo de Escandinavos iniciou-se em 2013, com uma
leitura dramadtica (em que, de uma pega originalmente concebida para dois atores, transtormou-

se em monologo pela repentina impossibilidade de um dos atores, as vésperas do evento); depois,

5 O espetaculo “Arquitetura da dramaturgia” foi composto pelas seguintes pecas, por ordem de apresentacio: “61
m?”, de Luis Indriunas (com Roberto Leite, direcdo de Fabio Brandi Torres); “O mundo 14 fora”, de Denio Maués
{com Bia Toledo ¢ Eduardo Parisi, direcdo de Andrea Tedesco e Daniela Schitini); “O imperador”, de Marcos
Gomes (com Ricardo Gelli, direcido de Rafael Bicudo); ¢ “Na cozinha com a autora”, de Paula Auvtran (com Adriana
Londono e Camila dos Anjos, dire¢do de Kiko Rieser).
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a encenacdo de uma versio pocket, de 15 minutos (apresentada no festival Satyrianas), seguida
pela escrita do texto completo e sua leitura publica no Centro Cultural Sdo Paulo, no final de
2014. A cada etapa, ndo apenas o texto avangava, como era discutido com direcao e elenco.
Agora, 0s ensaios para uma futura montagem s6 confirmam a relagdo de proximidade com a

cena que a dramaturgia autoral pode ¢ deve ter.

Em Espera, um texto sem nenhuma rubrica nem personagem definido, o diretor e ator
José Roberto Jardim incumbiu-se da tarefa de descobrir quem € aquele homem que fala e qual
universo lhe induz a dizer aquelas palavras ou executar aquelas a¢des. E como executd-las, de que
modo ¢ em que tempo. Como o personagem narra em terceira pessoa seus proprios movimentos,
Jardim optou por gravar todo o texto e fica em cena com a narrativa toda em off. Eventualmente,
seus gestos vio além do que ¢é dito, criando novos sentidos ao texto e reafirmando que direcio e
elenco ndo apenas possibilitam que uma dramaturgia chegue ao palco, mas sdo parceiros que

trazem contribui¢des fundamentais para o trabalho do autor.

A DRAMATURGIA AUTORAL HOJE

Nesta segunda década do século 21, a dramaturgia autoral se vé frente a duas situacdes: as

diversas e sempre citadas crises do drama e o processo colaborativo, feito pelo teatro de grupo.

As crises do drama nido sio exatamente uma novidade. Quando se fala em “crise da
fibula”, “crise da personagem”, “crise do didlogo”, esses “problemas” ja estio todos presentes em
Beckett. E, de 14 para cd, eles apenas se intensificaram até chegarmos a autores como Sarah Kane,
com seu poético e fragmentado 4.48 Psicose, que pode ser lido como um monélogo, mas que
contém tantas vozes que admite mais de um ator. Coloco aspas em “problemas™ ao me referir as
crises do drama porque penso que essas “crises”, ao refletirem a sociedade contemporanea,

tornam-se benéficas para a dramaturgia e para o teatro, que vai buscar novas formas e conteados

nessa mesma sociedade,

A segunda situa¢io: o processo colaborativo. O teatro de grupo, onde o texto ndo tem

necessariamente uma autoria identificada, ¢ a forma teatral hegemoénica hoje, no Brasil ¢, em
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especial, na cena paulistana. Em alguns grupos, criou-se a figura do “dramaturgista® - o

dramaturgo organizador do material que sair do processo coletivo daquele espetaculo,

Porém, penso que a situacdo hoje difere do momento que a dramaturgia viveu entre os
anos 70 € 90, quando a chamada “criagio coletiva” e, mais tarde, o “processo colaborativo”

colocaram o texto teatral um tanto a margem do palco.

Além do fato de que os dramaturgos autorais nio deixaram de produzir naquela época
(Plinio Marcos, Lauro César Muniz, Leilah Assumpg¢io), houve nos anos 90 uma retomada da
dramaturgia de autor, quando surgiram na cena paulistana nomes como Aimar Labaki, Mario
Bortolotto, Luis Alberto de Abreu, Samir Yazbek, Claudia Shapira e Sergio Roveri, entre outros.
Nos anos 2000, esse movimento continuou com Newton Moreno, Bosco Brasil, Cassio Pires,
Mario Viana, Paula Autran, Fabio Brandi Torres, Silvia Gomez, Claudia Vasconcellos, Paulo
Santoro e tantos mais. Novos dramaturgos apareceriam no final dos 2000 e na década seguinte -
e ai surge o CDC, em 2006, e também autores como Michelle Ferreira, Elzemann Neves, Ricardo
Inhan, Paulinho Faria (Cia Contraponto}, Cliudia Barral, Zen Salles e Alexandre Dal Farra, entre
outros. Hoje, o que se vé em Sdo Paulo, ao lade das pecas de teatro de grupo, ¢ uma grande
producdo autoral brasileira. Por vezes, um mesmo autor estd em cartaz com trés pegas diferentes,

a0 mesmo fempo.

Porém, o processo colaborativo ndo ¢ algo estranho ao CDC. Alguns de seus dramaturgos
jd passaram por essa experiéncia com diferentes grupos. No meu caso, tive a sorte de colaborar
na dramaturgia da peca Ingratiddo, do grupo Casa Laboratoério, com direcdo de Cacd Carvalho.
O trabalho com a Casa Laboratério durou cerca de oito meses intensos, em 2013, e resultou na
peca apresentada em teatros do Sesc (Servico Social do Comércio} do interior de Sio Paulo. O
trabalho com a Casa Laboratério também possibilitou um grande aprendizado que levo para

outros trabalhos.
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OUTRAS FRENTES PARA A DRAMATURGIA

Além das encenagdes, o CDC vem buscando abrir outras frentes de atuagio, como uma
série de leituras dramadticas, ndo apenas de seus autores, mas também de convidados. No teatro
da Cia Contraponto, realizamos, desde 2013, o evento Drama Session, com duas leituras por
noite. Na Sede Luz do Faroeste, fizemos uma ocupacio de trés meses, também em 2013,
executando a curadoria do evento Quintas do Triunfo, com dramaturgos brasileiros e
portugueses. No teatro Fabrica, outras séries de leituras, uma delas de autores-atores, ou seja,

atores que ja escreveram uma ou duas pecas.

Em 2012, o0 CDC realizou residéncia artistica em Coimbra, no Teatro Académico Gil
Vicente (TAGV), da Universidade de Coimbra: o projeto “Capitanias dramatirgicas”,
contemplado em edital do Ministério da Cultura (MinC). O projeto teve, entre seus objetivos,
estreitar os lagos entre as dramaturgias contemporineas de Brasil e Portugal e resultou na escrita

de textos inéditos sobre a relagdo entre os dois paises.

A escrita das pecas teve acompanhamento de dramaturgos portugueses e supervisio
brasileira de Samir Yazbek Os textos foram mostrados em leituras dramaticas no TAGV, com
atores locais, ¢, ja no Brasil, no teatro Commune, no CEU Paz (Freguesia do 0, regido Norte de

Sdo Paulo) e na SP Escola de Teatro, durante o Festival Satyrianas 2012,

A publicagdo de pegas sempre foi um objetivo do CDC, pois acreditamos que a divulgacio
de textos, no formato impresso ou virtual, possibilita, cada vez mais que a dramaturgia chegue a
realizadores e pablicos diversos. Em 2014, 0 grupo lancou a cole¢io “Palavras para Teatro” com
sete livros (um de cada autor do grupo). O projeto foi selecionado no edital de Publicagio de
Livros — Cole¢io de Obras Inéditas do ProAC (Programa de A¢do Cultural da Secretaria da
Cultura do Estado de Sdo Paulo). Cada livro trouxe uma ou mais pegas, inéditas ou em processo

de montagem®

166 A colegdo “Palavras para Teatro” é composta por pecas dos seguintes autores, em ordem alfabética: Denio Maués,
Escandinavos ¢ Em caso de emergéncia quebre o vidro & Espera, Sdo Paulo, Editora Patud, 2014; Drika Nery, U sof
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Em um projeto ndo vinculade ao CDC, publiquei a peca infanto-juvenil Bullying: Que
brincadeira é essa?”. O mesmo projeto publicou a pega Tirando um som*®, de Marcos Gomes,

Paula Autran ¢ Roberto Morettho.

DRAMATURGIA PARA UM MUNDO FRAGMENTADO

Como “traduzir”, com o texto teatral, um mundo cada vez mais fragmentado e,
paradoxalmente, mais interconectade? Como discutir conceitos, quande a dramaturgia ja ha
tanto tempo desconstrédi e rompe cotidianamente com os pressupostos classicos de agdo, enredo,
intriga, personagem, dialogo, verossimilhanca? E como ndo discuti-los? Como falar em

desconstrugido sem mostrar o que estava construido?

Penso que o caminho ¢ buscar dialeticamente a possibilidade dessa escrita
contemporinea. Buscar o drama nas interrupgdes épicas. Buscar os personagens que agem
naqueles que hesitam. Buscar os didlogos logicamente encadeados nas frases erraticas que nio

levam a uma resolugio.

Tais situacdes ocorrem em pec¢as recentes como Casa (do norte-americano Richard
Maxwell, encenada no Brasil por Roberto Alvim}, com seus didlogos dramdticos desencontrados
e personagens que ainda mantém um vinculo familiar, porém de extrema fragilidade (apesar de
se chamarem Mie, Pai e Filho). Ou em Noturnos (do noruegués Jon Fosse, encenada no Brasil
por Mario Bortolotte). Ou l4 atras, com Bernard-Marie Koltes ou Peter Handke. Ao mesmo
tempo, Harold Pinter cria situagdes dramadticas muito reconheciveis, sem abrir mio do

incémodo de um estranhamento que nao sabemos bem onde esta. Mas estd la.

cravado no céu da boa & Esbogo para uma quase paisagem, Sdo Pawlo, Editora Patua, 2014; Fabio Brandi Torres, A
chance de uma bola de neve no inferno & Da natureza de fronhas e lengdis, Sio Paule, Editora Patud, 2014,

Luis Eduardo de Sousa, As de copas & Pretérito imperfeito, Sdo Paulo, Editora Patug, zo014.

Luis Indriunas, Eik fu, 0 gue € gue aeontecey & Um coragdo real, Sdo Paulo, Editora Patua, 2014.

Marcos Gomes, Luz fria, Sdo Paulo, Editora Patua, 2014.

Paula Autran, Nos paifses de nomes impronuncidveis, Sdo Paulo, Editora Patug, zo014.

7 Denio Maués, Bullying: Que Drincadeira ¢ essa?, S0 Paulo, Editora Paulus, Colecio Em cena, 2012.

* Marcos Gomes, Paula Autran ¢ Roberto Morettho, Tirando um som, 5io Paulo, Editora Paulus, Colecdo Em cena,
2012
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No Brasil, alguns exemplos sdo Novas diretrizes em tempos de paz, de Bosco Brasil,
Homens, santos e desertores, de Mario Bortolotto e Meio dia do fim, de Paulo Faria, que cumprem
seu papel contemporineo, mesmo préximas do melhor drama tradicional, com dois personagens
e Otimas retéricas. Em direcdo oposta, pegas como Agreste, de Newton Moreno, O céu cinco
minutos antes da tempestade, de Silvia Gomez, Ficgdo, de Leonardo Moreira/Cia. Hiato ou
Recursos humanos, de Marcos Gomes avancam na forma, embora mantenham em comum com

as trés primeiras o vigor poético do texto dramatico.

Ficamos habituados a pensar que as unidades de tempo-espaco-agdo sobrevivem
confortavelmente no “realismo” do cinema comercial de Hollywood e de grande parte das
telenovelas brasileiras, com sua linguagem coloquial e temas atuais. Mas como dizer que Daniel
Maclvor (autor canadense das pecas, In on if e Cine Monsiro, ambas dirigidas por Enrique Diaz
no Brasil), com suas camadas dramaticas superpostas, ndo pode ser, em alguma medida, realista?
Qu talvez exatamente por causa dessas camadas? Vestide de noiva, de Nelson Rodrigues, ja

propunha isso também 14 nos anos 40.

E o que falar do tempo real das doze (12) horas de Vigilia, peca de Cassio Pires que
atravessa a madrugada com misicas tocadas na integra enquanto seus personagens sem sono
sem nome secam garrafas de vinho? Vigilia ¢ de um realismo poético que se deve muito a
recursos do €pico, com seu texto repetido quase como um mantra. O dramatico também estd 14,
com os trés atores em sua arena estilizada, eventualmente dialogando e executando ac¢des
cotidianas, como procurar comida na geladeira. A pega constroi um universo proprio e progride
sem que uma acdo necessariamente leve a outra, pois, muitas vezes, sdo fragmentos

independentes da madrugada daqueles insones.

No fim das contas, o que ¢ mais “verossimil”? As horas de insonia de Vigilia ou uma
viagem do Rio de Janeiro para Istambul feita em questio de minutos num capitulo de telenovela?
Um didlogo aparentemente sem sentido entre um pai e um filho Casa, de Maxwell ou uma
discussdo rasteira, com expressdes chulas do dia-a-dia? Dois mendigos que esperam um certo

Godot ou uma vila cruel e assassina?
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PALAVRA-CHAVE: LIBERDADE

Vejo a dramaturgia contemporinea hoje, depois dos importantes e fundamentais
movimentos feitos, em especial no século 20, como algo extremamente livre. E como nio seria,
depois de atravessar um periodo assombroso, com duas grandes guerras, uma bomba atémica,
um holocausto, uma revolugio russa, uma revolucdo sexual, ditaduras latinoamericanas, a
invengdo do jazz e do rock, a chegada a lua, o surgimento da Aids? Sem contar a Internet e sua
avalanche de imagens, seus hipertextos ¢ seus movimentos sociais, que nos dizem

incessantemente que as hierarquias da informacdo cairam por terra.

Hoje, frente aos géneros de que o teatro dispde (tragédia, comédia, drama, épico, pos-
dramitico) e depois de tantas rupturas vividas, ¢ impossivel e reducionista ndo se trabalhar com
algo menor do que a liberdade no ato da escrita. O dramaturgo pode escrever um texto autoral
ou em processo colaborativo. Pode fazer uma tragédia nos moldes gregos ou um épico
brechtiano. Mas também pode fazer uma comédia épica ou uma tragédia pos-dramdtica. O

dramaturgo deve procurar o que melhor se adapta ao seu projeto.

E, de resto, o dramaturgo, se tiver sorte, pode aproveitar um dos grandes prazeres da
escrita: a possibilidade de ver seu texto ganhar encenacdes diversas, com diretores e elencos
diferentes, que sempre podem acrescentar uma nova qualidade ao trabalho e, por que ndo?, as

escritas futuras do autor.
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ENCENANDO GENEROS:
ALGUMAS CONSIDERACOES SOBRE PROCESSOS
DE DRAMATURGISMO

Antonia Pereira BEZERRA 169
apereira@ufba.br

O objeto deste ensaio ¢ o processo de constru¢do de uma trilogia sobre género
Identidade, fundamentado em procedimentos dramaturgistas. Trata-se de um processo teorico-
pratico, resultante do meu atual projeto de Produtividade em Pesquisa, Dramaturgia,
Dramaturgismo ¢ Memdria: histérias de vida como modelos de agdo e que envolve professores e
alunos da graduacio e da Pos-graduagio em Artes Cénicas, artistas profissionais e pesquisadores
das Artes Visuais, da Musica e da “Performance”. Problematizando as nocoes de género,
identidade, a partir de histérias de vida, o ensejo primeiro desta empreitada, consiste em
instaurar uma préatica de criagdo colaborativa em suas dimensdes dramatargica e cénica,
ancorando-se em memdrias individuais e na metdfora do trabalho de Penélope'”, proposta por
Walter Benjamin. A memoria dos atores envolvidos no processo constitui o ponto de partida
para um processo de criagio que explora a lembranca ¢ o esquecimento, com énfase na
reminiscéncia:

Pois um acontecimento vivido € finito, ou pelo menos encerrado na esfera do vivido, ao
passo que o acontecimento lembrado ¢ sem limites, porque ¢ apenas uma chave para

tude que veio antes e depois. Num outro sentido, ¢ a reminiscéncia que prescreve, com
rigor, o modo de textura'’.

™ Atriz ¢ dramaturga, Doutora em Lettres Modernes, pela Université de Toulouse 11, Le Mirail {1999) ¢ Pos-
Doutora em Dramaturgia, pela Université du Québec a Montréal UQAM (2006); Professora Associada IV da
Universidade Federal da Bahia, integra os Grupos de Pesquisa DRAMATIS e GIPE-CIT ¢ Coordena a Area de Artes
na CAPES/MEC.

70 Esposa de Ulisses que partiu para a Guerra de Trdia, retornando dez anos depois. Em uma das versdes do mito,
Penélope fazia os pretendentes esperarem que terminasse de tecer uma mortalha para o corpo de Laertes, pai de seu
marido, antes de assumir algum outro compromisso, porém a desfazia 4 noite num trabalho interminavel.

7t Walter Benjamin: A imagesm de Proust in Magia ¢ técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da
cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1994, p. 37.
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A narrativa ¢ a figura do narrador, elementos que me sdo caros e que constituiram
objetos do projeto de pesquisa sobre alteridade, meméria e narrativa, no triénio 2007/2009,
ressurgem aqui com forca e vigor, ndo mais na perspectiva de criagio em torno de minhas
memorias, ¢ sim a servico da memoria do “outro” e num processo colaborativo que parte do
estimulo A imaginacdo, para se chegar ao texto e a cena. A partir da histéria de vida dos atores,
busca-se a construgio de uma cena em que o testemunho da experiéncia de vida, através,
portanto, da rememora¢io dos fatos, constréi a trama, o texto, A reapari¢do da figura do
narrador se dd numa perspectiva similar a de um confronto com a leitura de um livro: a trama
desenvolvida bem pode ser comparada a de um “livro vivo da personagem/ator/pessoa”,
narrador da histdria de vida, ressignificada em estrato de fic¢io. Nesse trajeto, somos
confrontados as reminiscéncias das memorias, reminiscéncias erigidas em “inquietas sombras”
do vivenciado, como uma espécie de flashback. Para solidificar tal trabalho sobre a memdéria do
outro como pilar da criagdo dramatirgica e cénica, ndo poderia me furtar a abordagem da
dimensdo politica e social, abordagem esta que tem caracterizado minha trajetéria comeo
pesquisadora ¢ conferido rostura & minha produgio intelectual desde a conclusio do doutorado

em 1999 — os ensaios e artigos sobre Boal, Brecht e Armand Gatti, sdo alguns exemplos.

As nogoes de género, identidade norteiam o trabalho com as reminiscéncias das
memorias e trazem necessariamente a tona a nogio de opressdo. O trabalho com essas opressdes
rememoradas ¢ feito na perspectiva de outra importante metafora utilizada por Benjamin, para

descrever a memoria: o que fica sio determinadas sinteses do muito vivenciado:

[..] Estas teimam em aparecer, por vezes em flashes, numa espécie de incémoda
estranheza familiar”. [...] A Historia ndo pode se basear na linearidade do tempo, mas
sim no trabalho da memdria, o qual percebe afinidades e semelhangas, encontra as
marcas do tempo no espaco: “A historiografia (...} deixa de ser a narracio de uma
histdria de sucessos (e do sucesso) e explode em fragmentos e estilhagos — vale dizer: em

ruinas” [grifo nosso| 7=,

172 In Ler o Livro do Mundo - Walter Benjamin SELIGMANN-SILVA, M. Sio Paulo: lluminuras. 2001, p. 256
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Minha curiosidade pelo tema, para além das questdes de ordem pessoal e politica, é
tundamentalmente determinada pela complexidade dos conceitos aqui em pauta e suas relacdes
com a produgio escrita ¢ a criagdo cénica. Nesse sentido, outra problemitica aqui suscitada, diz
respeito as tensées que vio do processe colaborativo de criacdo dramatuargica até sua concretude
(e/ou completude?): a encenagio. E nessa perspectiva que a presente investiga¢io conclama, em
sua praxis metodolégica, as no¢des de dramaturgia, dramaturgismo; narratividade, epicidade,
interrupgdo e “experiéncia do choque”. Este caminho para, visa a validagdo das hipdteses
levantadas tanto no processo da produgdo/construcio colaborativa do texto/situagio
dramitic(a)o, quanto da produgio/construgio do espetdculo final. A énfase € dada 4 encenacio
de narrativas pessoais, 2 producdo e representagio de histdrias de vida que alimentam e motivam
o debate acerca das nocdes de género e identidade. Como esses complexos conceitos se colocam
no universo particular da pesquisa artistica? Nesse percurso, assumo naturalmente o ponto de
vista da encenadora e dramaturgista, da agenciadora e organizadora de materiais textuais,
oriundos de uma dramaturgia colaborativa, entendida aqui na acepgdo de Jacé Gainsburg:

[..] um tipo de criagio em que o texto dramatico nde existe a priori, vai sendo
construido juntamente com a cena, requerendo com isso a presenga de um dramaturgo
responsavel, numa periodicidade a ser definida pela equipe. Nesse espirito, todo material
criativo (ideias, imagens, sensa¢des, conceitos) deve ter expressio na forma de cena -

escrita ou improvisada/representada. Como consequéncia, a cena como unidade
concreta do espetaculo ganhard importancia fundamental no processo colaborativo™.

DO PROCESSO COLABORATIVO: DRAMATURGIA ou
DRAMATURGISMO?

Opcao feita pelo Qué interrogar, surge a questio de Como interrogar, exigindo um
sobrevoo sobre as no¢ées de dramaturgia e dramaturgismo; apontando em que medida um ou
outro procedimento, ou os dois a0 mesmo tempo, sio empregados na dimensdo pratica - da
cena ao texto ou do texto i cena - desta investigacdo. A discussio de qualquer dos dois
procedimentos pressupde antes uma definicao de mito ou fibula. Em seu Diciondrio de Teatro,

Pavis apresenta o verbete fdbula através de sua construcdo histdrica, classificando inicialmente

171 Texto ou pretexto [n Sala Preta, Revista da ECA/USP, V 1, n* 1, 2001, p. 86,
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duas concepgdes opostas, a de fabula como material anterior a composicio da pea e a de fabula
como estrutura narrativa da histéria.
Nessa perspectiva, historicamente se pode distinguir trés possibilidades de

definicio/delimitacdo da fibula:
1. Fabula como matéria;
2. Fibula como estrutura da narrativa;
3. Fabula como ponto de vista sobre a histéria.

Pavis relembra que fdbula é a versdo latina do termo grego mythos. O mythos ¢ a
matéria fundante, anterior propriamente ao assunto, construido este, por sua vez, no manejo do
dramaturgo com a matéria original. E o “conjunto de motivos que se pode reconstituir num
sistema logico ou dos acontecimentos ao qual o dramaturgo recorre”. Ressalte-se que os mitos
explorades no dmbito desta enquete sdo extraidos da experiéncia (ehrfarung) e vivéncia
(erlebnis) dos atores; sdo explorados na perspectiva da montagem e interrupgdo
(Unterbrechnung), em consonancia com o imagindrio e o potencial criativo dos sujeitos
envolvidos (suas reminiscéncias, fragmentos de memdria, rastros, lembrangas); sdo
fundamentados na técnica do collage, enfatizando a epicidade sem deixar de recorrer, quandoe
necessdrio a lirica e 8 dramdtica com o objetive de conferir a pesquisa uma dimensdo c¢énica tio
importante e impactante quanto a dimensdo teorica. A todos estes conceitos retornaremos mais

adiante. Voltemos a definigdo de fibula.

Para Pavis, a construgdo da fabula implica numa tomada de posi¢do sobre a histéria e a
Histéria. A tomada de posi¢do prevé um trabalho de leitura, de interpretacdo. Este trabalho do
fabulador, compartilhado entre os atores e o dramaturgista, visa instaurar um processo dialético
que ndo se esgota e que revela um trabalho permanente de investiga¢io e exposicao de um ponto
de vista sobre a realidade. A fébula é, portanto, fruto do trabalho do fabulador. E permanece em
perpétua elaboragio nio s6 no nivel da redagdo do texto dramdtico, mas também e, sobretudo,
no processo de encenagdo e de interpretacio. Como consequéncia, a dramaturgia, no seu

sentido mais recente tende, portanto, a ultrapassar 0 Ambito de um estudo do texto dramatico,
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para englobar o texto e a realizagdo cénica (PAVIS, 2005, p.114). No caso francés, o dramaturgo
normalmente é um profissional que atua como um “conselheiro literario e teatral agregado a
uma companhia, a um encenador ou responsavel pela preparagio de um espeticulo” (PAVIS,
. - R & 133 . - -
2005, p. 117). Nessa perspectiva, dentre as atribui¢des do “dramaturgo”, didaticamente Pavis
enumera algumas que também permeiam a préitica da dramaturgia no Brasil:
Combinar os textos escolhidos para uma mesma encenagio; [...] efetuar as pesquisas de
documentagdo sobre ¢ em tornoe da obra; [...] adaptar ou modificar o texto; [...] destacar
as articulagdes de sentido e inserir a interpretagdo num projeto global (social, politico,
ete); [...] intervir de tempos em tempos, durante os ensaios, como um observador critico

cujo olhar ¢ mais “fresco™ do que aquele do encenador [...] © dramaturgo é entio o
primeiro critico interno do espetdculo em elaboragio'.

A distingdo entre dramaturgia e dramaturgismo tem lugar porque em alemio essas duas
figuras se distinguem pelos termos dramaiurg (dramaturgo} e dramaiiker (autor dramitico). O
sentido da palavra dramaiurg no Brasil passou a significar “autor dramitico” e, mais
recentemente, originou o neologismo dramaturgista, que significa a atividade do dramaturg. O
escritor de pecas, no Brasil, poderd ser chamado de dramaturgo ou de auior de teatro, mas se
exercer apenas as fun¢des de dramaturg indicadas por Pavis e ndo escrever pecas de punho sera
chamado de dramaturgista. Para Pavis, a0 montar uma pega, o encenador também cumpre em

parte a fungdo de dramaturgo, pois ¢ responsavel pela leitura e adaptagdo da cena:

A partir do momento em que ha encenagdo, pode-se considerar que ha necessariamente
um trabalho dramatdargico, mesmo - ¢, sobretudo — que este seja negado pelo encenador
em nome de uma fidelidade 4 tradigdo, ou de uma vontade de tomar o texto “ao pé da
letra” ete. Com efeito, toda leitura e, @ fortiori, toda representagio de um texto
pressupéem uma concepgdo das condi¢des de enunciagio, da situagio e da interpretacio
dos atores etc. Esta concepgio, ainda que embrionaria ou semn imaginagio, ja € em si uma
analise dramatirgica que compromete uma leitura do texto'™.

Em O discurso da cumplicidade: dramaturgias contempordneas”™, Ana Pais aponta certa
invisibilidade no oficio dramatargico, por se tratar de uma pritica com procedimentos que
tendem a se dissolver no processo de criagio, permanecendo ali presente de forma latente, mas

ndo mais material, caracteristica que a autora denomina de aspecto performativo orgéinico. J4 no

74 In Dicionario do Teatro, S&o Paulo: Perspectiva, 2005, p. 117
73 Ibid p. 117
¢ Edigtes Colibri, 2004,
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século XVIIL, Lessing problematizou o termo Dramaturg, enquanto preparava o campo para o
novo trabalho do dramaturgista: o de estabelecer a consciéncia critica, no contexto da fundagio

de um teatro nacional. Desenhavam-se ali duas novas possibilidades para a dramaturgia:

- Uma relativa a atividade do dramaturgista no processo de criagdo de um espeticulo:
composicao dramatica, desempenhando tarefas relativas a producio teatral;

- Outra relativa a dramaturgia institucional (responsavel pelo repertério do teatro, pelo
espaco fisico, por sua promog¢io).

Ana Pais defende a tese segundo a qual ¢ com Brecht que, de fato, o dramaturgista se
torna uma fun¢de auténoma na equipe criativa e seu papel consiste em selecionar e enquadrar.
Unissona e acorde com A. Pais, ndo posso deixar de sublinhar que, nesta perspectiva
exatamente, tanto no primeiro espeticulo ja encenado (X ou Y? Algumas questoes sobre
Género7), quanto nos dois futuros espetaculos da trilogia, desempenho a fun¢io de
dramaturgista, encarregando-me da composicio das performances/instalagoes sobre género e
identidade, assumindo a responsabilidade estética e organizacional de todo o ritual, escolhendo
os atores, interpretando os textos/situacdes produzidos/improvisados, utilizando as
possibilidades ¢énicas a disposi¢io, selecionando-as e enquadrando-as. Essa pesquisa situa-se
justamente no terreno onde a dramaturgia ¢ a encenagdo teatral abracam a experiéncia e a
vivéncia, as histdrias de vida para encenar género(s). Aqui a triade dramaturgia/histéria de

vida/encenacdo é mais uma vez acessada para abrir as portas do drama a eventos rememorados.

NO PLANO DO CONTEUDO: 0S CONCEITOS ARROLADOS

Este plano diz respeito aos conceitos bésicos, conclamados pelo Qué da investigacdo,
seus aspectos estruturais e temas que a montagem de espefdculos/performances/insialagoes

trazem, necessariamente, a superficie.

77 X ou Y7 Algumas questoes sobre Género ¢ Identidade ¢ a primeira Performance Instalacio de uma trilogia. A
segunda intervengdo, provisoriamente intitulada Histdrias Delas: questdes de génere?, se encontra em processo de
montagem ¢ uma terceira estd prevista para o final de 2017,
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Género: ndo se pode tentar definir a no¢io de género, sem efetuar uma breve incursao
na teoria psicossociolégica das “representagdes sociais”, buscando estabelecer algumas pontes
com as teorias “feministas de género”. O conceito de género exige um sobrevoo sobre as teorias
de Moscovici - suas variacbes e pontos de convergéncia com as teorias feministas. Embora
oriundo da sociologia de Durkheim, é na psicologia social que a representagdo social ganha uma
teorizacdo - desenvolvida por Serge Moscovici - com aprofundamento efetuado por Denise
Jodelet. A partir dos anos 60, com a intensifica¢io do interesse pelos fenémenos da ordem do
simbolico, vemos florescer a preocupagio com explicacdes para as questdes de género e de
representacdes sociais, as quais recorrem as no¢des de consciéncia e de imagindrio. Obviamente,
a obra Problemas de género: feminismo e subversdo da identidade (2010), da fildsofa
estadunidense e pos-estruturalista, Judith Buttler, é de grande aporte ao aprofundamento desta
reflexdo. Sem negligenciar a importincia das construgdes sociais e culturais na constituigio do
mundo e dos sujeitos tal como os conhecemos, a teoria de Buttler demonstra que nio sio bem
sucedidas, as tentativas de ilustrar o cardter social de estruturas que parecem tio naturalizadas: o
corpo, o sexo, as diferencas. Refletindo a partir das oposi¢des bindrias, a fildsofa traz a dimensdo
bioldgica para o campo do social, aportando contribui¢des significativas aos estudos de género.
O interesse particular pela filosofia de Buttler reside na tese segundo a qual a repeticao de atos,
gestos e signos do dmbito cultural, reforgariam a construgdo dos corpos masculinos e temininos
e a conclusdo de que se trata, essencialmente, de uma questdo de performatividade. Género, para

Judith Buttler, € um ato intencional, um gesto performativo que produz signiticados.

Identidade, por sua vez, constitui um conceito semioticamente indefinivel e que se opde
a outro do mesmo género: alieridade. Na melhor das hipoteses, este par pode ser considerado
como interdefinivel, por natureza, em funcdo da relacdo de pressuposicdo reciproca. Assim
como a identificagdo permite muitas conjeturas em torno da identidade de dois ou mais objetos,
do mesmo modo a distincdo torna-se a operacio através da qual se reconhece suas alteridades.
Neste ponto preciso da discussdo, Stuart Hall e suas asser¢des acerca da fragmentagio das
identidades na pos-modernidade tardia, nos serd de grande utilidade. Segundo Hall, “as velhas
identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo social, estio em declinio, fazendo

surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno, até aqui visto como um sujeito
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unificado™7¥. Desse ponto de vista, a "crise de identidade" é vista como parte de um processo
mais amplo de mudanga, que estd deslocando as estruturas e processos centrais das sociedades
modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos uma ancoragem

estdvel no mundo social.

Estreitamente relacionada as questdes de género e identidade, a no¢do de poder,
indissocidvel da teoria das organiza¢bes, no campo dessa investigacdo evoca uma reflexio e
discussdo sobre as implicagdes que o termo adquire na teoria organizacional da concepcdo de
poder do filésofo Michel Foucault. Tal retlexdo serve de base para o que Foucault denominou de
poder disciplinar. A perspectiva foucaultiana abre possibilidades para interrogarmos a
problematica do poder no ambito disciplinar e organizacional da academia. O pressuposto
segundo o qual nas relagdoes de produgdo também ha produgdo de sujeitos nos leva ao
argumento de que um tipo de sujeito é almejado pelo sistemna capitalista, de modo a manter seu
ciclo de acumulagao. As andlises propostas por Foucault indicam que o que estd em questdo nas
relacdes de poder capitalistas é a producdo de um sujeito que tenha sua capacidade produtiva

econdmica liberada e a politica inibida.

Se nos ancoramos no raciocinio de Foucault, essa no¢io de poder suscita ainda um
exame do conceito de Habitus de Pierre Boudieu, entendido aqui como um conceito capaz de
conciliar a oposi¢do aparente entre realidade exterior e as realidades individuais. Capaz de
expressar o didlogo, a troca constante € reciproca entre 0 mundo objetivo ¢ 0 mundo subjetivo
das individualidades, Habitus ¢ entdo concebido como um sistema de esquemas individuais,
socialmente constituido de disposi¢des estruturadas (no social) e estruturantes (nas mentes),
adquirido nas ¢ pelas experiéncias prdticas, em condi¢des sociais especificas de existéncia -
constantemente orientado para fung¢des e acdes do agir cotidiano. Ao definir o habitus como
uma subjetividade socializada, Bourdieu impulsiona a interrogacio de uma estranha e

impactante semelhan¢a com o conceito de gesto social de Bertolt Brecht.

7 In A ldentidade cultural na pés-modernidade. Trad, Tomaz Tadeu da Silva, Guarareira Lopes Louro. 11 ed. Rio
de Janeiro: DP & A Editora, 2006, p. 60,
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Em O Narrador, Benjamin nos lembra que a memdria ¢ a mais antiga das faculdades
épicas. A no¢do de memdria diz respeito tanto as estruturas fisicas quanto psiquicas. Ndo existe
uma, mas varias memorias. A exemplo de Paul Ricoeur, interessa aqui a meméria a longo prazo:
aquela que estoca informagdes durante um longo periodo ou mesmo, durante toda uma vida.
Dotada de uma considerdvel capacidade, a memdria a longo prazo é depositaria das nossas
lembrangas, das nossas aprendizagens, em suma, da nossa histéria. Além da filosofia e da
fenomenologia, a literatura cientifica e psiquiatrica, por sua vez, nos fornece muitas pistas na
compreensdo desta estranha fun¢io que nos permite captar, codificar, conservar e restituir os
estimulos e informacdes que recebemos. A memdria sempre constituiu um terreno proficuo
para estudos ¢ experiéncias nas artes cénicas. Na busca por uma arte menos mecdnica, mais
orgdnica; por um corpo-vida, muitos encenadores se valeram de técnicas de acesso aos recursos e
contetdos potenciais e virtuais da meméria. Em alusio ao Erkennbarkeit'” de Benjamin, Olgdria
Matos afirma que “o aprender ¢ o recordar: como apreensio de um presente que se constréi
com os fios ¢ motivos de um bordado (o sentido etimoldgico de Kairds)™™; como uma
constelagdo dialética, onde nenhuma estrela isoladamente tem sentido”™. Na ideia de tempo
Kairés, ndo € necessdrio organizar mentalmente a linha sucessiva das recordacdes. Elas estio

estampadas no Corpo-memdria.

Narrativa - (récif): termo da linguagem corrente, empregado quase sempre para
designar discursos narrativos de caracieres (ou seja, discursos comportando personagens que
executam a¢des). Por tratar-se de um esquema narrativo acionado no discurso e, por essa razao,
inscrito em coordenadas espacos-temporais, muitos semioticistas, apos V. Propp, definem a
narrativa como uma sucessdo temporal de fungdes (no sentido de a¢des). O conceito de
narrativa empregado nesta pesquisa estd em estreita relacdo com ideia de histéria de vida.
Contar uma historia pressupde um outro (alteridade), ainda que este outre ndo seja mais que um

.

desdobramento de si mesmo {identidade). Para contar é necessario distanciamento, vivéncia

7 “Cognoscibilidade”. Cf: GLOSSARIO DE TERMOS BENJAMINIANOS, In: Canteiro de obras, disponivel em
http:/farquiveswbdeantropologia. net br/glossario-de-termos/.

™ A Resa de Paracelso In: Adauto Novaes, (Org.). Tempo ¢ Historia. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1992, v., p.
240
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passada, ainda que remota; pressupondo um apelo inexoravel a memdria: e o limite do

inteligivel ¢ o memoravel. O que nio se pode lembrar nio se pode narrar!
NO PLANO DA FORMA: DEPOIS DO QUE, 0 COMO

Na via da criag¢io dramaturgica e cénica (dramaturgismo), num segundo momento,
outros conceitos sio arrolados: os que dizem respeito ac como da encenagdo, seus elementos

tormais, quais sejam:

Epicidade: para Staiger o épico como trago estilistico “[...] apresenta, aponta alguma
coisa, mostra-a”. O acontecimento épico caracteriza-se por sua distincia, por sua oposicio ao
presente, por ser passado, pela sua atividade de rememoragdo. A epicizagdo das narrativas
pessoais ¢ tratada no contexto desta investigagdo em estreita associagdo ao tratamento

benjamininano dos conceitos de critica, e vivéncia do choque (Schockerlebnis).

Interrup¢do e Choque: no projeto trilogia memdria 2010/2012 trabalhei com a narrativa
e a memoria, partinde dos conceitos de petriticacio e estupor - estado de suspensio da
consciéncia quando de situagdes onde a compreensio da realidade pela consciéncia se
interrompe. Ja na antiguidade, os Gregos tinham consciéncia de uma tal possibilidade e a
representavam na figura das Gorgonas. Tendo em vista o aspecto colaborativo ¢ a dimensio
politica deste trabalho, ancorado em uma dramaturgia da memoria, mais adequados e legitimos
do que os conceitos de estupor e petrificacio nos parecem o conceito de interrupg¢io
(Unterbrechnung). Associado imediatamente & funcio do gesto, Unterbrechnung constitui um
conceito central, segundo Benjamin, para o entendimento do género épico. O filosofo relaciona
0 conceito de interrupgio ao da vivéncia do choque (Schockerlebnis), assimilando-o as nocdes de
montagem cinematografica e do estranhamento como efeito [no teatro] e como meios técnico-

artisticos de inveng¢ao de uma nova narratividade.

A noc¢io de experiéncia individual ou vivéncia (Eviebnis), ainda Para Benjamin (1994),
substituiu, na sociedade moderna, a experiéncia coletiva e compartilhada (Erfahrung). A

vivéncia do choque (Schockerlebnis) é uma espécie de choque perceptivo, fruto da tecnicizagao,
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do automatismo, da velocidade da vida moderna. A arte, para expressar e discutir essa nova
percep¢io cria principios de trabalho como a collage, a montagem, a interrup¢io da agio. Ao
termo da exposicdo dos conceitos essenciais, chegamos ao ponto preciso em que a metodologia

da pesquisa, nas vias do dramaturgismo, naturalmente se impde!

DA METODOLOGIA EMPREGADA

De posse desses conceitos e construida a argumentacido de base, os mitos, as fabulas
resultantes, textuais e cénicas, desta pesquisa funcionam como modelo, na perspectiva ampliada
de prototipo, como algo em construcdo; estruturado, mas aberto. Uma fibula aberta ao
experimento e construida a partir de experiéncias e vivéncias pessoais do “choque”. Na busca
por uma dramaturgia da meméria, a constru¢io de uma tabula a partir da experiéncia, recupera
elementos da linguagem narrativa na estrutura épica e na sua proposta pedagogica de jogo entre
atuantes, justamente porque ¢ operada, a partir das estratégias de identificagio e de
distanciamento. Nessa empreitada o narrador ocupa a dianteira da cena - um narrador capaz de
articular vivéncia (Erlebnis) e experiéncia (Ehrfarung) de forma criativa, A pesquisa prdtica, o
processo ¢ os produtos artisticos finais, sao norteados pelos conceitos fundamentais da poética
de Emil Staiger (1972). E no lugar da nogdo de drama absoluto de Peter Szondi (2001), para a
construgio colaborativa tanto do texto, quanto da cena, adota-se a perspectiva da dramaturgia
aberta, formulada por Gerd Bornheim (1992), em oposi¢do a nogdo de dramaturgia fechada ou

aristotélica.

O conceito de epicizacdo e o constante apelo ao género épico, nio devem significar
aqui, um abandono de outras formas narrativas, outros géneros. A maneira de Staiger (1972},
que refuta uma poética ahistorica, sublinho no “caminho para”, a necessidade de construir uma
formulacdo do lirico, do épico ¢ do dramidtico como constru¢des histéricas, rejeitando um
programa a prioristico. Lembro que nesse sentido Staiger efetuou uma substituigdo do Lirico, do
Epico e do Drama como formas substantivas e substancialistas, designando os conceitos
estilisticos de lirico, épice e dramitico, enquanto instancias adjetivas, o que lhes confere

temporalidade e funcdo. O grande interesse com isso ¢é de que os
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espetdculos/performances/instalagdes resultantes, sejam multirreferenciais em termos de

linguagens, estilos e formas (convengdes).

Essa perspectiva conduziu a um primeiro resultado pritico da pesquisa: a ja citada
performance/instalagdo, intitulada X ou Y? Algumas Questdes Sobre Género. X ou Y? - encenada
sob minha dire¢do e co-dire¢io de Thiago Carvalho'® ficou em cartaz nos meses de novembro e
dezembro de 2015, no Palacete das Artes/Museu Rodin, em Salvador. O Conceito de cena
expandida ou de teatro performativo podem muito bem servir a defini¢do dessa
performance/instalacdo que reunia diferentes linguagens artisticas: musica, danga, teatro,
audiovisual ¢ poesia. Em c¢ena duas musicistas fermninistas'*?, sete atores e uma espécie de
narradora/cantora convidavam os espectadores a itinerar pelas salas do Palacete das Artes, num
intenso e continuo deslocamento — metdfora encarnada da prépria no¢io de género. Com
musica ao vivo ¢ incluido noticias de jornais, memorias pessoais, coreografias e intervencoes de
video com depoimentos de homens trans ¢ mulheres trans que vivem na cidade de Salvador, a
instalagdo/performance, X ou Y?, buscou evidenciar que:

Quando o status construido do género € teorizado como radicalmente independente do
$eX0, 0 prépric género se torna um artificio flutuante, com a consequéncia de que
homem ¢ mascufing podem, com igual facilidade, significar tanto um corpe feminine

como um masculino, e mulher ¢ feminino, tanto um corpo masculino como um feminino
{BUTLER, 2003, p. 28).

Conforme ja foi dito, a construgdo da instalagdo/performance obedeceu aos principios
do collage e contou com a orientagio de um narrador. Nesse contexto, cenas ¢ performances
surgiam/eclodiam em vdrios espagos/salas do Palacete das Artes, apresentando um programa de
acfes que questionava os preconceitos contra os corpos trans (mulher trans, homem trans},
discutia a violéncia contra o feminino, a afirmacio da sexualidade e do desejo na adolescéncia,
os transtornos de género na infincia, o travestimento e a performance drag. Este roteiro
programatico agregava desde poemas de Brecht (O Pensador), Carlos Drumond de Andrade
(Congresso Internacional do medo), a can¢des compostas pelas musicistas, coreografias

executadas pelos atores, até projecdes audiovisuais de depoimentos de transgéneros. A

81 Mestre em Artes Cénica pelo Programa de Pos-Graduagio em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.
" Trata-se de Neila Kadhi, cantora, instrumentista ¢ compositora — Aluna do Bl em Artes - JACH/UFBA ¢ Laila
Rosa, Professora da Escola de Musica da UFBA, musicista, compositora e cantora,
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preocupacdo primeira ndo consistia em oferecer ao espectador uma teoria acerca das questdes de
género, mas questionar e problematizar, através de uma abordagem multirreferencial, tracando
um paralelo com a multiplicidade das questes de género. Apesar de roteirizada, ensaiada,
programada, a instalacio/performance tinha uma estrutura aberta, inacabada, fragmentada e em
construcdo, pois que interrogava, a exemplo de J. Butler, se “haverd ‘um’ género que as pessoas
possuem, conforme se diz, ou é o género um atributo essencial do que se diz que a pessoa &,

como implica a pergunta, qual o seu género™?.

Sempre na perspectiva da cena expandida ou do teatro performativo, as proximas
etapas deste projeto, culminardo forcosamente na realizagdo de mais duas
performances/instala¢Ges, acerca das no¢des de género e identidade. Assim como para X ou Y7,
nas futuras encenacdes, a énfase serd colocada na exploracio de narrativas pessoais, na produgio
e representacdo de subjetividades, de histérias de vida. Nesse trajeto, encenaremos género,
interrogando ¢ jogando também e uma vez mais, com o travestimento para revelar um dos
“principais mecanismos de fabricagdo através dos quais se dd a construgdo social do género”.
Pois segundo Butler, o travesti tanto parodia a ideia de uma identidade de género quanto, por
meio de sua performance, “dramatiza o mecanismo cultural da sua unidade fabricada” e
questiona a lei de coeréncia heterossexual, desnaturalizando o sexo e o género (BUTLER, 2003,

p. 196-197}).

Encenar género, refletir sobre “identidades em cena”, significa, ainda, interrogar
mudangas e reordenamentos sdcio espaciais, que na atualidade envolvem questdes relacionadas
a género e cultura. Significa, ainda, averiguar — na experiéncia concreta da cena teatral se
realmente existe uma crise de identidade. Mesmo diante de um conceito de grande
complexidade, o de identidade, Hall nio hesita em provocar discussdes e suscitar a reflexdo em

torno da ideia de que as identidades estdo sendo descentradas, ou seja, deslocadas, fragmentadas:

O sujeito, previamente vivido como tendo uma identidade unificada e estavel, estd se
tornando fragmentado; composto ndo de uma Unica, mas de varias identidades, algumas
vezes contraditérias ou nio resolvidas [...] A identidade torna-se uma “celebragio
movel™: formada e transformada continuamente em relagdo as formas pelas quais somos
representados ou interpretados nos sistemas culturais que nos rodeiam [...] E definida
historicamente ¢ ndo biologicamente, O sujeitc assume identidades diferentes em
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diferentes momentos, identidades que ndo s3o unificadas ao redor de um “ew”
coerente™™,

Para concluir em termos semiologicos, que seja no plano do contetido ou da expressio,
quando a questio ¢ género ou identidade, a teoria eleita e 0s conceitos arrolados servem mais
para levantar questdes a diretores, atores e outros artesios do teatro, do que a resolver
problemas. As respostas ¢ resolugdes podem ser dadas somente com a encenagédo, que decidira o
que, precisamente, interrogar e acentuar. Que fique como legado desse trajeto que, para citar
Roland Barthes, o escrevente muito mais que o escritor, se esforca para testemunhar a
complexidade de se delinear e instaurar uma pratica de pesquisa artistica, no caso uma pesquisa
onde identificacdo e distanciamento caminham de maos dadas: Stanislavski se torna um

momento necessirio para se compreender Brecht.
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ANMOR, AMOR - UMA DRAMATURGIA
CLOWNESCA

Marton MAURES184

martonmaues@hotmail.com

O palhago ¢ um improvisador. Entra em cena com um roteiro determinado, mas
entrega-se em total liberdade ac prazer do jogo com o publico ¢ com os objetos de cena. Ele
desconhece a chamada quarta parede, mesmo estando no palco de um prédio teatral — espago
que hoje também lhe pertence. A semelhan¢a dos canovacci dos comediantes dell’arte, os
nameros apresentados pelos palhacos nos circos resumiam-se a um roteiro de a¢des: e enquanto
aqueles buscaram escrever suas cenas, estes se limitaram a transmiti-las oralmente de geracdo em
geracdo. As cenas tradicionais de palhagos sdo conhecidas como Entradas e Reprises. Sio
geralmente esquetes curtos, com dura¢do aproximada de 15 a 20 minutos. As origens dos dois
termos sdo difusas. As Entradas podem se referir as paradas circenses, “quando os artistas
exibiam uma sintese de seus talentos na porta de entrada dos circos franceses, esperando que o
publico adquirisse o ingresso ¢ entrasse no recinto” {Bolognesi, 2003, p. 103). Ja as Reprises
referem-se aos numeros parddicos apresentados pelos palhacos entre as atragOes equestres, que
estariam entio sendo “reprisadas as avessas”. “A participacdo dos palhagos, assim, seria uma
espécie de intervalo comico entre duas atracdes sérias” (idem).

Vemos esta cena parddica muito bem ilustrada ne filme Os Clowns, de Federico Fellini,
em reprise protagonizada por um palhago anfio. A cena refere-se ao numero do homem mais
forte do mundo que apara nas costas um pesadoe canhdo lan¢ado ao ar por uma catapulta: 0 anio
lanca ao ar, através de uma pequena imitagio da verdadeira catapulta, um charuto que é aparado

na boca por outro palhaco, seu parceiro®.

4 Doutor em Artes Cénicas pela Universidade Federal da Bahia, Professor de Técnicas Vocais ¢ Palhacaria da
Escela de Teatro € Danga da Universidade Federal de Para. Diretor do grupo palhagos Trovadores.
s A referida cena aparece aos 4 minutos do filme Os clowns.
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Cena do filme I Clowns, de Federicb.l.:ellini

O desenvolvimento das Entradas circenses se da um século depois do surgimento do

circo moderno (século XVIII}, na segunda metade do século XIX, quando na Franca a palavra é

liberada em todos os palcos, estendendo-se aos picadeiros circenses. A consolidagdo da dupla de

palhacos, o elegante Branco e o desajeitado Augusto, também foi importante para a estruturagio

desta cena dialogada no circo. As entradas, portanto, sio mais dialogadas, versando sobre

assuntos diversos, ligados ao circo e ac mundo exterior; e as Reprises sio predominantemente

mimicas e parddicas aos nameros circenses. O que ndo quer dizer, entretanto, que suas
caracteristicas ndo se misturem, conforme aponta Mario Bolognesi

As reprises sio predominantemente mudas ¢ se reportam ao universo do circo. Nas

entradas o didlogo tem um lugar de destaque e os temas tratados nio se restringem a

parddia do espeticulo. De um modo geral, as reprises sdo mais curtas, se comparadas

com as entradas. Mas, como se verd, ha temas parodiados do circo que recebem um

tratamento dialogico, como também ha entradas essencialmente gestuals. (BOLOGNESI,
2003, p. 106}

Bolognesi além de discorrer sobre a dramaturgia circense em seu livro intitulado
Palha¢os, também transcreve um grande nimero de Entradas e Reprises coletadas em alguns

circos brasileiros que visitou nas pesquisas que realizou para escrever sobre os palhacos do Brasil.

O palhaco e pesquisador Demian Reis também aborda a dramaturgia clownesca em sua
tese Cagadores de Riso - o maravilhoso mundo da Palhagaria, publicada em 2013 pela editora da

Universidade Federal da Bahia. Demian ressalta a variedade de termos utilizados para referir as
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cenas clownescas, observando que Entradas e Reprises sdo termos usuais na tradigdo circense

brasileira. Diz ele:
Rotina é o termo mais corrente em espanhol para se referir ao nimero do palhago assim
como gag ¢ o tertno mals cotrente usado em inglés, Todos estes termos, aqui, devem ser
entendidos como praticamente sindnimos dos nossos termos em portugués esquete,
cena, quadro, e mais especificamente reprise e entrada, que nos remetem a uma unidade
dramaturgica de palhacaria, cuja extensio e qualidade variam. Inclusive uma das
caracteristicas que notamos na historia da palhagaria, a0 menos desde o século XVIII
com o advento do palhage do circo, tem sido a apresentagio de cenas curtas ¢
independentes chamadas conforme o lugar, reprises, entradas, esquetes, rotinas ou gags,
que cumprem a fungio dramatorgica de compor as transicdes entre outros ndmeros
apresentados nos espetaculos circenses. (REIS, 2013, p.298)

Ha muito os palhagos deixaram o circo. Apesar da relagdo entre circo e teatro ser estreita

e bem antiga, foi principalmente a partir dos anos de 1960, através da pedagogia do francés

Jaques Lecoq aplicada em sua escola em Paris e disseminada para o mundo inteiro, que os

palhagos ganharam os palcos dos teatros e, neste espaco, desenvolveram uma linguagem prépria,

sem, no entanto, apartarem-se totalmente da tradicao,
O palhago, hoje, se tornou um profissional com especialidade diversificada para diversos
contextos publicos e privados, desde hospitais como os Doutores da Alegria, festas
particulares {festas de aniversdrio}, casas de teatro, ruas e pracas, eventos culturais,
cabarés, asilos e creches, e praticamente em qualquer lugar onde haja gente, até mesmo

zonas de guerra como fazem os Palhagos Sem Fronteiras da Espanha. {REIS, 2013, p.
301}

A construgio do palhago opera uma série de procedimentos e linhas de pensamento. No
entanto, um elemento ¢ comum a tedos: a subjetividade: “...cada um dos artistas compde sua
personagem com elementos subjetivos que aderem ao tipo genérico” (Bolognesi, 2033, p. 105). O
clown ¢ pessocal: cada ator tem seu proprio palhago, tinico, com caracteristicas extraidas de si
mesmo. “O clown nio existe fora do ator que o representa. Nos somos todos clowns, nos
achamos belos, inteligentes e fortes, quando temos cada um nossas fraquezas, nossa derrisdo, que
ao serem exprimidas fazem rir”, é o que nos diz Jacques Lecoq (LECQOQ, 1997, p. 156). E é com
estas caracteristicas pessoais que cada palhaco interpreta, joga seu jogo, estabelece rela¢des com o
publico, ndo importando a rotina que faz, seja tradicional ou contemporanea. “O clown € a
exposicdo do ridiculo e das fraquezas de cada um. Logo, ele ¢ um tipo pessoal e unico..”,

confirma Luiz Otavio Burnier (BURNIER, 2001, p. 209).

369



Os palhacos possuem uma légica propria, o chamado mundo ao contririo, como
nomina o palha¢o ¢ mestre de palhagaria Marcio Libar. “... quer realizar grandes feitos, mas se
encanta com as pequenas coisas que encontra no meio do caminho, como a crianga que ganha
um brinquedo e o pde de lado para brincar com a caixa, o involucro” (MAUES, 2099, p. 134).

Demian Reis observa:

Toda a sua comicidade esta relacionada a como apresenta a logica de sua ligagio com o
mundo. Essa ldgica geralmente se mostra visivelmente diferente, distante, contrastante ¢
estranha aos modos ¢ légicas sociais e cotidianas do comportamento dos seus
espectadores. Quando este contraste de logicas € apresentado com clareza, ele evidencia
estranheza, diferenca, desproporgao, distincia ¢ a arbitrariedade das 16gicas atuais dos
espectadores. Esta perturba¢io ou choque nos chega sem nos expor a perigos, sem nos
ofender serfamente, na maioria das vezes, ¢ rimos. Rimos porque este choque de 1dgicas
chega ludicamente aos nossos olhos como ridiculo, absurdo e grotesco. (REIS, 2013, p.
301)

ANOR, AMOR

A pesquisadora Maria Alice Viveiros de Castro nos diz que o palhago ¢ o sacerdote da
bobagem. E ¢ muita bobagem o que vemos no espeticulo Amor, Amor, solo protagonizado pela
palha¢a Bilazinha da Mamae, alterego da atriz Andréa Flores, com dire¢do do também ator-
palhaco Marcelo Villela, um dos fundadores do grupo Palhagos Trovadores. Bobagem levada a
sério, muito bem articulada pela sacerdotisa palhaga ¢ ¢ por isso que embarcamos com ela ¢ nos

entregamos ao riso solto.

Tudo ¢é muito simples e bem concebido no espeticulo. O cendrio ¢ a casa da palhaga,
mas também um objeto: um biombe articulado que se abre e se fecha, com revestimento de
tecido onde estio pintadas flores e janelas. Dois bancos e uma mesinha e alguns outros objetos
pequenos encerram a composi¢io cenografica do espeticulo. E com o biombo e alguns outros
objetos de cena que a palhaca joga, relacionande-se com o pablico ¢ expde sua logica sobre o

mundo.
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Bilazinha ¢ o radinho de pilha: elemento que conduz a narrativa do espetaculo

O objeto principal e mais importante deste jogo é um radinho de pilha. E através dele
que a palhaca se comunica com o publico. E pelas can¢des que, com certa dificuldade em funcio
da falha na sintonia - 0 que jd se configura como um recurso a mais do jogo ¢dmico -, a palhaca
Bilazinha dialoga € chega junte ao publico, expondo seus sentimentos e desejos. O corpo da
palhaca, 0 modo como se relaciona com os objetos, incluindo o cendrio, mas sobretudo o
radinho de pilhas, as masicas e letras das cangdes, a fala e o grameld articulado por ela, sdo os

elementos principais e preponderantes da dramaturgia do espetaculo Amor, Amor.

Bilazinha quer amar ¢ ser amada. Sempre portando seu radinho de pilha e dialogando
com ele, a palhaga vai conduzindo suas agdes e relacionando-se conosco, levada pelas cangoes.
Triangula com o publico utilizando o radinho come parceiro. Amplia esta parceria ac deslocar
da plateia para o palco um espectador. Derrama-se de paixdo e desejo. Elvys Presley canta Kiss
Me Quick, Bilazinha reencontra Ariovaldo, seu grande amor. Diz a letra da cangdo: “Beije-me
rapido, enquanto temos este sentimento/Abrace-me forte e nunca me deixe ir/Porque amanha
pode ser tio incerto/O amor pode voar e deixar apenas feridas/Beije-me répido, porque eu te

3

amo tantoe.’

Mas adiante, sempre levada pela relagio que estabelece com o radio, as can¢Ges e os

espectadores, descobre que Ariovaldo tem outra: a cangdo ressoa descrevendo a “rival” e ndo
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contemos o riso, pois musica e letra estio bem casadas e articuladas com o contexto da cena.
Além disso, Bilazinha reage corporalmente a narrativa da cangio, relacionando-se também com
Ariovaldo e sua “rival, ambos postados por ela nos dois banquinhos que compdem o
cendrio/casa. Jogo corporal, sons, expressoes faciais, relagdo com objetos e pablico, triangulacao.
Elementos fundamentais na articulagdo da linguagem do palhaco. Elementos muito bem
explorados pela dramaturgia e dire¢ao do espetdculo. Pura bobagem, mas muito bem conduzida

pela persona palhaga da atriz Andréa Flores. Sintonia fina entre palhaga, objetos e publico.

e b ‘ [ -

Bilazinha envelve a plateia no jogo conduzido pelas cangdes que ecoam do radinho de pilha

O espeticulo segue. Muitas outras bobas peripécias sdo orquestradas por Bilazinha, que
ndo valem a pena desvendar: melhor ¢é assisti-lo, j4 que tudo o que foi roteirizado estd entregue
nas maos da “santa” improvisa¢do que baixa i cena no momento em que o palhaco encontra seu
publico. Gostaria apenas de ressaltar, finalmente, que a tradi¢io também estd presente na
dramaturgia de Amor, Amor. A musica como elemento dramatargico, através de parddia ou
como leitura corporal de seu texto, sempre foi utilizada por palhacos nos circos brasileiros e fora
dele. Um exemplo que se tornou cldssico e que, com certeza a maioria das pessoas aqui presentes

conhece, ¢ a interpretacdo c¢dmica de cancdo Terezinha, de Chico Buarque e na voz de Maria
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Bethénia, pelos Trapalhées Didi, Dedé, Mussun e Zacarias. Quem nio riu ¢ ri, ainda, com esta

maravilhosa bobagem?

Gostaria entao de fechar esta minha fala e participagdo no VI Semindrio de Dramaturgia

Amazdnica com um trecho exemplar de Maria Alice Viveiros de Castro:

Rimos porque é bom e isso basta. O prazer tem sentido em si mesmo, ndo precisa de
explicagdo. E ai talvez esteja um dos pontos mais importantes da figura do palhago: sua
gratuidade. Sua funcdo social € rir e dar prazer. Ele ndo descobre as leis que regem o universo,
mas nos faz viver com mais felicidade. E esta é sua incomparavel fun¢io na sociedade. Enquanto
milhdes se dedicamn as nobres tarefas de matar, se apossar de territorios vizinhos e acumular
riquezas, o palhaco empenha-se em provocar o riso de seus semelhantes. Ele ndo se dedica as
grandes questdes do espirito nem as “altas prosopopeias” filosoficas: gasta seu tempo e o nosso

com... bobagens. (CASTRO, 2003, p. 12).
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