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RESUMO 

 O Teatro Contemporâneo da cidade de Belém do Pará é o tema desta dissertação de mestrado 

em Artes Cênicas, que, ao relacionar modo de produção, aspectos formais e vias temáticas 

questionadoras, se lança num processo investigativo que tem como objetos de estudo os 

grupos Teatro Cena Aberta (TCA) e Grupo Cuíra do Pará (GCP). Com isto, traçamos um 

panorama da prática do teatro de grupo belenense guiado pelo seguinte questionamento 

central: Quais as transformações ocorridas no Teatro Contemporâneo da cidade de Belém do 

Pará, no que tange às continuidades e eventuais processos de rupturas referentes às práticas 

dos grupos Teatro Cena Aberta e Grupo Cuíra do Pará, entre os anos de 1976 a 2012? 

Frequentemente tido como o grande representante do teatro amador e experimental da cidade, 

o TCA (1976-1991) marcou os primeiros anos do teatro contemporâneo paraense, enquanto 

que o GCP, surgido seis anos após o Cena Aberta e atuante em Belém até o presente 

momento de realização desta pesquisa, é figura de destaque e símbolo de grupo de teatro já 

bem consolidado na cena local. Acreditamos que a presente dissertação contribua para a 

ampliação dos estudos historiográficos referentes às produções teatrais amazônicas, 

enfocando as práticas engendradas na cidade de Belém do Pará, bem como para o 

alargamento do estudo do teatro de grupo contemporâneo no Brasil. 

 

Palavras-chave: Teatro contemporâneo; Teatro de grupo; Teatro Cena Aberta; Grupo Cuíra 

do Pará.  

 



ABSTRACT 

The theme of the thesis is the contemporary theater in Belém (Pará), concerning its 

production, formal aspects and themes inside two groups: Teatro Cena Aberta (TCA) and 

Grupo Cuíra do Pará (CGP). We aim to retrace the theater practice guided by the main 

question: What transformations undergone the contemporary theater in Belém, concerning 

rupture and continuity movements related to TCA and CGP, between 1976 and 2012? As 

representative as it is of an amateur and experimental group theater in Belém, TCA (1976-

1991) made its mark in Pará’s contemporary theater, while CGP, conceived six years later 

and still in activity, play its role as one of the most influential groups in the local scene. 

Focusing mainly in Belém, it is our goal to contribute to the further advancement of 

historiographic studies of amazonian theatre, as well as to the enlargement of brazilian 

contemporary theater studies in general.  

 

Keywords: Contemporary theater; Group Theater; Teatro Cena Aberta; Grupo Cuíra do Pará.  
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INTRODUÇÃO 

* 

Sou paraense, nascida na capital Belém. Lá cursei as graduações de Licenciatura em 

Educação Artística, com habilitação em Artes Plásticas, pela Universidade Federal do Pará 

(UFPA) e Bacharelado em Psicologia com Formação de Psicólogo pela Universidade da 

Amazônia (UNAMA). As duas graduações foram concluídas em 2008, mesmo ano em que 

ingressei no curso Técnico de Formação em Ator da Escola de Teatro e Dança da UFPA 

(ETDUFPA). Terminado o curso técnico em 2010, fiquei desta data até 2014 realizando 

diversos trabalhos como atriz na cidade.  

Com o passar dos anos, sendo fazedora e espectadora da cena teatral local, fui sentindo 

cada vez mais a necessidade de aprofundar os meus estudos nesta área. Mas sempre me vinha 

a dúvida: sobre o que estudar? Inicialmente, elaborei um projeto de pesquisa que pretendia 

estudar o grupo carioca Tá Na Rua, cujo Teatro de Rua muito me chamava a atenção – em 

2012, a convite da professora Wlad Lima1, dirigi o Grupo de Teatro Universitário na sua 

vertente Rua (GTRua), montando o espetáculo “Pé na Tábua até o Céu”. Quando falei para a 

professora Wlad sobre este meu projeto de pesquisa, ela prontamente me apoiou, mas também 

lançou um questionamento: “Por que não falar de um grupo nosso? Por que não estudar um 

grupo como o Cena Aberta, por exemplo? Ele é um grupo que fez história em Belém”.  

Esta sugestão não foi de imediato acolhida por mim. Relutei. Submeti-me pela 

primeira vez à seleção de mestrado em Artes Cênicas da Universidade Federal do Estado do 

Rio de Janeiro (Unirio) em 2013 e, por sorte, não fui aprovada. No ano seguinte, mais 

consciente da importância em assumir um compromisso com o meu lugar de fala e da 

compreensão do espaço acadêmico como mais um espaço de luta política em prol da 

diminuição (e quem sabe, talvez um dia, abolição) das desigualdades regionais estruturantes 

em nossos país, submeti, na mesma instituição, um outro projeto de pesquisa, desta vez tendo 

como objetivo central estudar o grupo Teatro Cena Aberta, analisando possíveis apropriações 

de seus elementos formais, temáticos e modo de produção por grupos que o sucederam na 

cena teatral contemporânea belenense. Fui aprovada. 

                                                 
1 Wladilene de Sousa Lima (Wlad Lima) é artista-pesquisadora, atriz, diretora e cenógrafa de teatro na cidade de 

Belém do Pará. Possui pós-doutorado em Estudos Culturais junto a Universidade de Aveiro, bem como mestrado 

e doutorado em Artes Cênicas pelo Programa de Pós-graduação em Artes Cênicas da Universidade Federal da 

Bahia (PPGAC/UFBA) e graduação em Ciências Sociais pela União das Escolas Superiores do Pará (UNESP). 

Na Universidade Federal do Pará, é professora no Curso Técnico de Formação em Ator, na Licenciatura em 

Teatro e nos mestrados, acadêmico e profissional, em Artes do Programa de Pós-graduação em Artes do 

Instituto de Ciências da Artes (PPGArtes/ICA).  



 

15 
 

Com o ingresso no curso de mestrado em Artes Cênicas2, na linha de pesquisa História 

e Historiografia do Teatro e das Artes (HTA), duas conquistas começavam a ser desenhadas: a 

possibilidade de investigar a prática teatral do meu lugar de origem e a de contribuir para a 

ampliação dos estudos históricos das produções teatrais amazônicas, especificamente as de 

Belém do Pará, ainda bastante escassos quando comparados aos existentes no eixo Rio-São 

Paulo. Sobre esta segunda questão, vale um adendo: desde que iniciei a minha prática teatral 

na cidade, muito pouco contato foi estabelecido – seja em âmbito acadêmico (mesmo que em 

nível técnico), seja com colegas de palco em momentos de lazer – sobre a história da 

produção teatral local, seus fazedores e suas vertentes estéticas. Neste sentido, consigo 

perceber que há uma carência, não apenas nacional, como também local de um maior contato 

com a construção da história da prática teatral em Belém do Pará. Com isso, não pretendo 

dizer que não existam pesquisas interessantíssimas sobre a produção local sendo feitas – as 

pesquisas de Michele Campos de Miranda3 e Denis Bezerra4 são provas disso –, apenas não se 

pode ignorar o fato de que elas são, além de poucas, ainda bastante recentes e poucos 

discutidas entre os estudantes de teatro. 

Da entrada no mestrado até a ocorrência da qualificação, o estudo proposto passou por 

alguns ajustes quanto ao seu aparato teórico. Um momento fundamental para este processo de 

refinamento da pesquisa foi a realização da disciplina Seminário de Dissertação, ministrada 

pela minha orientadora, a Profa. Dra. Maria de Lourdes Rabetti (Beti Rabetti). Como 

principais ganhos advindos da disciplina, realizada num total de cinco grandes seminários, se 

teve, além da redução do número de grupos inicialmente propostos para o estudo, a ampliação 

dos autores pertencentes ao campo da História Cultural – Raymond Williams, antes solitário, 

passou a dialogar com Michel de Certeau e Pierre Bourdieu; e a inserção da discussão sobre 

Teatro de Grupo no Brasil – os grupos estudados passaram a ser analisados como inseridos 

numa lógica muito maior do que a existente na cidade de Belém, sendo, portanto, 

compreendidos como pertencentes a um movimento que ocorre em âmbito nacional sem que 

com isso suas especificidades locais sejam desprezadas. Ao final do semestre, todos os textos 

produzidos deram origem ao primeiro capítulo da pesquisa, constituinte do Documento de 

Qualificação.  

                                                 
2 Os estudos realizados ao longo destes dois anos como aluna do curso de mestrado do PPGAC da Unirio foram 

financiados pela bolsa de estudos da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES). 
3 MIRANDA, Michele Campos de. Performance da plenitude e performance da ausência: vida/obra de Luís 

Otávio Barata na cena de Belém. Dissertação (Mestrado em Artes Cênicas) – Universidade Federal do Estado do 

Rio de Janeiro – UNIRIO, Programa de Pós-Graduação do Centro de Letras e Artes – CLA, 2010. 
4 BEZERRA, José Denis de Oliveira. Memórias Cênicas: Poéticas Teatrais na Cidade de Belém (1957-1990). 

Belém: IAP, 2013. 
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Após a qualificação, o projeto passou por mais algumas adaptações. Do planejamento 

proposto de estudar o Cena Aberta em diálogo com outros três grupos da cidade, este número 

foi reduzido para apenas um. Agora o Teatro Cena Aberta (1976-1991) seria estudado em 

conjunto com o Grupo Cuíra do Pará (fundado em 1982 e existente até os dias atuais), sendo 

estes grupos os dois objetos desta pesquisa que tem como tema o Teatro Contemporâneo em 

Belém do Pará. Neste sentido, o presente estudo tem o seguinte questionamento central: Quais 

as transformações ocorridas no Teatro Contemporâneo da cidade de Belém do Pará, no que 

tange as continuidades e eventuais processos de rupturas referentes às práticas dos grupos 

Teatro Cena Aberta e Grupo Cuíra do Pará, entre os anos de 1976 a 2012? O presente estudo 

ainda preservou como norteadores os elementos formais, as temáticas e os modos de 

produção dos grupos. 

Diante do problema de pesquisa apresentado, temos como objetivo principal: analisar 

o Teatro Contemporâneo da cidade de Belém do Pará, no que tange às práticas dos grupos 

Teatro Cena Aberta e Grupo Cuíra do Pará, entre os anos de 1976 a 2012. Além disso, são 

nossos objetivos específicos: identificar as escolhas formais, modo de produção e temáticas 

predominantemente empregadas nos espetáculos do Cena Aberta; identificar as escolhas 

formais, modo de produção e temáticas predominantemente empregadas nos espetáculos do 

Cuíra; traçar um paralelo entre esses dois grupos, observando as peculiaridade pertinentes ao 

tempo histórico no qual suas práticas teatrais se encontram imersas; contribuir para a 

ampliação dos estudos historiográficos referentes às produções teatrais amazônicas, 

enfocando o contexto contemporâneo de Belém do Pará, bem como para o alargamento do 

estudo do teatro de grupo contemporâneo no Brasil. 

Com o projeto reajustado, teve início a pesquisa de campo, que visava a coleta das 

seguintes fontes primárias: jornais – O Liberal, Diário do Pará e A Província do Pará – em 

suas versões impressas para serem fotografados/digitalizados; entrevistas – com membros 

fundadores do Cena Aberta, bem como com outros artistas que estiveram presentes no fim de 

sua trajetória, e com membros que constituem a configuração atual do Cuíra, entre eles dois 

de seus fundadores que também pertenceram ao Cena Aberta; filmes – gravações dos 

espetáculos; fotografias e textos dramatúrgicos. Os locais indicados no documento de 

qualificação, onde seriam feitas as buscas pelos documentos necessários para o desenrolar da 

pesquisa, permaneceram os mesmos: a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional (jornais 

digitalizados cuja consulta não se vinculava diretamente a ida à Belém), a Biblioteca Pública 
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Arthur Vianna, localizada na Fundação Cultural Tancredo Neves, e os Acervos particulares 

dos grupos.  

Com relação à escolha deste material, logo no início da coleta, optei por retirar os 

textos dramatúrgicos. Dentre os motivos encontra-se, primeiramente, o acolhimento da 

sugestão da banca de qualificação, que pontuou não apenas o grande número de grupos 

cobertos pela pesquisa, como também a quantidade de fontes a serem coletadas. Além disso, 

no que tange os textos autorais, houve dificuldade em descobrir na posse de quem se 

encontravam os textos do Cena Aberta. E, por último, a compreensão de que priorizar a 

discussão sobre uma determinada linguagem que compõe a encenação, enquanto outras não 

são tratadas com o mesmo esmero (não se planejou a coleta dos planos de luz, dos croquis dos 

figurinos etc.), poderia convergir para uma análise textocêntrica de encenação. O objetivo era 

lançar um olhar geral sobre a encenação, investigando os elementos que se sobressaíssem a 

cada montagem, ou num conjunto de espetáculos que compusessem fases da trajetória dos 

grupos. 

As entrevistas foram agendadas e realizadas paulatinamente, uma vez que se deram 

conforme obtidos os contatos dos entrevistados. Alguns entrevistados já haviam sido 

contatados antes da viagem à Belém, outros só puderam ser acionados durante a estadia na 

cidade. As conversas foram gravadas em dois celulares, por garantia, tendo, portanto, registro 

visual e sonoro dos encontros. Todos os entrevistados foram muito cooperativos, responderam 

todas as perguntas feitas, indo, por vezes, além do que havia sido questionado, fato este que se 

mostrou bastante rico e proveitoso para a condução das análises feitas ao longo dos capítulos 

e nas considerações finais. Nestes momentos, o procedimento foi o de deixar o entrevistado 

falar livremente durante a sua resposta, mesmo que sua fala pudesse fugir bastante ao que 

havia sido questionado. Adotei este procedimento porque acredito que a fala livre dos 

sujeitos, além de torná-los mais ativos durante o processo de entrevista, também pode 

fomentar associações de ideias, pensamento e reflexões relevantes por parte dos viventes do 

período estudado. As entrevistas foram realizadas na ETDUFPA, na residência dos 

entrevistados ou em seu local de trabalho. 

Com relação à coleta de fotografias e filmagens do Cena Aberta, pouco material pôde 

ser coletado em Belém, fato que se deve provavelmente ao encerramento do grupo já somar 

mais de 25 anos, o que torna difícil a localização destas fontes. Contudo, uma coleta prévia de 

fotografias do grupo já havia sido realizada, através da visita ao blog que a pesquisadora 

Michele Campos de Miranda criou durante a realização de sua dissertação de mestrado sobre 
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a vida de Luís Otávio Barata, um dos fundadores do grupo. Lá encontrei fotos diversas e de 

quase todas a montagens do Cena Aberta, que creio terem sido em quantidade bastante 

satisfatória. Já a coleta das fotografias e filmagens do Grupo Cuíra do Pará foi bem mais 

completa. O grupo guarda em sua sede um extenso material de seus anos de atuação na 

cidade. São inúmeras fotos de quase todas as suas montagens e artigos de jornal já 

digitalizados, também contando com algumas filmagens dos espetáculos mais recentes. 

No que tange à coleta dos jornais na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, 

realizada antes mesmo da qualificação, apenas os números referentes ao ano de 1989 do jornal 

O Liberal constavam como disponíveis, o que, obviamente, configurava-se como um número 

ainda insuficiente de material, tendo em vista o período histórico que se pretendia estudar. 

Assim sendo, a Biblioteca Pública Arthur Vianna logo se tornou o principal local para a 

aquisição do referido material. Contudo, ao realizar a primeira visita ao acervo da maior 

biblioteca pública do Estado do Pará, tive a infeliz surpresa de me deparar com o setor no qual 

se localizavam os jornais impressos fechado para reformas e sem previsão de reabertura.  

Diante desta situação inesperada, a solução foi recorrer ao setor de microfilmagem da 

biblioteca, que possuía um acervo bem mais restrito, uma vez que nem todos os jornais 

impressos pertencentes à instituição se encontravam microfilmados. Pertencente ao período 

estudado (1976-2012), o jornal A Província do Pará (que deixou de circular em 2001) possuía 

apenas os anos de 1987 a 1989 (estes, por sua vez, com alguns meses ausentes), enquanto que 

o jornal O Liberal só possuía números até o ano de 1989 e o jornal O Diário do Pará se fazia 

presente apenas de 1982 a 1990. Mesmo com todas estas restrições, tive acesso a muitas 

matérias relevantes, principalmente em relação ao Cena Aberta. Já o Grupo Cuíra do Pará 

ainda possuía um número bastante pequeno de menções em jornais, tendo em vista que os 

anos que vão de 1991 a 2012 ainda se encontravam totalmente desprovidos de material desta 

natureza. 

Foi quando se deu a entrevista com um dos membros do Cuíra, na sede do grupo, que 

os jornais que contemplavam os seus espetáculos puderam aumentar significativamente em 

quantidade. Conforme mencionado previamente, junto à sede do grupo foi coletado uma 

grande quantidade de documentos, dentre os quais se encontrava muitos jornais digitalizados. 

Acredito que este cuidado na reunião e preservação deste conjunto de materiais possivelmente 

decorre da necessidade de constantemente acionar este conteúdo para concorrer a editais de 

fomento direto e/ou de incentivo fiscal – base de sustentação do grupo.   
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Após a coleta de todas as fontes primárias da pesquisa5, os meses seguintes foram de 

estudo e seleção do material. Para a construção dos capítulos referentes aos grupos – o 

primeiro capítulo havia sido elaborado anteriormente, para a qualificação, e tratou do suporte 

teórico do estudo, já o segundo e o terceiro foram escritos após a coleta de dados e abordaram 

a trajetória do Cena Aberta e a do Grupo Cuíra, respectivamente –, as fontes reunidas foram 

estruturadas de modo a se complementarem e, desta forma, poderem ser investigadas as 

temáticas, elementos formais e modos de produção pertinentes a ambos os percursos. Foram 

pouquíssimos os momentos em que as fontes apresentaram algum tipo de contradição, tendo 

sido também incorporados e apontadas ao longo do texto os momentos em que foram 

observadas estas incongruências.   

 Como é evidentemente perceptível, ir a campo foi uma das fases estruturantes desta 

pesquisa. O contato com as fontes foi algo planejado previamente e com muito cuidado, de 

modo a cercar os objetos desta pesquisa (o Teatro Cena Aberta e o Grupo Cuíra do Pará) o 

máximo possível dentro da visão panorâmica almejada, sem, é claro, partir da ilusória 

pretensão de cobri-los em sua totalidade, pois tenho a total consciência de que brechas sempre 

existirão. No entanto, enfrentar a limitação imposta pela Biblioteca Pública Arthur Viana, em 

Belém, foi o evento mais marcante deste momento e algo que creio demonstrar muito bem o 

entendimento tácito que se tem na realidade belenense sobre a importância da pesquisa. Neste 

instante, inevitavelmente uma série de questionamentos, próprio da minha atual condição de 

pesquisadora, me assaltam: o que esperam os administradores desta instituição com relação 

aos pesquisadores que dependem do seu acervo? Que suspendam a realização da pesquisa 

pelo mesmo período indeterminado de suas obras? Ou será que julgam que ninguém sentirá 

falta dos documentos subitamente tornados inacessíveis? Receio que eles nem ao menos 

tenham se questionado a este respeito. 

 

** 

  O teatro contemporâneo paraense6 possui em sua trajetória o fervilhar de diversas 

formas cênicas. Inseridas num contexto sociocultural tradicionalista, influenciado pela cultura 

                                                 
5 A pesquisa de campo foi parcialmente financiada pelo CNPq, com verba Grant da bolsa PQ da orientadora. 
6 O termo Teatro Contemporâneo comumente se relaciona com a produção teatral concebida a partir da segunda 

metade do século XX, tendo como referência as práticas europeias e norte americanas que buscavam romper 

com as convenções do bem-comportado teatro burguês – tal como apresentado por Jean-Pierre Ryngaert em seu 

famoso livro “Ler o teatro contemporâneo”, publicado originalmente em 1998. Contudo, no que tange às 

práticas teatrais brasileiras, costuma relacionar-se com aquelas experiências vividas de maneira mais intensa a 

partir do final da década de 1960, momento em que um intenso experimentalismo começa a se fazer presente em 
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burguesa europeia, de exacerbado puritanismo cristão e ideais de raça e gênero, formas 

tradicionais e inovadoras da prática teatral dialogam, nem sempre de forma harmoniosa, ora 

se opondo, ora se complementando, num intenso fluxo criativo que se tornara característico 

do período.  

Ainda em meados do século XX, havia na cena teatral da cidade de Belém um intenso 

regionalismo, predominando o Teatro Popular originário dos folguedos folclóricos, como o 

Teatro de Pássaros, o Cordão de Boi, as Pastorinhas entre outros. Caminhando num sentido 

oposto, o teatro moderno se fazia presente na cidade desde a fundação do Serviço de Teatro 

da Universidade do Pará7 (1962), atual Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do 

Pará, com o curso de Iniciação Teatral, mais tarde transformado em curso de Formação de 

Ator. Dentro desta instituição eram privilegiadas as montagens que se centravam em textos 

clássicos tanto nacionais quanto internacionais, buscando rechaçar qualquer tipo de prática 

teatral que exaltasse aspectos regionais.  

Neste contexto, a despeito das manifestações teatrais múltiplas existentes, uma lacuna 

se formava: a de um teatro que pudesse fomentar uma produção própria, com uma 

compreensão cênica e dramatúrgica nova, ao mesmo tempo em que fosse possível promover a 

reflexão e discussão de questões pertinentes aos indivíduos que se encontravam naquele 

contexto sociocultural. Em face desta configuração, uma nova forma de se pensar e produzir 

o teatro na região eclode na década de 1970, dando início ao chamado teatro experimental8.  

Conforme Karine Jansen (2009), a cena teatral vivida pelos grupos em Belém foi 

gradativamente influenciada pelas informações que desde a década de 1950 já transitavam 

pelo mundo, sendo aberto um diálogo com as produções mundiais denominadas teatro 

laboratório, teatro de vanguarda, teatro de pesquisa e performance. Deste modo, a busca por 

novas experiências com a linguagem cênica fomentou a construção de uma cena crítica e 

poética que enfim relacionava a cidade, sua política e seu homem, passando a ser 

                                                                                                                                                        
diversos grupos brasileiros, conforme delimitação apresentada por Johana Albuquerque Cavalcanti (2012), em 

seu estudo sobre as diversas manifestações do Teatro Experimental no eixo Rio-São Paulo.  
7 Tendo sido fundamental para esta criação a atuação do movimento estudantil de teatro amador, em especial a 

do grupo Norte Teatro Escola do Pará (NTEP), que preconizava o afastamento de qualquer tipo de 

regionalismo. Muitos integrantes do corpo docente da nova instituição eram antigos membros do NTEP, 

Benedito Nunes foi o primeiro coordenador e Maria Sylvia Nunes a primeira diretora dos cursos; outros foram 

trazidos de fora do estado, como no caso de Amir Haddad. (BEZERRA, 2013). 
8 Por Teatro Experimental compreendemos aquelas experiências que se opõem ao teatro tradicional, comercial e 

burguês, ou mesmo ao teatro de repertório clássico que só encena peças de autores consagrados, direcionando 

sua produção na pesquisa por novas formas cênicas, assumindo os riscos referentes a recepção por parte do 

público, conforme definição trazida por Patrice Pavis (1999). No primeiro capítulo desta dissertação, 

procuraremos aprofundar a discussão sobre o teatro experimental no Brasil.  
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indissociável o uso dos termos contemporâneo e experimental no que tange a produção teatral 

paraense a partir dos anos 1970.  

Ainda de acordo com a autora, o marco de consolidação do termo se deu em virtude da 

conquista do Teatro Experimental Waldemar Henrique, conforme exposto no trecho abaixo: 

Em Belém do Pará, o termo teatro contemporâneo esteve estreitamente 

ligado a denominação teatro experimental. Neste sentido, relaciona-se a uma 

produção artística comprometida em buscar novas experiências com a 

linguagem cênica na ambição legítima por uma cena crítica e poética na 

relação com a cidade, sua política e seu homem. O termo teatro 

experimental se construiu através da conquista do Teatro Experimental 

Waldemar Henrique, fundado em 1979. Sua inauguração aconteceu depois 

de um grande movimento da categoria teatral, onde se destacou a atuação do 

grupo Cena Aberta, sob a liderança de Luís Otávio Barata, que durante anos 

se manteve com uma produção de teatro de rua, na qual reivindicava a 

construção de um espaço teatral tendo em vista que o Teatro da Paz passava 

por uma longa reforma (JANSEN, 2009, p. 88). 

 

Outra questão pertinente a este momento de inovações do teatro contemporâneo 

paraense e que nos ajuda a pensar o modo de produção gerido pelos grupos do período é o 

uso concomitante dos termos teatro experimental e teatro amador9 pelos fazedores de teatro 

da região. Obviamente que o teatro amador não era uma novidade na cidade de Belém, tendo 

estado presente ao longo de boa parte da trajetória do teatro na região10. Contudo, nesta 

configuração, sua utilização passa a marcar um posicionamento político adotado pelos grupos 

de teatro11. Havia no período de surgimento da cena experimental – momento no qual o país 

                                                 
9 Por teatro amador tomamos como referência a definição de Guinsburg et al. (2006, p. 22-23), que diz: “o teatro 

amador, como a designação indica, é aquele praticado por um grupo de pessoas que apreciam o teatro, 

executam-no com dedicação, mas sem dele tirar proveito econômico. Em caso de lucro, a importância cobrirá os 

gastos da montagem ou será encaminhada para entidades previamente escolhidas”. 
10 Apesar da grande circulação das companhias itinerantes que começaram a transitar pela região a partir de 

1846, o teatro amador em Belém do Pará, estruturado enquanto organização familiar e surgido também nesta 

mesma década, sempre teve grande lugar de destaque nos pequenos teatros particulares erguidos na cidade. 

Segundo Vicente Salles (1994), apesar da forte rejeição que os grupos amadores (geralmente de origem popular) 

sofriam pela burguesia local, principalmente quando subiam aos palcos do luxuoso Theatro da Paz, os mesmos 

gozavam de grande aceitação por parte das camadas economicamente desprivilegiadas, tendo alcançado seu 

auge durante o período de crise no ciclo da borracha, no início do século XX, quando incorporou diversos 

elementos dos folguedos folclóricos. Já em meados do século XX, os grupos amadores, agora englobando os 

ajuntamentos constituídos pela elite intelectual estudantil, puderam gozar de uma maior bem querência entre os 

setores de prestígios da cidade de Belém, tendo como resultante de sua organização e reivindicação a 

institucionalização da prática teatral através da criação do Serviço de Teatro da Universidade do Pará (1962), 

atual Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do Pará. 
11 De acordo com Flaviano Souza e Silva (2013), existem quatro tipos principais de teatro amador: 1) grupos de 

configuração mista, formados por estudantes secundaristas, artistas de diversas áreas e membros da comunidade 

em geral; 2) grupos de estudantes, formados por universitários ou secundaristas que atuam na comunidade ou 

apenas no meio acadêmico; 3) grupos de artistas profissionais que por opção não atuam profissionalmente, isto 

é, não visam lucro financeiro com as atividades do grupo; 4) grupos de comunidades ou grupos populares, que 

possuem uma atuação voltada para as reivindicações da comunidade (geralmente se ligam a igrejas, associações 

de bairro ou fábricas) e se preocupam mais com o lúdico, deixando de lado as questões estéticas – em 
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se encontrava sob o regime da ditadura militar, iniciada em 1964 – a busca por um teatro de 

expressão livre diante do quadro de constantes cerceamentos por parte da censura vivida pelas 

artes. Neste sentido, “produziu-se o termo amador para designar um teatro intelectual que se 

propunha a pensar sobre a sua produção e sobre uma sociedade mais democrática, 

contrapondo-se à ideia de profissional” (JANSEN, 2009, p. 89).  

Dentre todos os grupos atuantes neste momento de surgimento do teatro experimental 

em Belém, o grupo Teatro Cena Aberta (TCA) é visto como um dos grandes representantes 

do período12, segundo Michele Campos de Miranda (2010), sendo notória sua liderança 

política junto a categoria teatral durante o tempo em que se manteve em atividade. Fundado 

em 1976, teve uma trajetória teatral que frequentemente é tida como inspiradora para os 

grupos que foram seus contemporâneos, bem como para aqueles que se estruturaram após o 

seu término no ano de 1991. Ao longo de seus 15 anos de existência e tendo a sua frente a 

lendária e constante figura do diretor, cenógrafo, figurinista e artista plástico Luís Otávio 

Barata, o Cena Aberta marcou a cena teatral local primeiramente por se apropriar do 

Anfiteatro da Praça da República como forma de protesto pela falta de locais adequados para 

a prática dos grupos amadores locais, passando a realizar apresentações a céu aberto, e, mais 

adiante, por montar espetáculos que questionavam os valores da cultura dominante da época 

ao abordar a vida cotidiana de travestis, homossexuais e prostitutas, os valores impostos pela 

Igreja e os pressupostos estéticos clássicos (culto ao belo). 

Subvertendo a forma cênica habitual, o TCA utilizava em seus espetáculos elementos 

estranhos tanto ao modo de produção teatral tradicional, quanto ao público conservador da 

cidade, tais como: a mistura de atores e não-atores – entre eles putas e travestis – em seus 

processos; o uso de histórias e narrativas de vida de sujeitos comuns como matéria-prima para 

a cena; a colagem de textos filosóficos na dramaturgia; o emprego de um vocabulário com 

expressões baixas e grosseiras; a ocupação de espaços alternativos para a realização dos 

espetáculos; a nudez do corpo do ator como recurso estético e político, entre outros 

(MIRANDA, 2010). É possível observar neste modo de produção, constituído enquanto 

materialização de uma nova forma de percepção da arte, que a experimentação é posta em 

                                                                                                                                                        
decorrência deste aspecto, costumam ser marginalizados em virtude de uma suposta “baixa qualidade artística”. 

No caso do TCA, apesar da opção declarada por não se alinharem a uma definição de “profissionais”, é possível 

localizá-lo no primeiro tipo descrito, dada a diversidade de procedências dos sujeitos constituidores do grupo. 
12 Havia na década de 1970, mais de trinta grupos em atividade em Belém, entre eles: Grupo Experiência, 

Transversates, Estúdio de Pesquisas Artísticas, Gruta, Grupo Experimental de Mosqueiro, Grupo de Teatro do 

Tecnartef, Arte Nossa, Grupo Arte, Êxodus, Grande Palco, Drama e Comédia, Grupo Maromba, Agrupo Agir, 

Grupo Palha, os Sete da Arte, Grupo Cabano Vai ou Racha etc. (MIRANDA, 2010). 
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jogo por meio de uma inusitada costura feita com elementos diversos, estranhos ao ambiente 

teatral convencional da época em Belém.  

  Mesmo após o encerramento das atividades do grupo, logo na primeira década de 

abertura do país para o dito regime político democrático, a produção teatral contemporânea 

no Pará continuou predominantemente experimental, conforme defende Jansen (2009), tanto 

em relação aos grupos mais antigos quanto aos que se formaram a partir da década de 1990. 

Neste sentido, entre os grupos que possivelmente teriam dado continuidade ao caráter 

experimental na cena teatral paraense encontra-se o Grupo Cuíra do Pará. 

  Fundado em 1982 por jovens egressos do Grupo Experiência, o Grupo Cuíra do Pará 

(GCP) buscou pôr em cena as inquietações – as “cuíras” – de seus membros para além das 

receitas já convencionadas pelo teatro regionalista característico do antigo grupo. Neste 

sentido, montou espetáculos memoráveis que discutiam as péssimas condições de trabalho 

enfrentadas pelo artista local, bem como os problemas sociais de ordem mais geral, como as 

mazelas dos grandes centros urbanos e a Ditadura Militar. Após um período em que o grupo 

procurou se aproximar de um teatro que atendesse ao gosto de um público burguês, ele 

passou a enveredar por uma proposta temática que dialogava com a memória local, 

justamente no momento em que estrutura a sua sede na antiga zona do meretrício de Belém.  

Assim sendo, o presente trabalho se estrutura de modo a expor e analisar as trajetórias 

desses dois grandes grupos pertencentes ao Teatro Contemporâneo de Belém do Pará. 

Visando dar sustentação teórica para essa investigação, o primeiro capítulo articula algumas 

contribuições trazidas por Raymond Williams, Michel de Certeau e Pierre Bourdieu para se 

pensar: 1) as práticas teatrais emergentes como sendo aquelas que através de suas inovações 

formais revelam, ou propõem, novos valores e novos sentidos ao contexto social em que se 

fazem atuantes; 2) as táticas de ação dos grupos diante dos cerceamentos impostos pelos 

setores dominantes na conjuntura atual; 3) As inovações formais das vanguardas como 

transgressões simbólicas que se distanciam do gosto burguês. Trazendo esta discussão para a 

nossa realidade mais próxima13, utilizamos exemplos de grupos que obtiveram destaque na 

cena nacional a partir do final dos anos 1960, em meio à discussão dos elementos que 

comumente compõem as escolhas estéticas e vertentes temáticas predominantes ao longo da 

trajetória contemporânea – para tanto, nos apoiaremos nas contribuições trazidas por 

                                                 
13 A escolha por autores em sua maioria sudestinos para a compreensão do que se têm enquanto marcas 

caracterizadoras da teatralidade contemporêna, se dá em virtude da ainda escassa produção pertinente a este 

tema por estudiosos de outras regiões do Brasil. No caso da Região Norte, especificamente no Pará, não foram 

encontrados estudos que tratassem especificamente destas marcas nas encenações contemporâneas realizadas no 

Estado.   
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Fernando Kinas, José da Costa, Johana de Albuquerque Cavalcanti e Silvia Fernandes. 

Também são analisados os procedimentos organizativos adotados pelos grupos tanto no seu 

gerenciamento interno (criação coletiva e processo colaborativo) quanto na sua relação com o 

Estado e o setor privado (primeiramente adotando o enfoque do teatro amador nos tempos da 

Ditadura Militar e posteriormente o do profissional em tempos de neoliberalismo) – Rosyane 

Trotta, André Carreira, Flaviano Souza e Silva e a dupla Elderson de Melo e Mariana 

Andraus são os autores que ajudaram na construção desta análise. 

No segundo capítulo, ocorre a análise específica do grupo TCA a partir dos três pilares 

comparativos desta pesquisa, isto é, o grupo Teatro Cena Aberta é estudado de modo a se 

construir uma análise de sua dimensão inovadora sobre o emprego de elementos formais 

específicos; de suas propostas de enfretamentos frente aos valores e práticas dominantes por 

meio dos questionamentos temáticos trazidos pelas encenações do grupo; e de seu modo de 

produção. Neste sentido, são levadas em consideração as possíveis modificações ocorridas 

durante a trajetória do grupo em virtude do período em que o mesmo se manteve em 

atividade. Assim sendo, o percurso do grupo é dividido em duas grandes fases, estabelecidas 

por critérios definidos no próprio capítulo. 

No terceiro capítulo têm-se o estudo do GCP também tomando como base de análise 

os seus elementos formais, as temáticas e os modos de produção observados. Assim como 

ocorrido no TCA, também foi possível dividir o percurso realizado pelo Cuíra na cena 

contemporânea belenense em duas grandes fases. Vale destacar que estas fases nas quais as 

trajetórias dos grupos foram divididas também apresentam dentro de si gradações que as 

tornam etapas não completamente homogêneas, cujas nuances podem guardar relação com as 

conjunturas políticas mais gerais, bem como com os sujeitos que protagonizam estes 

momentos. 

Por fim, após a realização das análises do caminho percorrido pelos grupos 

selecionados nesta pesquisa, são discutidos os possíveis pontos de intersecção ou de 

afastamento observados, ou seja, as continuidades e rupturas que compõe o Teatro 

Contemporâneo em Belém do Pará a partir do entendimento aqui estabelecido sobre as 

práticas do Teatro Cena Aberta e do Grupo Cuíra do Pará. 

  Na secção dos anexos, trazemos materiais de dois tipos. O primeiro deles configura-se 

numa sistematização da produção teatral do TCA e do GCP por meio de duas tabelas, uma 

para cada grupo, nas quais constam as seguintes informações: os espetáculos analisados; a 

ficha técnica das produções; as temáticas abordadas; os locais de apresentação da cidade de 
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Belém; e algumas observações adicionais. Neste último quesito, encontram-se notas que 

fazem referência a aspectos diversos, podendo indicar o formato cênico da apresentação, a 

participação em festivais, a realização de temporadas fora da cidade e do Estado, os gêneros 

das peças, bem como a identificação de qual linha temática se sobressai nas encenações – se 

se filia a uma linha reivindicatória politicamente engajada (própria das discussões que 

envolvem aspectos macropolíticos) ou se a uma linha reivindicatória mais voltada para os 

questionamentos dos modos de vida subjetivos dominantes e das relações interpessoais 

(abordando aspectos micropolíticos); nem todos os espetáculos conseguiram ser 

categorizados de acordo com estas duas grandes vertentes temáticas existentes no teatro 

contemporâneo (discutidas no capítulo 1). O segundo conjunto de materiais que compõem a 

secção dos anexos refere-se às entrevistas transcritas e realizadas durante a pesquisa de 

campo na cidade de Belém, das quais participaram um total de oito sujeitos. Este material 

possui autorização, por parte de todos os entrevistados, para a sua divulgação nesta 

dissertação.  

Entre os estudos já realizados sobre as práticas teatrais na cidade de Belém, temos o 

trabalho de Michele Campos de Miranda (2010) sobre a vida e obra de Luís Otávio Barata em 

sua dissertação de mestrado – uma das principais fontes bibliográficas utilizadas no presente 

estudo. Adotando a perspectiva da performance, a pesquisadora estudou a vida do encenador 

que esteve à frente da maior parte das produções do TCA, demonstrando também a relevância 

política e riqueza estética concernentes ao grupo. Neste sentido, o pretendido aqui se 

diferencia por abordar o grupo TCA, e não a história de vida de sua figura central, a partir do 

ponto de vista dos estudos historiográficos e em relação com outro grupo que também 

compõe a cena contemporânea paraense. 

Outro importante estudo que aborda o teatro paraense é o de Dênis Bezerra (2013), 

cuja dissertação deu origem a um livro lançado pelo Instituto de Artes do Pará (IAP), que 

enfatiza as poéticas teatrais na cidade de Belém entre os anos de 1957 e 1990. Por meio deste 

estudo, é possível compreender mais amplamente a relevância do Norte Teatro Escola e da 

fundação da Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do Pará para a instauração do 

contexto imediatamente anterior ao surgimento do teatro experimental na cidade. Neste 

sentido, propomos aqui uma outra delimitação temporal ao abordar um período que se estende 

de 1976 até o ano de 2012, tratando especificamente de grupos por ele não abordados ou não 

abordados profundamente. 
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  Sobre a prática específica do Grupo Cuíra do Pará, temos a dissertação de mestrado 

de Wlad Lima sobre o espetáculo “Hamlet – Um extrato de nós”. Neste trabalho, a 

pesquisadora se debruça sobre uma obra específica do grupo, detalhando a metodologia 

adotada pelo diretor Cacá Carvalho, naquilo que Lima (2004) veio a denominar “Dramaturgia 

Pessoal do Ator”. Aqui nos voltaremos sobre todos os espetáculos do Cuíra, obviamente que 

não com todo o detalhamento conferido pela pesquisadora ao tratar de um único espetáculo, 

mas com o intuito de dar conta de trinta anos de atividade do grupo, destacando os elementos 

mais pertinentes neste percurso. 

  Por último, é possível ainda citar o artigo elaborado por Karine Jansen (2009), que 

trata especificamente da associação entre amador, experimental e contemporâneo na cena 

paraense a partir da apresentação de alguns grupos citados como exemplos. Por se tratar de 

um trabalho não muito extenso, obviamente muitas questões deixaram de ser aprofundadas – 

tais como as reverberações sentidas pelos grupos diante da mudança na política cultural 

nacional surgida no início dos anos 1990. Desse modo, não são traçadas eventuais 

transformações ocorridas do fazer teatral dos grupos de teatro contemporâneo da cidade de 

Belém – objetivo principal da presente pesquisa.  

Diante deste quadro é que se efetiva a importância desta pesquisa, tanto na 

investigação e reflexão crítica do teatro de grupo, quanto no registro acadêmico da 

especificidade destas práticas cênicas inseridas num tempo histórico determinado, a Belém do 

Pará de 1976 a 2012. Cidade encrustada na Amazônia. Lugar em que, diante da escassez de 

políticas públicas, sempre se fez teatro com o que se tinha disponível, sem que fosse possível 

se dar ao luxo muitas escolhas sobre os recursos físicos a serem adotados. Isto, porém, com 

bastante frequência foi, e é ainda hoje, revertido em potência estética geradora de 

manifestações criativas das mais diversas, fazendo germinar no castigado solo cultural da 

planície encenações corajosas e memoráveis.   
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1 TEATRO DE GRUPO CONTEMPORÂNEO: MODO DE PRODUÇÃO, 

ELEMENTOS FORMAIS E QUESTIONAMENTOS TEMÁTICOS 

PREDOMINANTES  

1.1 A DINÂMICA DA PRODUÇÃO CULTURAL 

O estudo aqui apresentado sobre o teatro de grupo na cena contemporânea, enfocando 

os trabalhos desenvolvidos em Belém do Pará, se insere no campo de investigações 

pertinentes à História Cultural, profundamente reestruturado a partir do final da década de 

1960. Com a pluralização do termo cultura ocorrida no período, as possibilidades 

investigativas puderam ser consideravelmente ampliadas para o historiador. Se antes, com a 

noção civilizatória e progressista de “alta cultura”, apenas as manifestações “oficiais” ou 

“formais” da cultura apresentavam relevância historiográfica hegemônica, com as novas 

propostas investigativas que eclodiram passou-se a abarcar as mais diversas manifestações 

culturais – como as festas, as resistências, os costumes –, partindo da compreensão de que 

qualquer produção humana se insere no mundo da cultura. Além disso, a problematização da 

cultura como uma dimensão não homogênea da sociedade foi outro ganho marcante neste 

momento em que o diálogo com outras disciplinas (como a antropologia e a sociologia) pôde 

aumentar a complexidade dos estudos realizados até então.  

É nesta direção teórica de entendimento das manifestações culturais como inseridas 

num plano material de interesses e em constante relação – seja ela conflitante, seja 

conciliatória – que a presente pesquisa pauta os seus alicerces, valendo-se das contribuições 

de alguns nomes relevantes e afins a este campo historiográfico para que possamos 

sistematizar um possível entendimento de como ocorre a atual estruturação do modo de 

produção cultural na qual os grupos de teatro desenvolvem seus trabalhos. O primeiro teórico 

que nos auxilia nesta abordagem é o crítico literário galês Raymond Williams que, de acordo 

com a proposta formulada em seu Materialismo Cultural, concebe a produção de bens 

culturais como assentada em meios materiais de produção e reprodução, os quais concretizam 

relações sociais complexas que envolvem processos de dominação e controle. É partindo 

dessa compreensão de embates dialéticos no campo cultural que iniciamos o estudo do teatro 

de grupo em Belém do Pará. 

  Conforme Williams (1992), os meios materiais empregados na produção cultural – 

sejam eles recursos físicos (constitutivos dos indivíduos, como a voz e o corpo), materiais 

não-humanos (como o uso de pigmentos, gesso, pedra e metal), sistemas materiais de 
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significação (como a escrita) ou sistemas técnicos complexos de amplificação, extensão e 

produção (como a fotografia) – têm o seu manejo passível de especializações em diversos 

níveis de aprofundamento. Estas especializações não se configuram por si só como algo 

prejudicial dentro de uma sociedade, uma vez que “enquanto o acesso a essas formas 

avançadas, para os que desejam, ainda está relativamente aberto, a forma de distinção entre 

‘artista’ e ‘público’ não precisa absolutamente ser de um tipo danoso” (WILLIAMS, 1992, p. 

91). Contudo, o que comumente se observa no modo de produção existente no período em 

que vivemos é uma ampla restrição de acesso às especializações, tornando-se frequente o fato 

dos indivíduos terem sérias dificuldades em se firmar como produtores de uma prática 

artística, sendo em geral apenas consumidores (compradores) de bens culturais. 

Outro aspecto relacionado às distâncias sociais criadas entre o produtor cultural e o 

consumidor, envolve a propriedade dos meios de produção. Um grupo de teatro, por 

exemplo, pode possuir seus próprios meios de produção desde que eles sejam relativamente 

simples. À medida em que as produções teatrais de nossa época passam a depender de 

avançadas tecnologias, fica cada vez mais difícil para elas terem acesso direto a estes meios 

de produção, geralmente de posse das associações ou conglomerados detentores do grande 

capital que passam a, não raras vezes, interferir nos objetivos culturais do produtor imediato. 

Nas palavras de Williams: 

Claro que essa nunca é somente uma relação econômica. Totalmente 

dependente de um dono, ou de um tipo de dono controlador de seus meios de 

produção, o trabalhador cultural nessas tecnologias encontra-se num 

conjunto de relações sociais radicalmente diferentes das do produtor 

individual ou dos tipos mais antigos de companhia; e, de maneiras 

inteiramente novas, propõem-se questões fundamentais de autonomia e 

objetivos culturais (WILLIAMS, 1992, p. 115). 

 

  Diante da larga concentração dos meios de produção cultural efetuado pelas 

associações e conglomerados na presente configuração do mercado no capitalismo tardio, as 

possibilidades de reflexão crítica fomentadas pelas práticas artísticas sobre o seu entorno 

social e seus engendramentos políticos e econômicos passam muitas vezes a ter que buscar 

formas criativas de articulação e desenvolvimento em face da primazia dos objetivos do atual 

funcionamento mercadológico. Esta necessidade de dribles criativos para a fomentação do 

potencial reflexivo da prática artística – e para a própria concretização da prática artística – 

também se faz presente nas atividades subsidiadas pelo Estado que, apesar do declínio de 

atuação sofrido no neoliberalismo, ainda detém o poder de selecionar – e, consequentemente, 

legitimar – aquelas produções que melhor se adequam aos seus editais de subsídio e que 
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poderão gozar dos parcos recursos direcionados à cultura. Em suma, ao buscar suporte tanto 

no meio empresarial quanto no Estado (enquanto detentores predominantes dos meios 

produtivos), as práticas artísticas possivelmente tenderão a fazer de uso de formas não tão 

explícitas de crítica a uma realidade social que apresenta grande parte de seus contornos 

desenhados por estas duas esferas sociais de agenciamento, que agem também na dimensão 

da subjetividade através da validação de alguns modos de vida e marginalização de outros. 

Tais características, como veremos, tornam-se elementos bastante relevantes na análise dos 

modos de encenação e de criação de laços com a sociedade vivenciados pelos grupos em 

discussão na cena contemporânea da cidade de Belém, no período determinado neste estudo. 

  Isto posto, podemos observar no meio empresarial, bem como no Estado, uma atuação 

preponderante na constituição da chamada cultura dominante, seja pelo amplo controle 

financeiro operacionalizado pelo primeiro, seja pelo poder de legitimação exercido pelo 

segundo. Os pressupostos necessários para o entendimento do funcionamento de uma cultura 

dominante são expostos da seguinte maneira por Williams:  

em qualquer sociedade e em qualquer período específicos há um sistema 

central de práticas, significados e valores que podemos chamar 

apropriadamente de dominante e eficaz. Isto não implica nenhuma 

presunção sobre o seu valor. [...] Falo de um conjunto de significados e 

valores que, do modo como são experimentados enquanto práticas, aparecem 

confirmando-se mutuamente. A hegemonia constitui-se, então, um sentido 

de realidade para a maioria das pessoas em uma sociedade, um sentido 

absoluto por se tratar de uma realidade vivida além da qual se torna muito 

difícil para a maioria dos membros da sociedade mover-se, e que abrange 

muitas áreas de suas vidas. Mas não se trata, de forma alguma, de um 

sistema estático, exceto na execução de um momento de uma análise 

abstrata (WILLIAMS, 2011, p. 53). 

 

   As práticas teatrais podem, portanto, configurar-se como um dos espaços em que estes 

valores e significados dominantes encontram possibilidades expressivas, quando seus artistas 

se filiam aos interesses dos grupos dominantes, corroborando sua visão de mundo. Por outro 

lado, há aquelas práticas que, mesmo inevitavelmente inseridas nesta lógica produtiva 

centralizadora de recursos, investem seus esforços na busca por brechas por meio das quais 

possam atuar de modo reflexivo e criativo (conforme exposto ainda há pouco), inovando e 

contestando os modos de vida legitimados, isto é, fomentando novos significados e valores. 

Para Williams (2011), o contraponto existente frente à cultura dominante – que possibilita a 

operacionalização de mudanças a partir de novas observações, novos significados que são 
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apresentados e testados e que decorrem dos processos especiais de descoberta e esforço 

criativo – é denominado cultura emergente. 

  Com o surgimento de uma cultura emergente, a cultura dominante não tarda a se 

lançar no chamado processo de incorporação, que consiste na tentativa de acomodação dos 

novos valores, novas práticas, novos sentidos e experiências, buscando adaptá-los aos limites 

das definições centrais, efetivas e dominantes – além desta atuação frente às ameaças 

existentes no presente, o processo de incorporação também age na transmissão seletiva de 

aspectos relativos ao passado, como nas atividades instrumentalizadas pelas instituições 

educacionais, pela família, e pela organização do trabalho (WILLIAMS, 2011).  

A investida da cultura dominante sobre a emergente se dará de modo ferrenho se esta 

se configurar como opositora – buscando mudanças na sociedade através de uma prática 

política coletiva e revolucionária – e de maneira bem mais tolerante se constituir-se apenas 

como alternativa – primando por soluções individuais e/ou de pequenos grupos que acabam 

por criar uma existência isolada. Contudo, a linha que separa o viés opositor do alternativo 

dentro da cultura emergente é frequentemente bastante estreita e  

à medida que a área de dominação efetiva se estende, esse mesmo 

significado ou prática [alternativo] pode ser visto pela cultura dominante não 

apenas como desrespeitando-a ou desprezando-a, mas como um modo de 

contestá-la (WILLIAMS, 2011, p. 58). 

 

  Conquanto, é possível ver as resultantes deste processo de incorporação como sendo 

uma síntese provisória diante dos embates travados cotidianamente entre estas duas formas 

culturais14, já que na tentativa de cooptação da força contestatória manifesta pela cultura 

emergente, uma fenda é aberta através da qual esta pode penetrar por setores a priori próprios 

da cultura dominante. Uma situação interessante sobre a qual podemos lançar esta chave de 

leitura é a das lutas travadas pela classe artística para que os grupos de teatro possam gozar de 

políticas públicas mais amplas e diversas, ou até mesmo venham a ter maiores benefícios 

advindos das isenções fiscais. Por meio desses embates, o Estado e as empresas podem se ver 

obrigados a ceder espaço para as reivindicações da classe artística, formando-se brechas 

através das quais os grupos de teatro conseguem ter um maior acesso aos recursos 

centralizados e controlados pelas classes dominantes. Neste caso, o choque entre as forças 

                                                 
14 Vale lembrar que o surgimento de uma cultura emergente distinta da dominante não implica um processo 

segregatório impenetrável, uma vez que eventuais trocas podem ser realizadas entre estes dois sistemas de 

significados, valores e práticas socialmente construídos. Conforme nos lembra E. P. Thompson (1998), a cultura 

em geral é uma arena de elementos conflitivos, na qual sempre ocorrem trocas entre o dominante e o 

subordinado e que somente sob uma pressão imperiosa – como a consciência de classe, por exemplo – 

particulariza-se em “sistemas”. 
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emergentes (que buscam a manutenção e/ou ampliação de seus direitos) e dominantes (que 

buscam manter seu lugar de privilégio) não implica necessariamente num enfraquecimento da 

primeira e numa vitória unilateral da segunda, mas sim num acordo temporário entre os 

interesses divergentes. 

É relevante destacar ainda que, dentro dos conjuntos culturais formulados por 

Williams (2011), há a noção de cultura residual, definida como o conjunto de experiências, 

significados e valores pertencentes a formações sociais anteriores, mas que ainda se fazem 

vividos e praticados como resíduos. A cultura residual não pode ser verificada ou expressa 

nos termos da cultura dominante, da qual guarda uma certa distância, mas pode 

eventualmente ser incorporada à dominante, uma vez que esta não pode permitir que muitas 

práticas e experiências fiquem fora de seu domínio sem correr certo risco. 

Através da percepção das lutas travadas no âmbito cultural, em que o segmento 

dominante e o emergente são mutuamente tocados, prima-se por uma compreensão do sujeito 

que sofre a imposição dos valores e práticas dominantes como não passivo nesta tentativa de 

incorporação, a despeito do lugar comumente a ele reservado de mero consumidor, sendo 

imprescindível que se perceba suas práticas produtoras criativas sobre os cerceamentos a ele 

impostos cotidianamente. Em suma, é preciso que se perceba este sujeito como um construtor 

de sua própria história ao lado dos demais sujeitos de seu tempo. É somente observando com 

maior atenção as movimentações por entre as grades das estruturas sociais que se poderá ter 

uma noção mais profunda da dinâmica engendrada pelas trocas culturais.  

Seguindo nesta direção, para que possamos vislumbrar alguns caminhos de 

compreensão sobre como se operam na prática as ações da cultura emergente (focadas nas 

manifestações teatrais), faremos uso de algumas reflexões trazidas pelo historiador Michel de 

Certeau, principalmente no que se refere às possíveis abrangências dos termos “bricolagem” e 

“tática” empregados pelo autor.  

De acordo com o teórico francês, há nas práticas cotidianas dos sujeitos comuns uma 

produção secundária sobre o material cultural dominante (CERTEAU, 1998). Trata-se de 

uma espécie de “tiro que saiu pela culatra”, em que a massa de sujeitos que circulam 

anonimamente pela sociedade contemporânea encontra saídas, frestas por onde lampejos 

quase sempre imprevistos de criatividade iluminam novos caminhos, novas possibilidades de 

ação política por parte destes cidadãos frente aos constantes bombardeios dos processos de 

incorporação. 
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A ocorrência dessa produção secundária apresenta, conforme Certeau (1998), quatro 

características constantes em seus processos, a saber: a operação num campo normatizado 

pela ordem dominante; a apropriação deste campo pelos seus usuários; o presente relativo a 

um momento e a um lugar; e, o contrato com o outro numa rede de lugares e de relações. 

Desta forma, tem-se a construção de bricolagens15 que metamorfoseiam a lei segundo suas 

regras e interesses próprios.     

Para demonstrar o funcionamento da bricolagem, o autor remete ao momento da 

colonização espanhola sobre as etnias indígenas como exemplo: 

[...] o espetacular sucesso da colonização espanhola no seio das etnias 

indígenas foi alterado pelo uso que dela se fazia: mesmo subjugados, ou até 

consentindo, muitas vezes esses usavam as leis, as práticas ou as 

representações que lhes eram impostas pela força ou pela sedução, para 

outros fins que não os dos conquistadores. Faziam com elas outras coisas: 

subvertiam-nas a partir de dentro – não rejeitando-as ou transformando-as 

(isto acontecia também), mas por cem maneiras de empregá-las a serviço de 

regras, costumes ou convicções estranhas à colonização da qual não podiam 

fugir. Eles metaforizavam a ordem dominante: faziam-na funcionar em outro 

registro.  Permaneciam outros, no interior do sistema que assimilavam e que 

os assimilava exteriormente. Modificavam a sua diferença no próprio espaço 

organizado pelo ocupante (CERTEAU, 1998, p. 94-95). 

 

Vale ressaltar que as bricolagens, ou maneiras de fazer, não se configuram como 

práticas homogêneas. O reemprego dos produtos e práticas culturais, isto é, as variedades e 

extensões das bricolagens a eles possíveis em seu cotidiano, guardará estreita vinculação com 

as situações sociais e relações de força16. Com isto se quer dizer que, por exemplo, o 

trabalhador imigrado não tem, diante das imagens televisivas, o mesmo espaço de criação ou 

crítica que o francês médio. Existem margens de manobras permitidas aos usuários pelas 

conjunturas em que efetuam suas bricolagens (CERTEAU, 1998). 

                                                 
15 O termo bricolagem foi originado do francês bricolage, tendo sido operado pelo antropólogo Lévi-Strauss 

(1970) para referir-se a uma ciência do concreto, uma ciência primeira ao invés de primitiva, própria do 

pensamento mítico que pode atingir resultados imprevistos e brilhantes. Este tipo de pensamento exprime-se 

“com o auxílio de um repertório cuja composição é heteróclita e que, apesar de extenso, permanece não obstante 

limitado; é preciso, todavia que dele se sirva, qualquer que seja a tarefa que se proponha, porque não tem mais 

nada a seu alcance” (LÉVI-STRAUSS, 1970, p. 38). Deste modo, temos que este tipo de operação se dá de 

maneira não subordinada à obtenção da matéria-prima necessária a priori, mas sim a partir do universo 

instrumental fechado que se dispõe numa determinada configuração contextual, geralmente desviando-se dos 

princípios ou finalidades originais destes objetos.  
16 Dada esta pontuação, Michel de Certeau apresenta um ponto de vista aparentemente semelhante ao de Pierre 

Bourdieu (1983) quando este descreve o bricabraque realizado pelo gosto médio da pequena burguesia, 

desprovida do capital cultural necessário para combinar adequadamente em seu estilo de vida os códigos 

estéticos legitimados pelas classes dominantes, de maneira distinta ao experimentalismo formal realizado pelos 

artistas de vanguarda, detentores de um alto capital cultural. Esta apropriação formal dos artistas de vanguarda, 

fundamental para o entendimento das operações realizadas pelos grupos de teatro contemporâneos será melhor 

desenvolvida adiante. 
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  Neste ponto é possível estabelecermos uma complementariedade com as postulações 

de Williams (2011) na medida em que podemos compreender as bricolagens como formas de 

culturas emergentes, uma vez que as apropriações realizadas implicam em inovações nas 

práticas cotidianas, valores e significados dos sujeitos. Por outro lado, nem todas as 

bricolagens apresentarão um caráter opositor frente à cultura dominante, isto é, nem toda 

inovação tem como objetivo a mudança social, podendo apenas tratar-se de uma forma de 

existência outra que não se apresenta como ameaçadora para a cultura dominante. Acredito 

que tal distinção das formas com as quais o fenômeno da bricolagem se apresenta seja 

pertinente na medida em que permite vislumbrar a força de combate administrada pela cultura 

dominante frente ao aparecimento de uma cultura emergente.  

Outro aspecto importante apontado nos estudos de Certeau (1998) é a distinção entre 

as práticas dos sujeitos comuns e as dos sujeitos de querer e poder. As táticas caracterizam-se 

por serem práticas cotidianas através das quais os sujeitos comuns conseguem pequenos 

sucessos sobre o mais forte; trata-se da arte de dar golpes, de astúcias de “caçadores”, de 

achados que provocam euforia poética e bélica. São cálculos que não podem contar com um 

próprio; não há base onde capitalizar os seus proveitos, preparar suas expansões e garantir 

uma independência em face das circunstâncias. É preciso então jogar com os acontecimentos 

para transformá-los em “ocasiões” das quais se possa tirar proveito. Sua síntese intelectual 

tem por forma não um discurso, mas o ato em si de aproveitar a “ocasião”. Por outro lado, as 

estratégias referem-se ao cálculo das relações de força realizadas no momento em que um 

sujeito de querer e poder é isolável de um “ambiente”. Há para as estratégias um lugar capaz 

de ser circunscrito como próprio que serve de base à gestão de suas relações com uma 

exterioridade distinta. Seguem o modelo estratégico a constituição da nacionalidade política, 

econômica e científica. 

  Investigando as práticas artísticas sob o ponto de vista de Certeau, o que se desenha 

aqui é o exercício de se pensar a cena contemporânea teatral não a partir dos pressupostos 

trazidos por Certeau, encaixando com precisão cirúrgica cada um de seus postulados, mas sim 

o de empenhar-se numa reflexão com o autor, ou seja, utilizando a mesma lógica de 

raciocínio para abordar um objeto de estudo distinto. Assim sendo, a prática artística dos 

grupos de teatro não se configura, obviamente, como uma produção secundária nos moldes 

descritos por Certeau (1998), na medida em que comumente há nos grupos um projeto 

criativo organizado por meio do qual seus integrantes não necessariamente jogam com os 

acontecimentos, mas sim criam eles próprios o acontecimento teatral. Contudo, há uma 
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bricolagem, um uso particular, de elementos culturais legitimados como meios fundamentais 

para se produzir arte (como o esquema de organização empresarial cada vez mais adotado 

pelos grupos e que será esmiuçado mais à frente), além da apropriação da própria prática 

teatral como um todo pelos grupos emergentes, ou seja, de um sistema de representação, um 

código estético, com regras convencionadas sob as quais novos usos são propostos de modo a 

impetrar golpes nos sujeitos de querer e poder, tal como ocorre no esquema das táticas de 

Certeau (1998), e, desta maneira, trazer reflexões sobre os modos de vida dominantes. Tudo 

isso a partir de uma utilização criativa dos recursos que se encontram ao alcance (como os 

editais governamentais, as leis de incentivo e a formação de redes autônomas de apoio entre 

os produtores culturais), característica própria da bricolagem. 

  Isto posto, partimos agora para o entendimento de como se dá a apropriação particular 

dos elementos formais por parte dos grupos de teatro enquanto manifestações culturais 

emergentes (combativas), faremos uso das considerações do sociólogo Pierre Bourdieu no 

que tange a estruturação das motivações estéticas das vanguardas artísticas. Segundo o autor 

francês, o sistema escolar se configura na sociedade capitalista como o único habilitado a 

transmitir as habilidades e competências estéticas validadas para o domínio adequado das 

formas artísticas tidas como legítimas. Deste modo, defende que o gosto – propensão para a 

apropriação (material e/ou simbólica) de uma determinada categoria de objetos ou práticas – é 

um produto da educação (antes mesmo de ir à escola o sujeito já teria acesso a este sistema 

normatizador das sensibilidades através do repertório educacional presente nos pais ou 

cuidadores); uma operação de aquisição gramatical que racionaliza, para aqueles que 

dominam os códigos estéticos, o “sentimento da beleza”. A ideologia do gosto natural, 

consequentemente, constitui-se numa forma de naturalizar as diferenças reais existentes entre 

os diversos acessos ao sistema escolar efetuado pelas classes sociais (BOURDIEU, 1983). 

Neste sentido, podemos compreender a frequência com a qual manifestações culturais que 

empreguem composições formais ou temáticas não pertencentes ao sistema de códigos 

estéticos legitimados são constantemente marginalizadas. 

Dentre os diversos ajuntamentos sociais, aqueles referentes aos artistas de vanguarda 

e aos intelectuais são os que possuem o mais amplo domínio simbólico dos códigos estéticos.  

Contudo, conforme Bourdieu (2007), diferentemente dos intelectuais que apresentam um 

didatismo enfadonho, argumentador, passivo e estéril, os artistas de vanguarda conseguem 

pôr em prática, através do experimentalismo formal, o conhecimento que possuem no campo 

em questão. Ainda de acordo com o autor, este jogo formal exercido pelos artistas se 
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distingue das eventuais misturas inusitadas, chamadas de bricabraque, pouco subversivas e 

demasiadamente submissas, praticadas pela pequena burguesia – grupo de ascensão recente a 

uma condição econômica relativamente confortável, de trajetória escolar acidentada ou tardia 

e que, consequentemente, tenta sem sucesso seguir o padrão estético validado pela burguesia.  

Há nas experimentações realizadas pela vanguarda artística uma transgressão 

simbólica dos códigos estéticos tidos como legítimos, decorrente do “domínio consciente e 

explícito de uma espécie de código dos códigos, de uma gramática dos gêneros e dos estilos 

que permite aplicar conscientemente a disposição erudita fora de seu campo de aplicação 

ordinário” (BOURDIEU, 1983, p. 111). É neste sentido que esta vertente de artistas 

contestadores se distingue da grande burguesia – grupo já bem estabelecido economicamente 

e de satisfatório domínio dos códigos estéticos, apesar de permanecerem abaixo dos 

intelectuais e da vanguarda artística neste quesito. 

Os artistas de vanguarda são aqueles cujas escolhas formais buscam se opor ao luxo 

superficial frequentemente manifesto pelo gosto burguês. Trazem como marca de sua prática 

a intenção de serem a antítese das manifestações artísticas que primam pelo emprego 

tradicionalista de seus elementos formais e que se configuram como um espaço de denegação 

da realidade social, ou seja, das artes em que o burguês possa se reconhecer e fortalecer a sua 

segurança em si mesmo. O caminho trilhado por meio das experimentações formais é o de 

contradizer as normas que legitimam determinados objetos e modos de representação em 

detrimento de outras realidades e maneiras de representá-las que são excluídas e censuradas 

pela estética dominante. Com isso, muitas vezes a vanguarda direciona-se na retomada e 

reabilitação, como por desafio, de algumas das preferências características da classe popular, 

sendo possível constatar em diversos momentos seu acordo com este setor da sociedade – do 

qual, no entanto, estão separados tanto no que se refere às condições econômicas quanto ao 

manancial de conhecimento dos códigos estéticos (BOURDIEU, 2007). 

Após a exposição destas afirmações desenvolvidas por Bourdieu, é possível 

estabelecermos conexões com os outros teóricos vistos anteriormente. A primeira delas se dá 

no relacionamento do bricabraque da pequena burguesia com a noção de bricolagem 

desenvolvida por Michel de Certeau (1988) e a de cultura emergente formulada por Raymond 

Williams (2011) no sentido em que a mistura de formas realizada por aquele grupo não 

aparenta se constituir como uma bricolagem de características simbólicas marcadamente 

opositoras, dado seu aparente caráter subserviente, não contestador da cultura dominante, 

compactuando com os valores por ela legitimados. Já a experimentação formal desenvolvida 
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pelos artistas de vanguarda e caracterizada por Bourdieu poderia ser alocada como uma 

bricolagem própria da cultura emergente opositora em decorrência do explícito enfrentamento 

apresentado em relação aos valores constituídos pela visão tradicional de homem e de arte, 

buscando a exposições de novas formações artísticas que revelem uma nova forma de pensar 

o indivíduo.   

Em face desta articulação, podemos esboçar não apenas o entendimento do modo de 

produção atual, como também uma possível compreensão mais ampla das razões que 

embasam as escolhas formais predominantes nas estéticas do teatro de grupo contemporâneo, 

tomado aqui aprioristicamente como uma prática cultural em geral emergente. A seguir 

veremos algumas das inovações formais mais recorrentes nos grupos de teatro 

contemporâneos, bem como suas principais vertentes espetaculares e os modos de 

organização criativa destes artistas. 

1.2 RUPTURAS DO TRADICIONAL: AS PROPOSTAS ESPETACULARES E DE 

ORGANIZAÇÃO CRIATIVA DOS GRUPOS DE TEATRO 

  Partindo da defesa do estabelecimento histórico da compreensão de arte, Raymond 

Williams (1992) postula as manifestações artísticas como convenções sociais. Estas 

convenções são próprias de cada período histórico e se encontram intimamente vinculadas às 

relações sociais estabelecidas no momento, isto é, com a maneira através da qual o homem se 

relaciona com os demais sujeitos sociais, percebendo a si próprio e aos outros nesta relação.  

  Neste sentido, as mudanças nas formações artísticas conhecidas ao longo dos séculos 

configuram-se como “uma sistematização, por meio da descoberta técnica, de mudanças na 

consciência” (WILLIAMS, 1992, p. 141). Dito de outra maneira: novas maneiras de perceber 

a sociedade e a si mesmo enquanto indivíduo se relacionam com a busca por inovações 

formais nos elementos estéticos constitutivos dos produtos artísticos que acabam por 

expressar – de maneira consciente ou não por parte do autor da obra – essas alterações. As 

inovações formais, comumente apresentadas pelas práticas artísticas de caráter emergente, 

podem gerar estranheza por parte dos seus observadores que eventualmente se questionam se 

aquilo que se encontra exposto ou apresentado ainda se encontra dentro das definições 

convencionadas como artísticas. O uso de não atores nos elencos dos espetáculos ou a 

inclusão de relatos advindos da história de vida de pessoas comuns são exemplos de 

inovações formais bastante frequentes no teatro contemporâneo, se comparado ao período que 

o antecedeu.  



 

37 
 

  No que tange às formas gerais existente num determinado período e sociedade, é 

preciso destacar dois pontos relevante. O primeiro deles é que ela geralmente comporta um 

número limitado de variações e em decorrência deste aspecto, após uma sucessão de 

inovações formais, que entraram em choque com as permanências e que foram acumuladas, 

ocorre o aparecimento de uma nova forma geral. O segundo ponto é que falar de uma forma 

geral única num determinado período é uma atividade nada fácil, já que em qualquer 

levantamento histórico o que se encontra comumente é uma comunidade formal, que, assim 

como as formas que a abarcam, são peculiares ao período que as engendrou (WILLIAMS, 

1992). 

No caso do contexto brasileiro, o período vivido a partir do final da década de 1960 

guarda peculiaridades interessantes a serem discutidas no que tange à criação incessante de 

novos elementos formais juntamente com novas combinações dos elementos já existentes. 

Estas inovações, por sua vez, dialogam com as novas propostas temáticas surgidas, isto é, 

com os novos questionamentos postos em cena, bem como com as movimentações sofridas 

no modo de produção interno das práticas teatrais.  

De acordo com Fernando Kinas (2013), uma parte significativa das produções do 

teatro contemporâneo nacional passou a manifestar, logo nos seus primeiros anos, um desejo 

de autenticidade incompatível com as formas narrativas tradicionais existentes até o 

momento. Em muitos casos esse desejo de autenticidade se encontrava relacionado também 

ao objetivo de reagir à ordem social existente, ao status quo, por meio da rejeição da 

idealização burguesa da arte. O caráter ficcional manifesto na produção hegemônica do teatro 

burguês se tornou alvo de intenso ataque ao ser percebido como mais um dos esquemas 

produtivos do capitalismo no que tange à simplificação e mistificação da realidade, 

independente dos conteúdos veiculados. Conforme Kinas (2013, p. 151), “tanto o ‘drama 

doméstico burguês’, que sobrevalorizava a experiência íntima e a ‘verdade interior’, como 

outros esquemas narrativos tradicionais, vinculados ao naturalismo, impediam a execução do 

projeto crítico gestado na época”.  

Assim sendo, este seguimento teatral passa a direcionar-se num caminho de crítica à 

reprodução e à representação, demonstrando intenso gosto pelo real traduzido em múltiplas 

formas: teatro documentário, artivismo, biodrama, teatro-jornal, hipernaturalismo, 

performance, entre outras. Entre os grupos teatrais emergentes e engajados na recusa ao 

naturalismo neste período, destaca-se a atuação do Teatro de Arena e do Teatro Oficina 

(grupos oriundos do teatro amador estudantil), que se tornaram nomes de referência no que 
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tange às práticas artísticas teatrais que, em meados da década de 1960, situavam-se no campo 

crítico da luta por outros modelos de arte e sociedade (KINAS, 2013).  

Além dessa proposta de teatralidade da realidade em detrimento da teatralidade da 

representação – que acaba reverberando no repensar não apenas da ficção, mas de toda a 

concepção dos marcadores clássicos do teatro, como o personagem, o conflito intersubjetivo, 

o diálogo e a linearidade da narrativa –, é possível observar também: “o gosto pelo fragmento 

e pela citação, uso de novas tecnologias, o recurso a colagens de materiais considerados 

extra-teatrais, a criação de partituras coreográficas, todas elas afastadas da matriz dramática” 

(KINAS, 2013, p. 151) – alguns exemplos de grupos de teatro contemporâneo que se 

apropriam de instâncias diversas do real será trazido mais adiante.  

Assim sendo, vemos que muito mais do que um simples recurso estético, estas 

experiências com o real que emergem na cena contemporânea brasileira apresentam um forte 

caráter político, mesmo que de cunho não explicitamente militante conforme se vem 

observando em grande parte das produções realizadas após o fim da ditadura militar. 

Complementando as informações de Kinas, de acordo com José da Costa (2010), o teatro 

brasileiro apresenta em sua produção duas formas principais de engajamento político a partir 

da década de 1960. Há o viés que enfatiza os aspectos relacionados à macropolítica – 

relacionados à organização do trabalho e da produção, cujos questionamentos temáticos 

focam a massa de oprimidos – e há o direcionamento que busca a micropolítica – vinculado 

às singularidades moleculares, isto é, às temáticas que abordam os modos de subjetivação que 

abarca os estilos de vida, as maneiras de experimentar o desejo e a sexualidade, além dos 

critérios étnicos e de gênero.  

  Como exemplos de produções vinculadas a uma proposta macropolítica encontram-se 

os trabalhos do Teatro de Arena, cujo teatro político apresentava um caráter pedagógico. Esse 

tipo de produção, que enfoca a luta de classes, apresentaria na visão do referido autor, uma 

concepção unívoca de poder e consequentemente também unificadora das possíveis 

diferenças internas existentes no grande grupo formado pelos oprimidos. Os sentidos 

fomentados nestas produções também se direcionariam num caminho uno, não plural, no 

intuito de combater este grande inimigo comum a todos os oprimidos. Buscando uma luta 

política que enfatiza a multiplicidade de sentidos existentes e que enxerga na proposta 

macropolítica uma forma de funcionamento semelhante ao da ordem policial do poder, que 

prima pela pacificação interna do sentido comum, a produção pautada na micropolítica tem 

como forte representante o Teatro Oficina de Zé Celso. A pesquisa realizada pela companhia, 
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desde os anos 1960 até os trabalhos mais atuais, procura potencializar os atritos internos nos 

discursos identitários estáveis. 

  Corroborando o ponto de vista de Costa (2010), para Johana de Albuquerque 

Cavalcanti (2012), estas duas vertentes principais de direcionamento adotado pelos grupos 

referem-se, por um lado, a um engajamento através do poder da palavra, e, por outro, a busca 

por uma experiência direta entre atores e espectadores através de um teatro desgovernado que 

através de suas investigações estéticas criticasse a seriedade do discurso teatral e 

proporcionasse o encontro entre teatro e vida.   

  Com a instauração da Ditadura Militar em 1964 e, mais precisamente, com a 

implementação do AI-5, em 1968, que censurava e restringia as criações artísticas, o 

engajamento político nas artes enfrentou sérias dificuldades. Diante deste contexto, 

progressivamente o discurso engajado foi perdendo força ao passo que os trabalhos 

relacionados com a proposta de pôr em cena as experiências estéticas que primavam pela 

multiplicidade de sentidos puderam se fazer mais oportunos e presentes neste quadro de forte 

cerceamento ideológico (CAVALCANTI, 2012). 

  Paralelamente a toda esta configuração política nacional, acontecia uma grande 

revolução cultural no mundo ocidental, na qual os jovens ansiavam por novos arranjos 

estéticos que pudessem dar conta das suas insatisfações diante dos valores artísticos e morais 

validados pelas gerações anteriores. No campo das artes cênicas, tratou-se de um movimento 

que contestava os códigos expressivos legitimados como corretos pela convenção da época, 

fazendo uso de diversas experimentações cênicas em nome de uma mensagem libertária de 

transformação.  

Segundo Cavalcanti (2012), ainda na década de 1960 grupos mundialmente 

reconhecidos pelo forte teor experimental de suas encenações se fizeram ecoar por terras 

brasileiras – como o Living Theatre, o Open Theatre e o Bread & Puppet Theatre dos Estados 

Unidos; os trabalhos do encenador Peter Brook junto ao grupo experimental filiado à Royal 

Shakespeare Company da Inglaterra; o Théâtre du Soleil, encabeçado por Arianne 

Mnouchkine na França; e o grupo Cricot 2 de Tadeusz Kantor na Polônia. Além disso, a 

vanguarda do final dos anos 1960 se apropria de uma vertente de trabalhos ligados a um 

pensamento experimental, que remete, por sua vez, aos princípios conceituais do “teatro da 

crueldade” de Antonin Artaud, além de também descobrir os estudos de Gerzy Grotowski. 

Em face destas referências, as encenações se voltam para um teatro sagrado e sensorial, em 

comunhão com o espectador. 
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De modo geral, o teatro experimental das vanguardas emergidas no fim da década de 

1960, e perpetuadas na década seguinte, almejavam o abalo dos parâmetros tradicionais da 

representação através de uma proposta cênica que frequentemente envolvia os seguintes 

aspectos:  

O realismo é substituído por linguagens mais teatralistas e espetaculares, em 

que o trágico, o grotesco, o onírico, o ritualístico e o fantástico irão avançar 

limites estabelecidos pelo teatro psicológico, resultando em novas 

configurações. A cena passa a dar prioridade ao corpo e aos movimentos do 

intérprete em detrimento da palavra falada; o palco italiano é substituído por 

espaços não convencionais em que a interação entre atores e público torna-se 

mais direta e horizontal; o conceito de personagem de ficção é rejeitado e, 

em seu lugar, surge um desnudamento total do ator, no qual a sua vivência 

pessoal torna-se objeto de dramaticidade; busca-se por todos os caminhos 

retomar o teatro ligado às suas origens ritualística; o corpo nu em cena torna-

se símbolo dessa ritualização e, paradoxalmente, expõe o desejo de 

confrontar os tabus e a tradição (CAVALCANTI, 2012, p. 26-27). 

 

  Com a queda do AI-5, em 1978, ocorre o início da paulatina passagem do Regime 

Militar a uma ordem democrática. Os grupos experimentais brasileiros, por sua vez, começam 

a migrar de um lugar de prática majoritariamente próprio do experimentalismo – ou seja, o 

lugar da quebra das regras instituídas – para um teatro fundamentalmente de pesquisa, 

marcado pela especialização das descobertas já alcançadas, segundo Cavalcanti (2012). 

A atuação política adotada por esse teatro que desde os anos 1960 almeja uma 

abertura ou multiplicação dos sentidos existentes e que cada vez mais tende a se aprofundar 

no aprimoramento de suas linguagens estéticas é a que visivelmente vem predominando na 

prática teatral de boa parte dos grupos de teatro desde o fim da ditadura – apesar de ainda 

hoje produções de caráter militante serem montadas com certa frequência, conforme Costa 

(2009).  

Um dos recursos comumente utilizados pelos grupos em suas poéticas configura-se no 

emprego de diversos elementos que possibilitem a irrupção do real nas encenações – além, é 

claro, do enfraquecimento dos elementos referenciais de tempo e espaço, relacionados ou não 

com esta própria irrupção. Enfocando a relação do dramático com o real, Costa (2009), 

analisa o perfil de 3 grupos que fazem uso deste recurso e que se mantêm em atividade na 

atualidade: o grupo Tá Na Rua, do Rio de Janeiro, o Teatro da Vertigem de São Paulo e o já 

mencionado e também paulista Teatro Oficina (atualmente denominado Teatro Oficina 

Uzyna Uzona).  
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Conforme o autor, no caso do grupo carioca comandado por Amir Haddad, ocorre a 

tendência a valorizar uma espécie de não representação por parte do ator em cena, de modo a 

dar espaço à manifestação de sua subjetividade não encoberta por traços de caracterização da 

personagem. Além disso, a representação cenográfica também se encontra enfraquecida, 

sendo evitada a acentuação do lugar onde ocorre a ação, isto é, do ambiente da ficção 

dramática. O que ocorre tanto com o personagem quanto com o lugar da ação é que eles 

devem ser somente indicados, sutilmente comentados, por meio de elementos meramente 

alegóricos ou por traços representacionais tênues. Em face dessa redução dos aspectos 

representacionais, outros traços da teatralidade são destacados, como a utilização de cores 

abertas e intensas nos figurinos, a forte musicalidade e o emprego de canções e danças no 

prólogo – momento de interação direta dos atuantes com o público. 

  Há nos trabalhos do grupo – tal como “Bodas de Sangue” – a premissa de uma 

liberação dos participantes em relação aos modos hegemônicos de legitimação profissional do 

ator, por meio de   

uma experiência deliberada de irrupção da subjetividade real dos atores e das 

atrizes em meio à ordem ficcional do drama. Experiência essa por meio da 

qual se desfazem certos formatos padronizados e certas noções de eficiência 

teatral, bem como se desconstroem determinadas estruturas rítmicas 

predominantemente aceitas como adequadas ao tempo-ritmo cênico e à 

dinâmica intensificada do evento teatral (COSTA, 2009, p. 16). 

 

  Tem-se então nas encenações do grupo Tá Na Rua que a irrupção do real através da 

aparição da pessoa do interprete/atuador em cena possibilita a ampliação do sentido fechado 

intrínseco à estruturação ficcional tradicional, que postula a construção de uma personagem 

dotada de caráter. Além disso, as apresentações do grupo costumam privilegiar os espaços 

abertos, por si só já bastante atravessados pelo real urbano. Nestas situações, a busca pelo 

controle do espaço tal como existente na caixa cênica é substituída por um diálogo constante 

com as complexas, e quase sempre imprevistas, relações com o espaço urbano. 

  O grupo Teatro da Vertigem, de Antônio Araújo, também possui uma atuação bastante 

marcada pela relação com os espaços urbanos, escolhidos a partir da forte carga política e 

simbólica que possuem: uma igreja para o espetáculo “Paraíso Perdido”, um hospital para “O 

Livro de Jó”, um presídio para “Apocalipse 1,11” e até mesmo as margens do rio Tietê para 

as cenas de “BR3”. São espaços carregados de memória histórica e vivência coletiva, 

congruentes com a proposta de manifestar “o desejo de uma fala e de um gesto teatrais que se 

façam como drama do local, como dramaturgia do real, mas também como intervenção na 

vida e no tempo presentes” (COSTA, 2009, p. 24).  
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  Na visão de Silvia Fernandes (2010), a opção pela ocupação dos marcos da cidade 

pelo Teatro da Vertigem é acompanhada também de uma violenta exposição corporal por 

parte dos atores. A cena do ator crucificado em “Apocalipse 1,11”, na qual o mesmo ficava 

suspenso pelos pés a uma altura alarmante, ou a cena da atriz escancarando o sexo diante dos 

espectadores para logo em seguida sofrer agressões físicas reais após um ator urinar em seu 

corpo, são exemplos dessa aterrorizante auto-exposição que eclode nas apresentações do 

grupo como resposta agressiva às questões políticas e sociais da atualidade brasileira. Nestes 

momentos, a representação entra claramente em colapso em virtude da diluição do estatuto 

ficcional por meio do enfrentamento dos limites de resistência física e emocional dos atores, 

ganhando espaço a presentação. Nas palavras de Fernandes (2010, p. 107), “a impressão que 

se tem é de uma tentativa de escapar do território específico da reprodução da realidade para 

tentar a anexação dela, ou melhor, ensaiar sua presentação, se possível sem mediações”. 

  Já o Teatro Oficina, mesmo não ocupando espaços públicos, consegue promover a 

irrupção do real no próprio espaço arquitetônico teatral do grupo. Conforme Costa (2009), o 

espaço físico do edifício sede do grupo de Zé Celso conta com um teto móvel que permite a 

visão do céu quando aberto. Outro elemento destacável é a existência, em um dos lados do 

prédio, de uma parede de vidro, possibilitando a visão dos carros que circulam sobre o 

minhocão – viaduto que cruza o centro da cidade de São Paulo. Além disso, posteriormente 

foram construídas aberturas e varandas em várias alturas da parede de vidro. No chão, no 

andar térreo, há um portão que se abre a toda hora para a circulação de atrizes e atores. No 

momento do espetáculo, por diversas vezes, tem-se a abertura da grande porta dupla do 

edifício da companhia, pela qual – ao invés de servir de entrada do público – o próprio elenco 

vem de dentro para fora, se deslocando ao encontro do real externo ao sonho dramático-

ficcional, onde estão os espectadores que aguardam do lado de fora – como no último 

espetáculo do ciclo “Os sertões”, isto é, “A luta II”.  

  No que tange à presença cênica e corporal manifesta nas encenações do grupo, 

destaca-se a intensidade física e vocal exigida dos intérpretes na ocupação do espaço teatro-

passarela-sambódromo que é a bela sala-corredor-rua do Oficina, além, é claro, da já 

conhecida exploração da nudez erotizada por parte de seus integrantes como elemento 

integrante da teatralidade da companhia paulista (COSTA, 2004). 

  Juntamente com a irrupção do real na arquitetura teatral e na presença corporal intensa 

dos atores, a representação apresentada (mesmo que já fragilizada pelos elementos 

referenciais tênues tal como ocorre no Tá Na Rua) se vê suspensa quando se cria um discurso 
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paralelo nas encenações. Explicando melhor: nas encenações do Oficina, fala-se 

constantemente da cidade de São Paulo, do bairro em que se localiza o Teatro, das lutas de 

interesses no gerenciamento do espaço urbano, das tensões políticas mais amplas tanto em 

âmbito nacional quanto internacional. Para Costa, 

ainda que o discurso paralelo promova um fluxo desterritorializante e 

desestabilizador de quaisquer significados fechados e unívocos, de qualquer 

dinâmica ficcional encerrada em si mesma, ele também tem sua ordem 

interna de prioridades, certa continuidade ou certa persistência de tópicos 

que retornam. O discurso paralelo tem, enfim, uma densidade própria na 

qual e por meio da qual se revelam as posições políticas e existenciais 

fundamentais que se quer afirmar no momento presente. A força da 

enunciação, chamando a atenção para o lugar e para o tempo em que se está, 

constitui, assim, no Teatro Oficina, tanto um fluxo desterritorializante, 

quanto a configuração de uma territorialidade. Os dois aspectos são 

simultâneos, interdependentes (COSTA, 2009, p. 21). 

 

  Esse rearranjo territorial configura-se como uma oportuna possibilidade de atuação 

política dos grupos, na medida em que torna presente no aqui e agora da encenação as 

discussões que mobilizam as mais diversas instancias conflituosas da realidade social. 

Segundo Costa (2009), uma grande parcela deste teatro do presente faz uso da irrupção do 

real com um intuito fundamentalmente político. Seja na relação com os lugares, na interação 

dos artistas entre si e com os espectadores, seja mesclando uma fala ficcional vazada para o 

real externo à representação, o que chama a atenção é a vontade de intervenção no mundo, a 

vontade de falar e de agir no presente, levando boa parte do teatro contemporâneo a 

estabelecer com intensa frequência uma relação não somente referencial, mas também, 

experiencial, tátil, com o ambiente externo ao teatro. O drama encenado nestas circunstâncias 

deixa de lado os contornos limitantes de um microcosmo ficcional fechado e a interação entre 

personagens dentro desse microcosmo. Os poucos elementos representacionais/referenciais 

que restam servem então como plataforma para que o artista salte e alcance o entorno em que 

vive o seu dia-a-dia.  

Seguindo esse viés de aproximação e mergulho no real extra representação, muitos 

grupos existentes na atualidade, além dessa irrupção do real durante a execução da encenação, 

apresentam um contato com seu entorno social que extrapola a intenção de produção de um 

espetáculo teatral. Imersos quase sempre em longos processos de pesquisas, os grupos 

parecem estender os seus estudos na produção de diversos eventos pontuais – tais como 

workshops e ensaios públicos – inseridos na realidade, denotando uma atuação que não vise 

“apenas à criação de uma peça, ou do que se poderia considerar um produto teatral acabado e 
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comercializável no mercado da arte”, mas sim uma “relação corpo a corpo com o real, 

entendido aqui como a investigação das realidades sociais do outro e a interrogação dos 

muitos territórios da alteridade e da exclusão social no país” (FERNANDES, 2013, p. 5). 

Desse modo, podemos observar que a irrupção do real, uma das grandes marcas da 

teatralidade contemporânea, apresenta um caráter potencialmente subversivo, crítico e 

reflexivo, na medida em que o contato com a realidade social, manifesto no aqui e agora da 

encenação, permite a reiteração do teatro como uma arte duplamente viva, ou seja, viva não 

apenas por ter a finalização de seu processo produtivo – a encenação em si – realizada no 

tempo presente, mas também por incluir diretamente elementos do contexto social 

imediatamente vividos pelos sujeitos contemporâneos.  

No que se refere às questões que envolvem o modo de produção do espetáculo em si, 

o caráter eminentemente político de grande parte das produções teatrais atuais também se 

encontra presente no modo com o qual os grupos passam a operar organizativamente a 

construção de seus processos criativos na cena contemporânea, o que inevitavelmente 

reverbera nos resultados cênicos apresentados. Para Rosyane Trotta (2006), a saída da base 

segura representada pelo texto dramático como ponto de partida sobre o qual se desenha, 

antes mesmo de se dar início a prática, uma determinada concepção de espetáculo, 

proporcionou uma maior abertura e compartilhamento de ideias, saberes e subjetividades 

entre os sujeitos envolvidos no processo criativo – até mesmo nos casos em que o diretor 

exerce o papel de liderança dentro de uma equipe de trabalho. Partindo de diversas 

possibilidades de indutores para a criação, em que não há um elemento anterior acabado e 

fechado, a função-autor se torna mais fragmentada quando comparada a noção de unidade 

autoral intrínseca a literatura dramática. 

Conforme Trotta (2006), há no teatro contemporâneo duas modalidades principais de 

estrutura organizativa e de processo de criação dentro dos grupos: a primeira chamada de 

criação coletiva, ocorre por meio de uma estruturação circular em que o ator participa do 

projeto em toda a sua extensão, da concepção à composição da obra, devendo o diretor 

recolher o material criado por estes atores e costurar a escrita construída coletivamente. Neste 

modo de produção, as decisões sobre o processo criativo que se irá realizar comumente são 

pautadas em acordos entre os desejos dos membros do grupo. Já a segunda modalidade é 

denominada processo colaborativo e costuma apresentar uma estrutura piramidal, cujo ponto 

mais alto é ocupado pelo encenador, responsável por selecionar e editar o material bruto, 

partituras (físicas, verbais, narrativas) fornecidas pelo ator. Nestes casos, os projetos nascem, 
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em geral, de um projeto pessoal do encenador, que posteriormente reúne uma equipe de modo 

a concretizar sua ideia original.  

Apesar da criação coletiva ter ganhado grande notoriedade no contexto brasileiro na 

década de 1970, esta estrutura organizativa não se restringe aos grupos do passado (como o 

Asdrúbal Trouxe o Trombone, Pão&Circo e o Jaz-o-coração), tendo como seus atuais 

representantes, por exemplo, a Tribo de Atuadores Oi Nóis Aqui Traveiz (RS) e o Grupo 

Pedras (RJ). Nestes grupos, é comum que os atores se ocupem tanto das questões 

especificamente cênicas quanto da produção, distribuição e divulgação de seus espetáculos. O 

intenso engajamento e continuidade necessários a esta modalidade teatral exigem um vínculo 

bastante estreito entre os valores que orientam a vida pessoal do artista e o teatro que se 

pratica, tendo o grupo se formado a partir da afinidade entre os participantes. Já no caso do 

processo colaborativo, que tem no grupo Teatro da Vertigem (SP) um de seus maiores 

exemplos, os espetáculos são frequentemente organizados a partir de um núcleo artístico 

estável – que gerencia a proposta de montagem, realizando e dando continuidade ao projeto – 

que elege alguns convidados para integrar o projeto. Apesar de representarem a maioria dos 

envolvidos no projeto, estes convidados entram apenas no esquema do trabalho avulso – neste 

caso a autoria dos outros membros envolvidos se encontra diminuída quando comparada a 

existente nos processos que fazem uso da criação coletiva. Esta modalidade organizativa não 

se constitui, portanto, como expressão de uma identidade comum, mas como arranjo e 

rearranjo de diversidades individuais em que o espetáculo se configura como elo comum e fio 

condutor (TROTTA, 2006). 

No que tange os desdobramentos estéticos destas duas propostas de organização dos 

grupos é possível vislumbrar, como questão recorrente em seus resultados cênicos, as 

implicações sobre a noção de unidade e pluralidade referente às linguagens que os 

espetáculos tendem a apresentar. Nos casos em que o encenador seleciona e edita o material 

trazido pelos atores, há um distanciamento entre esses elementos em virtude do caráter difuso 

de sua origem. Deste modo, decorre uma pluralidade própria da autonomia dos discursos 

artísticos em voga, sem que haja o predomínio de um elemento sobre os demais. Por outro 

lado, nos casos em que a autoria se dá mais coletivamente, em virtude do constante e quase 

exaustivo diálogo entre os membros do grupo, as chances de emergência de um sentido 

unificador são bem maiores, sendo presente ao menos uma mútua interferência e mútua 

contaminação entre os autores que inevitavelmente é levada para a cena de modo a se 

mostrarem reduzidas as eventuais disparidades de concepções. Ao encenador cabe então 
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colocar em circulação as diversas subjetividades articuladas dos demais membros do grupo 

(TROTTA, 2006).  

Uma outra movimentação na esfera dos engendramentos políticos observada nas 

propostas dos grupos, entre os anos 1980 e 1990, foi o deslocamento da busca por uma 

identidade nacional para um enfoque cultural regional observado no teatro brasileiro ao longo 

da segunda metade do século XX. Sobre esta questão podemos encontrar proximidades com o 

desejo por um maior estreitamento com o contexto social imediato no qual os grupos se 

encontram inseridos, já discutido anteriormente, como traço das produções teatrais mais 

recentes. De acordo com André Carreira (2004), a identidade regional e o contato com os 

referentes locais passaram a ser a tônica de muitos grupos após a queda do regime militar, 

ajudando a descentrar a ideia de um teatro supostamente nacional que acabava (mesmo que 

em alguns momentos dotado de boas intenções, como foi o caso do Teatro de Arena) tendo 

como pano de fundo o caráter hegemônico das produções realizadas no eixo Rio-São Paulo17.  

Grande parte destas inovações/experimentações formais e temáticas aqui trazidas 

foram protagonizadas, pelos menos nas primeiras décadas do teatro contemporâneo, por 

grupos amadores de teatro espalhados por todo o país. Com a ação cultural castradora da 

Ditadura Militar majoritariamente exercida sobre as companhias e grupos profissionais, 

principalmente na década de 1970, coube aos amadores, intrinsecamente mais suscetíveis a 

compor suas práticas sem a obrigatoriedade do seguimento de padrões artísticos garantidores 

de sucesso de bilheteria, exercer intensa movimentação da cena teatral do período. Sobre esta 

forma de atuação específica, bem como os rumos por ela tomados após a dita reabertura 

democrática do país, falaremos a seguir.  

1.3 TEATRO DE GRUPO: ENTRE O AMADOR E O PROFISSIONAL 

  Como reflexão imprescindível para que entendamos os engendramentos pertinentes 

aos modos de produção dos grupos de teatro contemporâneos, precisamos, antes de mais 

nada, discutir as articulações e princípios existentes nas práticas amadoras e profissionais 

                                                 
17 Ao tratar da transição do enfoque nacional para o regional, André Carreira (2004) também faz referência às 

repercussões historiográficas que se encontram embutidas na ideia de um teatro nacional, afirmando que as 

práticas teatrais ocorridas em regiões periféricas em relação ao eixo Rio-São Paulo são costumeiramente 

ignoradas em suas especificações próprias e seus contextos particulares, sendo analisadas a partir de parâmetros 

pertinentes às práticas dos grandes centros urbanos que concentram a maior parte dos recursos e do que se 

compreende como produções teatrais legítimas. De fato, por diversas vezes estudos que se propõem a discutir o 

teatro brasileiro ignoram por completo, ou tratam de modo bem superficial e breve, as práticas efetuadas fora do 

eixo Rio-São Paulo, estendendo-se, quando muito, a algumas parcas manifestações em Minas Gerais ou no Rio 

Grande do Sul. O que se tem nesses momentos é a imposição de um teatro regional sudestino – tão regional 

quanto o nortista ou nordestino – a uma dimensão nacional, que unifica e empobrece as discussões sobre as 

múltiplas manifestações teatrais existentes em todo o território nacional. 
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existentes neste período, bem como investigar a conjuntura na qual se deu a transposição das 

primeiras em direção às segundas no que tange ao final do século XX, com a abertura ao 

processo de democratização política e implementação da política neoliberal. 

Em meados do século XX, muitas experiências do teatro amador ganharam 

repercussões positivas em diversas regiões18 do Brasil, ocorrendo, em 1957, o I Festival de 

Amadores Nacionais na cidade do Rio de Janeiro. Dentro do teatro amador praticado no 

período, teve grande destaque as montagens realizadas pelos grupos estudantis, sendo um 

grande nome neste momento a figura de Paschoal Carlos Magno, fundador do Teatro de 

Estudante do Brasil (1938-1952), além de organizador e diretor de diversos festivais 

estudantis de teatro entre os anos de 1958 a 197619. De acordo com Flaviano Souza e Silva 

(2013), neste período os festivais de teatro amador se configuravam na maior oportunidade de 

encontro e trocas de experiência por parte daqueles que se dedicavam ao fazer teatral.  

Em geral, as produções apresentadas pelos grupos amadores traziam importantes 

contribuições para a reflexão da prática teatral produzida até o momento, com temáticas mais 

amplas e próximas das questões pertinentes ao contexto sociocultural do país, além de 

comumente gozarem de uma maior liberdade de criação estética já que, não estando reféns do 

retorno financeiro advindo da bilheteria, poderiam mais facilmente fugir dos modelos teatrais 

já pré-estabelecidos. Para Cristina Streva (2014), os grupos amadores, compostos por sujeitos 

que faziam da prática teatral uma ocupação secundária e livre das ingerências da 

profissionalização, atuaram como agentes de transformação ao longo do processo de 

modernização da prática teatral brasileira.  

Um destes momentos foi, por exemplo, a produção do espetáculo “Vestido de noiva” 

de Nelson Rodrigues, pelo grupo Os Comediantes, em 1943, com direção de Ziembinski e 

cenário de Santa Rosa. O espetáculo tornou-se um marco na história do teatro nacional como 

símbolo do início de sua modernização. Com uma linguagem que parecia extraída viva do 

vocabulário cotidiano da pequena classe média carioca, o espetáculo apresentava uma visão 

                                                 
18 A configuração da relevância referente a atuação inovadora dos grupos amadores na década de 1950 

apresenta, obviamente, variações de acordo com os contextos em que se fizeram presentes. Na região sudeste, 

por exemplo, estes grupos trouxeram um novo fôlego para um cenário em crise, cujo “velho” teatro profissional 

das companhias teatrais assentadas em suas grandes estrelas, empresários e dramaturgos ancorados em uma forte 

comicidade popular, já não apresentavam o sucesso de outrora. Já na região norte, especificamente no Pará, o 

teatro amador praticado pela elite intelectual estudantil foi fundamental para movimentar o cenário belenense 

(através das encenações de autores de prestígio nacional e internacional), que na época vivenciava o predomínio 

das práticas teatrais vinculadas aos tradicionais folguedos populares – pastorinhas, boi-bumbá, paixão de Cristo 

e etc. – e que há muito já tinha assistido à derrocada das companhias locais. 
19 Um dos espetáculos que se destacou nesse período foi “Morte e Vida Severina”, de João Cabral de Melo Neto, 

encenado pela primeira vez pelo Norte Teatro Escola do Pará (NTEP) no I Festival de Teatro dos Estudantes, em 

Recife, em 1958 (BEZERRA, 2013; SILVA, 2013). 



 

48 
 

moderna da estrutura dramática ao substituir “a tradicional narrativa linear por nervosos 

cortes inspirados na técnica do cinema, e espalhando a ação por três planos organicamente 

interligados: o da realidade, o da memória e o do delírio”, de acordo com Yan Michalski 

(1989, p.11). 

Mesmo com a implantação da Ditadura Militar em 1964, a atividade dos grupos 

amadores continuou bastante intensa, a despeito de toda a perseguição política a figuras 

destacadas da cena brasileira, principalmente as vinculadas a prática teatral diretamente 

militante, e da vigilância cerrada a grupos e companhias teatrais – o fim do grupo Teatro de 

Arena20 em 1971, com a saída de Augusto Boal do Brasil, e a extinção do Centro Popular de 

Cultura (CPC)21 são exemplos do forte clima de repressão instalado no período. Segundo 

Silva (2013), a maior parte dos grupos amadores era oriundo de escolas de formação e do 

teatro popular, também denominados de grupos de comunidade ou grupos de periferia. 

De acordo com Eldécio Mostaço (2014), a política cultural desenvolvida durante a 

Ditadura Militar era concebida em torno do conceito de “segurança nacional” desenvolvido 

pela Escola Superior de Guerra. Este conceito aplicado em âmbito cultural visava à 

estruturação de medidas que contribuíssem para a formação e a identificação da 

personalidade nacional. Em realidade, tratava-se de uma política que buscava rechaçar o 

“culto da novidade” e com isso efetivar uma produção longe da vanguarda, da 

experimentação artística e de qualquer outra manifestação que gerasse maior inquietação. 

Nesse contexto, o teatro foi concebido como um modo especial de sensibilizar os cidadãos, 

sendo a sua administração confiada ao Serviço Nacional de Teatro (SNT) e posteriormente ao 

Instituto Superior de Artes Cênicas (INACEN). 

Para o teatro comercial, concentrado no eixo Rio-São Paulo, foram lançados editais de 

subsídio estatal que faziam longas exigências burocráticas e que acabavam por excluir grande 

parte dos grupos e companhias existente naquele momento. Para este tipo de prática teatral, 

rejeitada ou voluntariamente ausente destes editais, a situação ficou bastante complicada, uma 

vez que dificilmente conseguiam fazer frente à desleal concorrência gerada pelos espetáculos 

subsidiados. Para Mostaço (2014), as medidas coercitivas adotadas pelo governo tinham por 

                                                 
20 O grupo Teatro de Arena (1953), e também o Teatro Oficina (1958), ambos bastante famoso no período, 

adotavam um modo de funcionamento amador no início de suas atividades, contudo diante da necessidade de 

sobrevivência, passaram a comercializar a prática teatral. Neste sentido, conforme Silva (2013) estes grupos 

deixaram importante legado, tanto para amadores quanto para profissionais, oscilando entre estas duas categorias 

“ao viver em regime profissional, mas com conceitos e experiências também oriundas do teatro amador”. 
21 O CPC surgiu e se instalou na sede da União Nacional dos Estudantes do Rio de Janeiro. Segundo Silva 

(2013, p. 28), o CPC “teve no Departamento de Teatro sua atividade de maior atuação e o objetivo era atingir o 

público popular; para isso realizou espetáculos de rua, apresentando-se em favelas, sindicatos e portas de 

fábricas”. Ainda segundo o autor, o centro era basicamente formado por artistas dissidentes do Teatro de Arena. 
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objetivo a realização de uma triagem sobre os grupos e companhias de modo a igualar as 

práticas comerciais sob a aceitação tácita das normas políticas vigentes e do modelo 

econômico em curso.  

Já para o controle da atividade amadora, realidade vivida por todo aqueles que se 

encontravam fora do eixo Rio-São Paulo, o SNT desenvolveu o Mambembão (adulto) e o 

Mambembinho (infantil). Dentro desta seara, eram comumente incentivadas aquelas práticas 

que refletiam “a cor local” ou os “traços da cultura regional”, isto é, valorizavam-se as 

produções que primavam por temas folclorizantes (MOSTAÇO, 2014). 

Outra criação do período foi a Federação Nacional de Teatro Amador (FENATA), 

surgida em 1974 também a partir de uma ação do SNT. Segundo Silva (2013) Tratava-se de 

um órgão que objetivava ser uma associação autônoma, com personalidade jurídica própria, 

não vinculada ao governo, apesar de trabalhar em parceria com ele, cuja função era criar um 

movimento cultural capaz de organizar e impulsionar os grupos de teatro amador de todo o 

território brasileiro – neste sentido, a sua grande responsabilidade era a de agregar e 

direcionar a atuação das federações estaduais amadoras. Devido a sua vinculação ao SNT, 

muito artistas amadores viam a FENATA com certa desconfiança, acusando-a de ser uma 

entidade intrinsecamente contraditória e cuja real função seria a de acalmar e controlar a 

prática teatral amadora. Apesar destas críticas, só no primeiro ano a instituição realizou o 

cadastro de mais de 800 grupos amadores. No ano seguinte a sua criação, este órgão passou a 

se chamar Confederação Nacional de Teatro Amador (CONFENATA). 

No conjunto de atividades promovidas pela CONFENATA, encontrava-se a realização 

do Festival Brasileiro de Teatro Amador (FBTA), o Festival Brasileiro de Teatro Amador 

Infantil (FBTAI) e as mostras regionais de teatro. Também era de sua responsabilidade a 

organização de oficinas teatrais, o apoio na produção de cartilhas de orientação para formação 

dos grupos, o ensino da elaboração de projetos direcionados a financiamentos, dentre outras 

coisas. O raio de alcance do trabalho da CONFENATA no teatro brasileiro foi tão grande 

que, na década de 1980, a instituição contabilizava mais de 5 mil grupos filiados, distribuídos 

entre as 27 federações que a compunham22, segundo Lindjane Pereira e Pollyana Fernandes 

(2009). 

                                                 
22 Conforme Pereira e Fernandes (2009), “ao longo do final da década de 1990 e início dos anos 2000, a atuação 

da CONFENATA e das suas federações filiadas foi se enfraquecendo e hoje [...] a instituição só existe no papel, 

por não ter sido extinta oficialmente. No lugar da CONFENATA, foi criada em 2007 a Confederação Brasileira 

de Teatro (CBT), entidade que atualmente representa os grupos de teatro brasileiros nacionalmente”.  
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Foi entre a década de 1960 e 1970 que o termo “teatro de grupo” começou a emergir 

para qualificar aqueles ajuntamentos dotados de uma organização coletiva de trabalho, ao 

lado de uma ideologia sociopolítica que direcionava as suas produções. Grande parte deste 

“teatro de grupo” era formada pelos grupos amadores, que a priori já adotavam uma postura 

crítica e mais sujeitas a inovações, uma vez que se mantinham distantes da inserção na lógica 

comercial e suas práticas em geral padronizadas, submetida a intenso controle pelo governo 

ditatorial da época. Nas palavras de Elderson Melo de Melo e Mariana Baruco Machado 

Andraus, 

a noção de que o teatro deve se vincular ideologicamente (militância, 

engajamento) era aceita como importante para os amadores. Isso os 

diferenciaria de agrupamentos cujo propósito maior é o lucro, ou seja, a 

finalidade comercial, e que, portanto, não teriam por fundamentos a 

democratização e a acessibilidade do fazer teatral (MELO; ANDRAUS, 

2015, p. 99). 

 

Neste contexto, ser amador era motivo de grande orgulho para estes fazedores de 

teatro que conseguiam unir inovação estética e militância em sua prática, na medida em que 

buscavam “lutar pela democratização do acesso, não serem caracterizados como elencos 

flutuantes, exercer militância e desvincularem-se de relações comerciais que pudessem pôr 

em xeque a qualidade artística daquilo que produziam” (MELO; ANDRAUS, 2015, p. 103).  

  No entanto, com o fim da Ditadura Militar e inserção cada vez mais definitiva do país 

numa estrutura neoliberal de funcionamento, ocorre uma inversão valorativa entre os termos 

“amador” e “profissional”. Na visão de Melo e Andraus (2015), este fenômeno decorre do 

desgaste em torno da função ideológica militante no teatro, em contraponto à exaltação do 

pleno domínio de critérios técnicos convencionais que atenderiam mais facilmente aos 

desígnios do setor empresarial, que passou a reger a maior parte da atividade cultural do país. 

Nesta nova lógica, o termo “amador” estaria ligado à ideia de despreparo, enquanto a 

expressão “teatro profissional” apresentaria ligação direta com a boa qualificação técnica. 

Para que possamos entender melhor a nova política cultural que se desenhou no país a 

partir da década de 1990, Iná Camargo Costa (2007) nos fornece uma interessante análise 

conjuntural. Segundo a autora, após a aniquilação das experiências europeias com o 

comunismo, o capitalismo entrou numa fase predatória, na qual o mercado passou a ditar 

régua e compasso dos aspectos mais ínfimos das vidas dos sujeitos. Assim sendo, com a 

eleição de Fernando Collor de Melo no Brasil tem-se o início da tomada do Estado pelas 

forças neoliberais – momento em que quase ocorre o fechamento da FUNARTE. A ordem 

então é a de desqualificar ou tentar banir os subsídios estatais, tornando de responsabilidade 
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do mercado corporativista a gerência sobre os rumos das produções artísticas através das leis 

de renúncia fiscal23. Nas palavras de Costa: 

considero as leis de incentivo fiscal como a expressão cultural de um 

processo político em que, por meio da renúncia fiscal, o Estado declara 

oficialmente que, a partir de agora, o Capital passa a definir diretamente que 

tipo de arte interessa ao país (COSTA, 2007, p. 21).  

 

  Com o distanciamento do paradigma militante e os novos rumos apresentados pela 

política cultural pós-ditadura militar, os novos grupos que surgiam, bem como muitos dos 

antigos grupos amadores, começaram a adotar, como tática de sobrevivência, os critérios 

impostos pela nova lógica vigente, ou seja, os grupos de teatro passaram a ter uma larga 

inserção no mundo do teatro profissional e a seguir um modelo de trabalho próprio desta nova 

conjuntura. De acordo com André Carreira (2008), ser profissional neste novo contexto 

significava não mais objetivar uma relação de venda do espetáculo para um público via 

bilheteria, mas sim estabelecer uma relação de venda com as empresas e, em menor escala, 

com o próprio Estado, agora via leis de incentivo e de fomento, respectivamente. 

  Para um grupo de teatro do final do século XX, ser profissional significa passar a 

adotar uma organização até então inimaginável para os grupos amadores de outrora. Para 

Cristina Streva, o produtor cultural passou a ter que dominar uma série de novos 

conhecimentos: 

A exigência de profissionalização e o aumento da relação com um mercado 

cada vez mais complexo, [...] passou a exigir o conhecimento de leis de 

incentivo municipais, estaduais e federais, além do acompanhamento de suas 

constantes alterações, [...] elaboração de projetos e planilhas, exaustivas 

prestações de contas, planejamento e produção de longas turnês, confecção 

de vídeos, portfólios e clipagens, até minuciosos detalhes jurídicos e 

contábeis. Na maioria das vezes, essas tarefas são distribuídas entre os 

próprios integrantes do grupo, que precisam cada qual se especializar em 

uma determinada área (STREVA, 2014, p. 139-140). 

 

  A estrutura de funcionamento destes grupos passou a guardar grandes semelhanças 

com a organização de uma empresa – mesmo que na prática os ganhos financeiros estejam 

longe dos obtidos pelos grandes empreendimentos privados –, aspecto resultante da existência 

quase onipresente das leis de incentivo como forma de financiamento às produções culturais. 

É neste sentido que Carreira afirma: 

                                                 
23 As leis de incentivo ou de renúncia fiscal são formas de financiamento indireto do governo, nas quais ocorre a 

dedução de verbas dos impostos a serem pagos pelas empresas mediante o patrocínio a atividades culturais. 
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Muitos dos grupos que se identificam como parte do movimento do teatro de 

grupo têm estruturas de trabalho que mais se assemelham a empresas que ao 

antigo modelo do grupo amador, ou semi-amador, ou mesmo profissional, 

cujo elemento central é o coletivo e seu projeto estético e ideológico 

(CARREIRA, 2008, p. 12). 

 

  Sem dúvida alguma, um dos maiores problemas enfrentados pelos grupos de teatro 

neste contexto é o fato de que as empresas terminam por estabelecer os parâmetros que 

permitem acesso aos recursos e assim condicionam a elaboração da maior parte dos projetos 

culturais elaborados no país através de suas comissões de seleção comumente associadas aos 

setores de marketing. Outra adversidade enfrentada pelos grupos de teatro que dependem das 

leis de incentivos é a concentração regional desigual dos beneficiados por esta política. 

Segundo material informativo divulgado na III Conferência Nacional de Cultura24, realizada 

em Brasília no ano de 2010, a região Sudeste concentrou quase 80% dos investimentos 

federais, via Lei Rouanet, para a cultura no ano de 2009, enquanto que o Norte ficou com 

apenas 0,45%. Além disso, 50% do dinheiro alavancado beneficiou apenas 3% dos que 

apresentaram projetos no referido ano. Ainda conforme dados divulgados na conferência, 

cerca de 6 mil projetos culturais são aprovados por ano pelo Ministério da Cultura, através do 

Incentivo Fiscal da Lei Rouanet, mas somente 20% deles conseguem algum patrocínio. A 

maior parte dos artistas fica com o certificado do Ministério na mão, sem conseguir os 

recursos necessários. 

  Na diminuta esfera dos fomentos federais, a situação não é mais animadora. A 

FUNARTE, uma das entidades mais beneficiadas pelo Fundo Nacional de Cultura, apresenta 

disparidades gritantes quanto à distribuição de prêmios e valores entre as cinco macrorregiões 

brasileiras. O edital lançado em 2012 referente ao Prêmio Myriam Muniz nos fornece um 

panorama desta situação, observada nas Tabelas 1 e 2 com os dados da distribuição dos 

                                                 
24 Neste encontro foi apresentado pelo Governo Federal o Projeto de Lei nº 6.772/10, que institui o Programa 

Nacional de Fomento e Incentivo à Cultura (ProCultura), que, dentre outras medidas, almeja a substituição da 

Lei Rouanet (8.313/91). Este projeto prevê que o Fundo Nacional de Cultura (FNC) seja o principal mecanismo 

de financiamento federal à cultura. Na vigência da Lei Rouanet, depois de aprovado no Ministério da Cultura, o 

proponente recebe um certificado de captação que o habilita a buscar uma segunda aprovação entre empresas 

patrocinadoras. Com o novo Fundo Nacional de Cultura (que contará com transferências de incentivos fiscais) 

como alternativa, assim que o projeto for avaliado e aprovado no MinC, o recurso vai direto para o realizador, 

sem necessidade de patrocinador, eliminando uma etapa do processo. Ainda conforme as prerrogativas do 

ProCultura ficam instituídos sete novos fundos setoriais, a saber: Artes Visuais; Artes Cênicas; Música; Acesso 

e Diversidade; Patrimônio e Memória; Livro, Leitura, Literatura e Humanidades; Ações Transversais e 

Equalização – alguns Prêmios Procultura vinculados a estes fundos setoriais foram lançados já em 2010. Outra 

proposta apresentada no novo projeto de lei é o repasse fundo a fundo para os Estados e Municípios. Para tanto, 

foi criado em 2012 o Sistema Nacional de Cultura (SNC) que, integrado ao ProCultura, necessita da aderência 

de Estados e Municípios – estruturados com fundos e planos estaduais ou municipais de cultura e órgãos 

colegiados de gestão democrática de recursos – para que ocorram os repasses fundo a fundo no intuito de que 

programas e projetos possam ser executados. Para mais informações, acessar: www.cultura.gov.br. 
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prêmios de acordo com os seguintes valores e quantitativos de premiados distribuídos por 

macrorregião: 

REGIÃO/MODULO 

FINANCEIRO 

Quantidade de 

prêmios: 

Valor do prêmio: Total de prêmios/ 

região: 

Norte – módulo 1 09 R$ 100.000,00 R$ 900.000,00 

Nordeste – módulo 1 13 R$ 100.000,00 R$1.300.000,00 

Centro-Oeste – módulo 1 09 R$ 100.000,00 R$ 900.000,00 

Sudeste – módulo 1 26 R$ 100.000,00 R$ 2.600.000,00 

Sul – módulo 1 13 R$ 100.000,00 R$1.300.000,00 

Total de Prêmios 70   

CATEGORIA A – TOTAL 

DE INVESTIMENTOS: 

  R$ 7.000.000,00 

Tabela 1 - Categoria A – Circulação de Espetáculos. 

Fonte: Prêmio FUNARTE de Teatro Myriam Muniz/2012. 

REGIÃO/MODULO 

FINANCEIRO 

Quantidade de 

prêmios: 

Valor do prêmio: Total de prêmios/ 

região: 

Norte – módulo 1 04 R$ 50.000,00 R$ 200.000,00 

Norte – módulo 2 03 R$ 100.000,00 R$ 300.000,00 

Nordeste – módulo 1 10 R$ 50.000,00 R$500.000,00 

Nordeste – módulo 2 04 R$ 100.000,00 R$400.000,00 

Centro-Oeste – módulo 1 05 R$ 50.000,00 R$ 250.000,00 

Centro-Oeste – módulo 2 03 R$ 100.000,00 R$ 300.000,00 

Sudeste – módulo 1 04 R$ 50.000,00 R$ 200.000,00 

Sudeste – módulo 2 06 R$ 100.000,00 R$600.000,00 

Sudeste – módulo 3 08 R$ 150.000,00 R$1.200.000,00 

Sul – módulo 1 10 R$ 50.000,00 R$500.000,00 

Sul – módulo 2 04 R$ 100.000,00 R$400.000,00 

Total de Prêmios 61   

CATEGORIA B – TOTAL 

DE INVESTIMENTOS: 

  R$ 4.850.000,00 

Tabela 2 - Categoria B – Montagem de Espetáculo e/ou Manutenção de Atividades Teatrais de Grupo 

e Companhias. 

Fonte: Prêmio FUNARTE de Teatro Myriam Muniz/2012. 
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  Na Tabela 1, percebemos que as regiões Norte e Centro-Oeste são as de menores 

quantidades de prêmios, 9 para cada uma. Já para a região Sudeste são reservados 26 prêmios, 

quase o triplo das outas regiões tomadas isoladamente. Já na Tabela 2, enquanto todas as 

outas regiões do país apresentam premiações que variam entre R$ 50.000,00 e R$ 

100.000,00, o Sudeste é a única que apresenta premiações no valor de R$ 150.000,0025.  

Diante deste arranjo instaurado – em que os grupos passam a adotar mecanismos de 

gerenciamento próprios da lógica capitalista empreendedora, se associando a empresas 

através de seus respectivos editais com o intuito de darem continuidade a sua produção –, 

cabe o questionamento sobre até que ponto ainda faz sentido pensar no teatro de grupo pós-

ditadura militar como uma forma de resistência às relações empresariais como aquelas 

existentes no teatro comercial e na indústria televisiva. Sobre esta questão, Carreira se 

posiciona afirmando que: 

A forma grupal que rege o modelo amplo do teatro de grupo pode ser 

tomada como uma articulação de resistências ao sistema da lógica cultural 

dominante, ou da norma hegemônica regida principalmente pelos fatores 

econômicos diretamente articulados pelos procedimentos do mercado. Isso 

não significa dizer que não exista uma relação estreita com o mercado, e 

menos ainda supor que a lógica da mercadoria não esteja presente nas 

práticas culturais do teatro de grupo. Mas, a busca do campo coletivo para a 

criação artística supõe o estabelecimento de um outro lugar de diálogo com 

as forças da cultura e do modo de vida, de tal forma que o projeto criativo 

possa sobreviver por sobre os desígnios dos fatores mercadológicos. Isso 

constitui certamente uma plataforma ideológica subjacente a este conjunto 

de práticas grupais (CARREIRA, 2007, p. 25).  

 

  Assim sendo, apesar de ainda poderem se configurar como uma forma de resistência, é 

importante frisar que apenas a adoção de táticas empresariais como forma de sobrevivência 

no contexto neoliberal muito provavelmente não se constitui como uma medida satisfatória a 

longo prazo para a manutenção da maior parte dos grupos hoje existentes no Brasil. É de 

conhecimento de todos que uma quantidade significativa dos grupos ainda se encontra à 

margem dos engendramentos que possibilitariam a inclusão num ambiente já escasso de 

                                                 
25 Faz-se pertinente um adendo com relação à desigualdade de distribuição de prêmios: a Regiões Sudeste 

apresenta um número muito maior de grupos em atividade quando comparada a Região Norte. De acordo com 

dados divulgados por Rosyane Trotta (2008), havia em 2007, na Região Norte, 114 grupos mapeados, já no 

Sudeste o número chegava a 1.571 grupos. Contudo, seria demasiadamente equivocado querermos justificar a 

concentração de prêmios oferecidos pela FUNARTE com base na quantidade abissalmente superior de grupos 

existente no grande polo econômico do país, que oferece condições materiais muito maiores do que as existentes 

no Norte do Brasil. Só para que tenhamos uma noção das disparidades regionais no âmbito cultural, podemos 

comparar os orçamentos destinados à área da cultura dos dois maiores estados destas regiões no ano de 2012, a 

partir de dados divulgados nos seus planejamentos orçamentários. Enquanto em São Paulo a Secretaria de 

Cultura apresentou um orçamento de R$ 837.055.698,00, a Secretaria de Cultura do Pará orçou seus gastos em 

R$ 12.327.003,00. Para mais informações, acessar: www.seplan.pa.gov.br e www.planejamento.sp.gov.br  
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oportunidades (não possuem os complexos conhecimentos administrativos, contábeis e 

jurídicos necessários para aprovação no concorrido mercado dos editais ou financiamento 

privado), sobrevivendo na precariedade, equilibrando-se na corda bamba, continuamente 

ameaçados pela falência e dissolução.  

Partindo deste viés, outras medidas – complementares, mais amplas e de horizonte 

muito mais promissor – estão sendo fomentadas na tentativa de abarcar a diversidade 

existente na configuração atual do teatro de grupo no Brasil. Tratam-se de medidas paralelas 

empreendidas a fim de não apenas garantir a sobrevivência dos grupos, mas também de tentar 

dar continuidade ao seu caráter de potencial via de reflexões críticas e gestação de novas 

formas de se pensar a realidade, tanto social quanto subjetiva. Neste contexto, a união 

engendrada pelos grupos foi fundamental para o seu processo de consolidação e luta por 

conquistas políticas. 

  Um dos direcionamentos efetuados pela articulação dos grupos foi a criação de redes 

alternativas para a circulação de seus espetáculos, em virtude da escassez de patrocínios e 

subsídios públicos. Dessa forma, criam espaços independentes que são mantidos graças aos 

vínculos de natureza interpessoal bastante fortes entre os grupos participantes. Estes circuitos 

gerados, que servem tanto para a circulação dos espetáculos quanto para a difusão de 

experiências técnicas, se “constituem, em grande parte, a principal alternativa de 

financiamento e sobrevivência para atores e diretores” (CARREIRA, 2007, p. 27). 

Um grande exemplo de conquista efetuada pela união dos grupos é o manifesto “Arte 

contra a barbárie”, lançado em São Paulo no ano de 1999, que resultou na criação da Lei de 

Fomento ao Teatro (lei 13.279/02). Configurando-se num marco na história do movimento de 

teatro de grupo no país, esta articulação buscava caracterizar a barbárie como resultado da 

mercantilização radicalizada – isto é, a falta de condições de trabalho para a maior parte dos 

grupos teatrais como resultante da ação imperiosa das leis de incentivo –, e definir uma 

estratégia de longo prazo: disputar e transformar o pensamento sobre arte e cultura no Brasil 

(COSTA, 2007). Escrita pelos próprios artistas em grande parte provenientes dos grupos de 

teatro da cidade, a lei já completou mais de uma década apoiando o trabalho de grupos de 

pesquisa continuada e exigindo em troca contrapartidas sociais, tais como o 

compartilhamento da pesquisa, da pedagogia e da metodologia dos coletivos para a formação 

de público em sua comunidade (STREVA, 2014). 

O exemplo de conquista adquirida pela articulação dos artistas no manifesto “Arte 

contra a barbárie”, torna evidente o fato de que os benefícios que as leis de incentivo 
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promovem quase sempre se encontraram aquém das demandas coletivas que escapam a lógica 

segregatória e lucrativa da cultura posta sob controle do setor privado. Conforme nos lembra 

Costa (2007, p. 26), “é muito grande o número dos interessados em alternativas ao deserto 

instalado pelo reinado do marketing cultural”. Deste modo, parece bastante promissor o 

caminho da busca por políticas públicas mais amplas, num combate contínuo por um Estado 

que realmente esteja a serviço da maior parte da população, não delegando a um pequeno 

grupo dominante a responsabilidade por selecionar as produções artísticas a serem 

patrocinadas, e, por meio deste mecanismo, também promover a seleção das significações e 

modos de vidas a serem qualificados como supostamente válidos.  

Em síntese, por meio das considerações traçadas neste capítulo, pelas quais se buscou 

relacionar modo de produção, aspectos formais e vias temáticas questionadoras ao longo de 

todo o teatro contemporâneo, procurou-se criar as bases teóricas fundamentais sobre as quais 

se lança a investigação específica deste período histórico na cena teatral da cidade de Belém 

do Pará, tomando como objetos de estudo os grupos Teatro Cena Aberta (TCA) e Grupo 

Cuíra do Pará (GCP). Com isto, processos de transformação, consolidados sobre 

permanências e descontinuidades, poderão ser desenhados afim de se traçar um panorama da 

prática do teatro de grupo na cidade. Frequentemente tido como o grande representante do 

teatro amador e experimental da cidade, o TCA (1976-1991) marcou os primeiros anos do 

teatro contemporâneo paraense, enquanto que o GCP, surgido 6 anos após o Cena Aberta e 

atuante em Belém até o presente momento de realização desta pesquisa, é figura de destaque 

e símbolo de grupo teatro já bem consolidado na cena local. Dadas estas relevâncias, 

adentraremos as trajetórias dos referidos grupos nos capítulos seguintes. 
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2 GRUPO TEATRO CENA ABERTA 

2.1 O INÍCIO 

  Em 1976 o grupo Teatro Cena Aberta surge oficialmente, estreando no dia 21 de 

setembro o seu primeiro espetáculo, intitulado “Quarto de empregada”, no tradicional Theatro 

da Paz. Com uma encenação bastante ousada para a época e para o local onde foi apresentada, 

o grupo formado por Zélia Amador de Deus, Margaret Moura Araújo (Margaret Refkalefsky), 

Walter Bandeira Gonçalves e Luiz Octávio Castello Branco Barata (Luís Otávio) deu início a 

uma trajetória intensamente marcante dentro da cena contemporânea teatral em Belém do 

Pará, tanto no que se refere aos elementos que compunham os espetáculos em si, quanto na 

relação do teatro com a cidade e, concomitantemente, na atuação política do artista. 

Nesta primeira montagem do grupo ocorreu a concretização do desejo que seus quatro 

integrantes fundadores já carregavam desde 1972, quando se reuniram pela primeira vez no 

GrupAção. Este grupo, que também contava com a participação de inúmeros outros artistas 

da cidade – como Cláudio Barradas, Lélia Serra, Vera Kleinein, Marisa Mokarzel e Alberto 

Moraes – nunca chegou a apresentar nenhum espetáculo, tendo ensaiado apenas por um mês, 

na antiga Sociedade Artística Internacional (SAI), o texto “Interrogatório”, de Peter Weiss.  

Sobre esta primeira tentativa de formar um grupo e as dificuldades enfrentadas que 

fizeram o projeto não ir adiante, Luís Otávio Barata (1998) aponta que a organização 

extremamente coletiva daquele grupo de teatro para trabalhar um “texto dificílimo” e “sacal”, 

acabou por se transformar num grande problema “porque não tinha voz de controle”. Além 

disso, Luís Otávio revela também que o grupo possuía um acordo de toda a semana dar 

dinheiro para uma caixinha comum que iria sustentar a produção do espetáculo. Esses dois 

fatores combinados, na opinião de Barata, “emperraram o trabalho”. 

Paulatinamente, o grupo foi se esvaziando até restar apenas Zélia, Margaret, Luís 

Otávio e Walter, que quatro anos mais tarde viriam a formar o grupo Cena Aberta, conforme 

nos relata Zélia Amador de Deus: 

As pessoas começaram a debandar, começaram a sair e acabou ficando, no 

final de tudo, só os três: Margaret, Luís, eu, quatro com o Walter Bandeira, 

né? Aí a gente resolveu, então, criar um outro grupo, que já não era mais 

GrupAção, que já era o Cena Aberta. Então, o Cena Aberta nasce desse 

núcleozinho do GrupAção que ficou. E aí a gente pegou um texto com pouca 

gente, que era pra dar conta (DEUS, 2016). 
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A esta altura, os integrantes do Cena Aberta cursavam Filosofia Pura na Universidade 

Federal do Pará (UFPA). Walter Bandeira, que tinha 35 anos, já era formado em Letras pela 

UFPA. Assim como ele, Zélia, com 25 anos, também era licenciada em Letras pela mesma 

instituição, tendo, ademais, concluído o curso de Formação em Ator do Serviço de Teatro da 

Universidade Federal do Pará (atual Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do 

Pará - ETDUFPA). Foi durante este curso que conheceu a amiga Margaret, que por sua vez 

fundou o TCA aos 28 anos e possuía formação em Serviço Social também pela UFPA. Luís 

Otávio Barata tinha 36 anos e também tinha frequentado o Serviço de teatro da UFPA, porém 

na condição de ouvinte. Além disso, havia cursado cenografia na Escola de Arte Dramática 

(EAD) em São Paulo e direção de teatro/animação cultural no Institut National Supérieur des 

Arts du Spectacle (INSAS) em Bruxelas (Bélgica), curso este não concluído.  

Desde seu primeiro espetáculo, como poderemos ver mais detalhadamente adiante, o 

Cena Aberta já apresenta um traço que veio a se tornar bastante recorrente nas encenações do 

grupo: a busca pelo questionamento dos valores, significados e modos de vida impostos como 

legítimos na nossa sociedade e a tentativa de provocar no espectador a reflexão sobre sua 

condição social. Contudo, apesar da constância dessa característica nas encenações do grupo, 

ao longo de seus quinze anos de existência é possível perceber o deslocamento de uma linha 

reivindicatória predominantemente politicamente engajada, para uma linha reivindicatória 

predominantemente questionadora dos modos de vida vinculados diretamente à dimensão 

subjetiva do sujeito. 

Para Michele Campos de Miranda (2010), a trajetória do TCA pode ser dividida, a 

grosso modo, em duas fases distintas. A primeira fase seria aquela vivida durante a Ditadura 

Militar e marcada pelo uso de textos nacionais predominantemente políticos. Já a segunda 

fase seria aquela cujo contexto político nacional já se encontra caminhando para uma abertura 

em direção à democracia, com as encenações do grupo apresentando um caráter mais autoral 

e uma intensificação da experimentação estética cujo fio condutor é a expressão do marginal. 

Tomando como ponto de partida essas duas fases apontadas pela autora para 

compreender a trajetória do TCA, a partir de agora adentraremos na análise dos trabalhos do 

grupo enfatizando os elementos formais, temáticas e modo de produção de suas encenações. 

Neste sentido, será possível também perceber as nuances que abarcam as referidas fases (em 

especial a primeira, mais longa e diversificada que a segunda), bem como os momentos que 

apontam para o começo da transição entre uma e outra. 
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2.2 A PROPOSTA DE UM TEATRO POLITICAMENTE ENGAJADO 

  Quando Zélia Amador de Deus, Margaret Refkalefsky, Walter Bandeira e Luís Otávio 

Barata se juntaram em 1976 para criar o grupo Teatro Cena Aberta, o país já vivia há mais de 

uma década sob a égide da Ditadura Militar. Diante desta conjuntura política, a inclinação 

para um teatro que abordasse de forma crítica o modo como as relações sociais eram 

estabelecidas, tomando como enfoque seu caráter macroestrutural, foi a escolha imediata feita 

pelos jovens integrantes do TCA. De acordo com Deus, o grupo tem seu início a partir “de 

uma necessidade que nós, que terminamos a Escola de Teatro, tínhamos de continuar fazendo 

teatro. Só que naquele período nós queríamos, um teatro engajado, político. A gente vivia o 

período da Ditadura Militar” (DEUS, 2016). 

  Para Luís Otávio Barata, em entrevista concedida ao seu irmão, o jornalista Augusto 

Barata, e publicada em O Liberal de 5 de setembro de 1976, o teatro engajado proposto pelo 

grupo não tinha a pretensão ilusória de, por si só, modificar a realidade: “acreditamos que 

quando muito, através de um trabalho bem feito, o teatro possa apenas ativar a consciência do 

espectador”, afirmando ainda que “o papel que hoje, dentro do contexto em que vivemos, se 

poderia reservar ao teatro seria o de exatamente preparar o espectador para que ele atue na 

vida, na sociedade”.  Ou seja, o objetivo manifesto pelo grupo com a recém-formação do TCA 

era o de despertar o senso crítico em seu espectador através do descortinar de novos valores, 

de modo que ele pudesse vir a refletir sobre os problemas que fazem parte de seu cotidiano e, 

com isso, atuar na vida, na sociedade.  

Ainda de acordo com a referida matéria, o Teatro Cena Aberta nasce em meio a um 

cenário local totalmente ausente de teatro profissional, o que faz com que a cena amadora seja 

a grande responsável pela movimentação teatral da cidade: “em Belém, onde não há teatro 

profissional, é claro que o teatro amador assume grande importância”, defende Deus apud 

Augusto Barata (1976). Além disso, segundo Luís Otávio, a importância do teatro amador 

também se faz sentir pela sua “relativa autonomia”, ponderando que: “é evidente que a gente 

depende de certas junções econômicas, mas não da forma intensa que se faz sentir no teatro 

dito profissional” (Barata, Luís apud BARATA, Augusto, 1976, p. 3).  

  Seguindo por este viés engajado, o texto escolhido para a primeira montagem do 

grupo, “Quarto de empregada”, de Roberto Freire, abordava as precárias condições de vida 

enfrentadas por duas empregadas domésticas. Em cena, Margaret e Zélia davam vida às duas 

personagens sob os olhos atentos do diretor Luís Otávio, que para a montagem apresentada no 

luxuoso Theatro da Paz – único teatro em funcionamento na cidade naquele momento – 
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trouxe a plateia para dentro no palco, no intuito de comprimir o espaço cênico e com isso 

possibilitar ao espectador a sensação de opressão vivida pelas empregadas domésticas em seu 

dia a dia e simbolizadas cenicamente por seu pequeno quarto na casa dos patrões, a “senzala 

contemporânea” (DEUS, 2016). Além desta escolha formal, Margaret Refkalefsky (2016) 

relembra que houve uma inversão do tipo físico das personagens pelas duas atrizes. Na 

adaptação feita pelo grupo, a personagem “preta velha” era interpretada por Margaret, que é 

uma mulher branca, enquanto a empregada “jovem branca” foi vivida por Zélia, uma mulher 

negra (Figura 1).  

 

Figura 1 - “Quarto de empregada” (1976); Zélia Amador de Deus (chão) e Margaret Refkalefsky (em 

pé). 

Foto: Ademir Silva. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Como esta primeira montagem do grupo não dispunha de recursos financeiros que não 

os de seus próprios bolsos, algumas opções estéticas estiveram vinculadas a esta questão. O 

uso do palco como espaço ocupado por atrizes e plateia, além de inovar a tradicional 

disposição cênica (palco italiano) daquela casa de espetáculos, possibilitou a redução de 

gastos, uma vez que o Theatro da Paz não precisou operar em sua capacidade total. Inovando 

e barateando ainda mais os custos da encenação, a entrada do público se deu pelos fundos do 

teatro, onde foi criada uma bilheteria improvisada. Desta forma, o público entrava pelos 

bastidores e passava pelas coxias e maquinarias do teatro, ocupando um palco-plateia com a 

capacidade de acolher por volta de uns cinquenta espectadores (BARATA, Luís, 1998).  

Para a montagem do cenário (Figura 2), a solução também envolvia inovação, 

criatividade e economia de recursos financeiros, conforme relata Refkalefsky: 
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Luís bolou um cenário que foi muito legal. Nessas alturas eu trabalhava na 

CODEM [Companhia Metropolitana de Belém] e a CODEM tava fazendo 

uma reforma e o Luís disse: “Marga, a gente precisava arranjar aquelas 

portas da demolição.”. E nós pegamos todas as... A CODEM, o pessoal lá, 

me deu todas as portas da demolição. Então, se tu olhares alguma fotografia 

do “Quarto de empregada”, o fundo são portas que separa a parte de trás do 

teatro do fundo do teatro, tá entendendo? Era um cenário bonito porque 

aquelas portas velhas, antigas, já ruídas da pintura... então ficava aquele 

painel atrás e na frente as duas camas e a cena corria ali toda no quarto de 

empregada (REFKALEFSKY, 2016). 

.  

Figura 2 - “Quarto de empregada” (1976); vista frontal do espaço cênico do espetáculo. 

Foto: Ademir Silva. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Pouco tempo após a temporada de “Quarto de empregada”, que ainda se apresentou na 

COHAB (Companhia de Habitação do Estado do Pará) e visitou Manaus a convite de Márcio 

Souza26, o Theatro da Paz foi fechado para reformas sem previsão de reabertura e com isso a 

classe teatral perdeu seu único teatro na cidade. Imediatamente os artistas de teatro, 

organizados através da Federação de Teatro Amador do Pará (FETAPA)27, elaboraram um 

manifesto, assinado por 23 grupos, cobrando da Secretaria de Estado de Cultura, Desporto e 

Turismo (SECDET)28, na figura do secretário Olavo Lyra Maia, uma alternativa para a 

                                                 
26 Renomado dramaturgo amazonense que em 1976 trabalhava no teatro do SESC de Manaus. 
27 A FETAPA, atuante desde o ano de 1976, passou a se chamar FESAT (Federação Estadual dos Atores, 

Autores e Técnicos de Teatro) em 1979. 
28 A SECDET, criada em 1975, passa por uma reformulação no ano de 1987 sendo, desde então, denominada 

apenas Secretaria de Estado de Cultural (SECULT). 
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situação, caso contrário a classe teatral paralisaria suas atividades ou então iria para a rua 

apresentar seus espetáculos. Logo após esse primeiro manifesto, foi lançado um segundo 

manifesto no qual a categoria elencava diversos lugares que poderiam ser transformados em 

espaços alternativos para a prática teatral dos grupos amadores, dentre eles o prédio29 vizinho 

ao Theatro da Paz, até então considerado como sendo de propriedade da Associação 

Comercial do Pará (ACP) e ocupado por uma empresa privada de turismo, a Ciatur. Como 

resposta o secretário Lyra Maia ofereceu alguns auditórios de colégios, entre eles o do 

Colégio Gentil Bittencourt e o do Colégio Kennedy (BARATA, Luís, 1998).  

Nesse ínterim, o TCA, avesso à ideia de parar com suas atividades e não satisfeito com 

os locais oferecidos pelo secretário, decide ir para a rua como forma de protesto face à falta 

de opções adequadas para a prática teatral. É diante desta conjuntura que o segundo 

espetáculo do grupo, “Angélica”, estreia em janeiro de 1977 no Anfiteatro da Praça da 

República – espaço no qual o Cena Aberta permaneceria por pelo menos mais quatro anos –, 

mesma praça onde se localiza o Theatro da Paz, na área central de Belém. Para João Afonso, 

em reportagem de sua autoria publicada em 18 de novembro de 1979, no jornal O Liberal, o 

grupo Cena Aberta foi o grande responsável pela descoberta deste anfiteatro, que até então só 

servia de adorno para a praça. Corroborando com esta compreensão, Walter Bandeira (apud 

MELO, 2006, p.1) afirma: “Com Luís, o anfiteatro da praça foi descoberto. Ele deu dignidade 

para aquele espaço”. 

Com texto infantil de Lygia Bojunga, Zélia Amador de Deus se encarregou da 

adaptação e direção desta segunda montagem do grupo que abordava alguns valores 

existentes dentro da nossa sociedade – tais como as falsificações que o indivíduo promove de 

si mesmo para ser aceito e a necessidade de ser você mesmo. Este espetáculo também foi 

produzido com recursos próprios, somados ao dinheiro arrecadado nas apresentações de 

“Quarto de empregada”. O grupo agora com um elenco bem mais numeroso (Figura 3) e 

rotativo, característica recorrente nos trabalhos do grupo a partir de então, passou a adotar um 

sistema de revezamento na direção das montagens sempre que fosse possível.  

                                                 
29 O prédio, onde se localizava a empresa de turismo Ciatur, possui uma história longa e cheia de reviravoltas. 

Construído originalmente no início do século XX – durante o período em que o terreno onde hoje se localiza a 

Praça da República (Parque João Coelho na época) ficou arrendado para uma dupla de estrangeiros –, o prédio, 

patrimônio do Estado, foi cedido pelo então governador Lauro Sodré para a Associação Comercial do Pará pelo 

prazo de quinze anos. Durante este período foi transformado em Museu Comercial do Pará. Contudo, além de 

não devolver o prédio no final do prazo estabelecido, a ACP aluga o espaço para a loja de penhor da Caixa 

Econômica Federal em 1946. Já em 1960, após a saída da Caixa Econômica Federal, a ACP aluga o edifício para 

o próprio Estado, que ali instala o Departamento de Turismo do Governo. Em seguida é a vez da agência Ciatur, 

empresa privada, ocupar o local. É com esta empresa e com o Estado que a classe teatral paraense irá lutar por 

anos na busca por um espaço adequado para o desenvolvimento de seus trabalhos (SECULT, 1997).     
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Vale ressaltar que a ida para a rua não foi uma tática adotada por todos os 23 grupos 

que assinaram os manifestos, uma vez que muitos deles se curvaram diante das alternativas 

propostas pelo secretário de cultura, enquanto outros simplesmente desapareceram. Muito 

distante de uma escolha estética que pudesse ser exercida de maneira autônoma em relação à 

materialidade das opressões sociais vividas no período, se apresentar no anfiteatro da Praça 

da República representava não apenas uma necessidade do grupo em dar continuidade ao seu 

trabalho, mas também uma coadunação da encenação com os princípios defendidos pelo 

grupo em seu surgimento, o de fazer um teatro político e que promovesse a reflexão sobre o 

sujeito no seu tempo e contexto social.  

 

Figura 3 - “Angélica” (1977); elenco: Marizeth Ramos, Theo Jordy, Cláudio Lobato, Luís Otávio 

Barata, Zélia Amador de Deus, Lia Lobato, Walter Bandeira, Bronzeado, Oswaldo Freitas Jr., Uriel 

Melo, Marcos Maranhão e Zezé Rocha. 

Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Seguindo esta linha de raciocínio, Miranda (2010) defende a ida do Cena Aberta para 

a rua como um potencializador da sua experimentação num sentido contrário ao das formas 

burguesas do teatro, saindo das edificações teatrais tradicionais e adentrando o espaço aberto, 

ou seja, fomentando o desvelamento da casa teatral tradicional como um espaço próprio de 

um fazer artístico predominantemente exercido pelos adeptos da cultura dominante. 

  Ainda neste mesmo ano, o TCA montou mais três espetáculos que foram apresentados 

no anfiteatro: “Torturas de um coração” (texto: Ariano Suassuna / direção: Zélia Amador de 

Deus), “O novo Otelo” (texto: Joaquim Manoel de Macedo / direção: Zélia Amador de Deus) 
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e “O inglês maquinista” (texto: Martins Pena / direção: Afonso Klautau). Esses dois últimos 

espetáculos integraram o Festival de Comédias (Figura 4) idealizado e realizado pelo grupo. 

As apresentações que lotavam o anfiteatro ocorriam diariamente, de segunda a segunda. 

“Cada dia a gente lotava um espetáculo e foi muito bom; e aí o Cena Aberta começou a fazer 

nome aqui”, relembra Deus (2016).  

A montagem desses três espetáculos inaugurou uma nova fase na captação de recursos 

financeiros pelo grupo, que, juntamente com outros grupos da cidade, começou a receber 

subsídios da SEMEC30 (Secretaria Municipal de Educação e Cultura), primeiramente através 

de uma subvenção especial e, posteriormente, em 1978, através de um edital fixo. Diante do 

contexto político vivido no país, com a Ditadura Militar que reduziu significativamente a 

atuação de muitos grupos e companhias de teatro pelo país, este privilégio adquirido pelos 

grupos amadores em Belém representou um grande suspiro diante do mar de opressões 

impostas no período.  

 

Figura 4 - “O inglês maquinista” (1977); apresentação pelo Festival de Comédias. 

Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

De acordo com Augusto Barata, a conquista desta experiência inédita no Pará se deu 

em virtude da relação próxima que seu irmão e o secretário municipal de educação e cultura 

mantinham naquele período: 

                                                 
30 A SEMEC foi criada em 1968 com o objetivo de fortalecer o ensino de nível primário e a promoção da 

cultura. Porém, a partir de 1989, a cultura passou a ser gerida por um órgão específico da prefeitura de Belém, a 

FUMBEL (Fundação Cultural do Município de Belém). A partir de então, a Semec, apesar de ter conservado sua 

sigla, passou a ser reconhecido restritamente como Secretaria Municipal de Educação. Para mais detalhes, 

acessar: www.belem.pa.gov.br. 
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Por conta dele [Luís Otávio Barata], o então secretário de Cultura, Mário 

Guzzo, criou uma política de incentivo cultural, que por edital contemplava 

teatro, música, dança e literatura. Os trabalhos eram selecionados por uma 

banca composta por pessoas como Benedito Nunes e Haroldo Maranhão 

(Barata, Augusto apud MELO, 2006, p.1). 

 

Com a garantia desse recurso financeiro em mãos, o TCA pôde adentrar o ano de 

197831 com relativa tranquilidade para seguir montando seus espetáculos com textos de 

autores nacionais no Anfiteatro da Praça da República. Foi assim com os espetáculos “Morte 

e vida Severina” (texto: João Cabral de Mello Neto / direção: Luís Otávio Barata), “A paixão 

de Ajuricaba” (texto: Márcio Souza / direção desconhecida), “A lenda do vale da lua” (texto: 

João das Neves / direção: Walter Bandeira) e “A vingança do carapanã atômico” (texto: 

Edney Azancoth / direção: Zélia Amador de Deus) – estes dois últimos compondo o núcleo 

infantil exigido por Zélia e Margaret, conforme Luís Otávio Barata (1998). A exceção se fez 

presente na montagem da comédia Jorge Dandin, com texto do francês Molière (direção de 

Cláudio Barradas), que em razão de ter sido censurado até 18 anos, apresentou-se na quadra 

da Escola de Samba Rancho Não Posso me Amofiná. Outro aspecto interessante nas 

montagens do grupo neste ano foi a escolha de dois textos de autores nortistas, aspecto que 

viria a se repetir mais uma vez em 1980. 

Diferentemente do ano anterior, em que o Cena Aberta apresentou apenas comédias e 

um espetáculo infantil, mantendo o engajamento político predominantemente no fato de 

permanecer apresentando seus trabalhos a céu aberto e na reivindicação ao lado da categoria 

por um espaço adequado para a prática teatral, em 1978 as montagens do grupo já voltam a 

contar com textos de caráter claramente reivindicatório, como é o caso de “Morte e vida 

Severina” e “A paixão de Ajuricaba”. Este último merecendo destaque, uma vez que foi 

montado durante as discussões sobre o projeto de emancipação do índio e em parceria com a 

Associação Brasileira de Antropologia – Pará. Desta forma, conforme Miranda (2010), o TCA 

pôde expandir sua participação política para além das lutas que envolviam a classe teatral. 

Durante as apresentações de “A paixão de Ajuricaba” no anfiteatro, a encenação tinha como 

único elemento cenográfico um mapa do Brasil pintado no chão que demarcava os territórios 

indígenas. Este elemento também esteve presente no espetáculo “A vingança do carapanã 

atômico” e, mais tarde, no espetáculo “A maravilhosa história do sapo Tarô-Beque”, de 1980. 

                                                 
31 Neste ano, Margaret Refkalefsky viaja para Cabo Verde (África Ocidental) e só retorna à Belém em 1981. 
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Em comum, estes três espetáculos guardavam a marca de terem sido escritos por autores 

amazonenses e abordarem como temática a exploração da terra e do povo amazônico.  

Neste momento, com as constantes apresentações de seus espetáculos (Figuras 5, 6, 7, 

8 e 9) no Anfiteatro da Praça da República, o Cena Aberta acabava por transformar o local no 

maior ponto de referência do teatro paraense naquele período, segundo João Afonso (18 nov. 

1979, p. 5), uma vez que lá “o povo comparece maciçamente, lotando o anfiteatro em todas as 

noites de espetáculo. Ali, todo mundo assiste ensaio, todo mundo participa”. 

    

 

Figura 5 - “Torturas de um coração” (1977) 

Figura 6 - “Morte e vida Severina” (1978) 

Figura 7 -“A lenda do vale da lua” (1978) 

Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Fig. 5 Fig. 6 

Fig. 7 

http://www.opalhacodedeus.wordpress.com/
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Figura 8 - “A paixão de Ajuricaba” (1978); mapa desenhado no chão. 

Figura 9 - “A vingança do carapanã atômico” (1978); mapa desenhado no chão. 

Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

  As apresentações do TCA no espaço público do anfiteatro permitiam, além do acesso 

aos espetáculos de um público formado por camadas sociais bastante diversas, a continuidade 

de uma apropriação espacial cênica não convencional iniciada desde a sua primeira 

apresentação no Theatro da Paz. Apesar do anfiteatro se encontrar disposto em formato de 

semiarena, era bastante comum que as encenações realizadas naquele espaço tivessem 

espectadores que acabavam se dispondo em formato de roda (Figuras 10 e 11). 

Ainda durante o ano de 1978, enquanto ocorria a preparação para o espetáculo “Jorge 

Dandin”, um fato peculiar se passou com o Cena Aberta. De acordo com Luís Otávio Barata 

(1998), num determinado dia, o secretário Olavo Lyra Maia entrou em contato com ele para 

marcar uma reunião. Durante o encontro, o secretário, que já sabia que o espetáculo havia 

sido censurado, perguntou a Luís Otávio se havia algo que a montagem estivesse precisando. 

Luís respondeu que estava faltando apenas os sapatos. Neste momento, Lyra Maia ofereceu, 

em nome da secretaria, não apenas os sapatos, como também o cenário e um programa 

policromado. Diante da oferta, Luís Otávio pediu dois dias para pensar na proposta e ao sair 

do escritório do secretário convocou imediatamente uma reunião com a categoria na qual 

relatou o ocorrido. Luís Otávio deixou claro aos companheiros que não iria aceitar a oferta de 

Lyra Maia e que também exigia que ninguém mais aceitasse. Para sua tristeza, mais tarde 

ficou sabendo que um companheiro seu de outro grupo havia recebido dez metros de tecido 

da secretaria, demostrando profunda indignação: “um veado desse se vender, bicho, por causa 

de dez metros de Americano, que é o pano mais barato que tem, mais barato que o Lin, 

gente!” (BARATA, Luís, 1998). Para Luís Otávio, esta postura de recusar as migalhas 

Fig. 8 Fig. 9 
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oferecidas pela SECDET – lembremo-nos da recusa anterior em aceitar o oferecimento dos 

auditórios dos colégios como espaço para as apresentações dos espetáculos – era uma atitude 

política extremamente importante: “é essa dimensão que eu acho legal do Cena Aberta, essa 

questão do político, aquilo que eu digo sempre, de batalhar pra que a gente entre pela porta da 

frente. Pela porta de trás, de serviço, isso eu já sei que é um caminho natural” (BARATA, 

Luís, 1998). 

   

Figura 10 - Vista frontal do anfiteatro durante o espetáculo “A lenda do vale da lua” (1978). 

Figura 11 - Vista do fundo do anfiteatro durante o espetáculo “A lenda do vale da lua” (1978). 

Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com  

Enquanto isso, o prédio onde se localizava a empresa de turismo Ciatur passa a ser o 

principal alvo da categoria teatral na luta por um espaço próprio para as suas montagens. 

Pressionado pelos artistas, Olavo Lyra Maia inicia as negociações entre o Estado e a 

Associação Comercial do Pará para a reintegração de posse. Vale destacar que Lyra Maia, 

além de Secretário Estadual de Cultura, Desportos e Turismo também era membro da 

diretoria da Associação Comercial do Pará. Em maio daquele ano, o Estado retoma a guarda 

do prédio e as obras de readaptação estrutural do prédio têm início (SECULT, 1997).  

O arquiteto escolhido para a criação do projeto cênico a ser implantado naquele 

espaço foi o carioca Luiz Carlos Ripper, contratado pelo Governo do Estado e pelo Serviço 

Nacional de Teatro (SNT). Em entrevista concedida no ano de 1989 para o jornal O Liberal, o 

arquiteto ressalta a importância e o pioneirismo do projeto em escala mundial: 

De acordo com o seu conceito original, ele tem sido considerado como o 

pioneiro. Dia desses veio um diretor italiano em Belém e disse que o 

Waldemar Henrique é um dos melhores espaços do mundo em termos 

experimentais, e aqui em Belém ficamos cegos diante desse equipamento 

Fig. 10 Fig. 11 
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que temos na mão. Não podemos dizer que ele não vale nada por ser 

simples, muito pelo contrário, num país como o nosso, um equipamento tão 

singelo e simples, que possa ser verdadeiramente usado de maneira 

competente, é um tesouro, porque é um modelo de simplicidade (RIPPER, 

21 ago. 1989, p. 1). 

 

Em 17 de setembro de 1979 é inaugurado o Teatro Experimental Waldemar Henrique 

(TEWH)32 (Figuras 12 e 13). Com fachada inspirada na art nouveau (mais antiga que sua 

existência enquanto teatro), o espaço não apresentava estruturas internas fixas, possibilitando 

que as encenações pudessem utilizar o espaço como arena, corredor e até mesmo como o 

tradicional palco italiano. Sua inauguração configurou-se como um marco na luta promovida 

pela classe teatral, que, desde o fechamento do Theatro da Paz, no final de 1976, brigava pela 

conquista de um espaço adequado para as suas práticas artísticas – um breve resumo desta 

trajetória que culminou na criação do TEWH se encontra presente em matéria publicada em 

11 de agosto de 1989, no jornal O Liberal. Neste contexto, de acordo com outra matéria, deste 

mesmo jornal, de 6 de junho de 1989, o grupo Cena Aberta, que sempre teve como um de 

seus objetivos principais a luta da categoria, “foi um dos que mais lutou pela criação de um 

espaço experimental para que os artistas da terra tivessem um espaço para se apresentar” (O 

LIBERAL, 1989).  

    

Figura 12 - Vista frontal do TEWH. 

Fonte: www.agenciapara.com.br 

Figura 13 - Vista interna do TEWH; projeto arquitetônico de Luiz Carlos Ripper. 

 Foto: Elivaldo Duarte. Fonte: www.panoramio.com 

                                                 
32 Primeiramente o novo espaço teatral da cidade foi denominado “Teatro Experimental do Pará”, uma vez que, 

conforme informa o livro lançado em 1997 pela Secretaria de Cultura (SECULT), era proibido que prédios 

públicos ganhassem o nome de pessoas vivas, de acordo com uma lei presidencial de 1977.  

Fig. 12 Fig. 13 
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Apesar da casa abrir sem sistema de refrigeração, sem equipamentos de som e com a 

iluminação recuperada do Theatro da Paz, conforme Miranda (2010), em pouquíssimo tempo 

as pautas no novo espaço ficaram lotadas. “A paixão de Ajuricaba”, “A vingança do carapanã 

atômico” – montados no ano anterior – e o estreante “Cena Aberta conta Zumbi” (texto: 

Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri / direção: Afonso Klautau e Henrique da Paz) foram 

os espetáculos apresentados pelo TCA naquele ano na nova casa. 

Montado em apenas treze dias, a encenação de “Cena Aberta conta Zumbi” (Figura 

14) aproveitou a estrutura de escola de samba, proposta no texto original, em diversos 

momentos, como na passagem de um quadro a outro, quando a parte musical é construída em 

ritmo de escola de samba e ocorre a entrada de um ator que, assumindo a função de corifeu, 

explica passagens, acontecimentos e anuncia as cenas seguintes. Dentro da encenação 

também havia a ala dos negros, destaques, batuqueiros, ala das baianas e as figuras do mestre 

sala (Cleodon Gondim) e da porta-bandeira (Astréa Lucena). Outro aspecto interessante é que 

muito dos elementos utilizados na encenação foram conseguidos graças ao apoio da escola de 

samba Rancho Não Posso me Amofiná, como é o caso de algumas roupas de sambistas e o 

arranjo utilizado pela porta-bandeira em cena.  

 

Figura 14 - “Cena Aberta conta Zumbi” (1979). 

Foto: Janduari Simões. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Segundo afirma João Afonso em matéria de O Liberal de 18 de novembro de 1979, 

durante a execução do espetáculo tornou-se mais uma vez “evidente o amadorismo a que foi 

proposto o teatro” (AFONSO, 1979, p.5), uma vez que a encenação foi bastante prejudicada 

pelas péssimas instalações técnicas do teatro, condições estas que impossibilitariam a 

excelência na apresentação de qualquer modalidade artística que fosse levada para aquele 
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espaço – durante as duas horas de apresentação do espetáculo, a falta de um sistema de 

refrigeração promovia bastante desconforto na plateia que sufocava com o intenso calor. No 

entanto, ainda conforme a visão do jornalista, “a montagem é, de fato, uma das melhores do 

Cena, que é um grupo amador, encenado num teatro para amadores” – percebemos neste 

momento, por parte do jornalista, a associação do termo “amador” com algo mal feito ou mal-

acabado. 

Já para Charles Xan, em crítica publicada no mesmo jornal e na mesma data, os 

problemas encontrados na apresentação de “Cena Aberta conta Zumbi” se encontram no 

próprio elenco, que, composto de atores notadamente inexperientes, ainda se mostra carente 

de aprimoramento pessoal nas interpretações e entradas das músicas. Contudo, apesar dos 

pontos destacados que precisam ser melhorados, o TCA não comprometeu a encenação de 

“Zumbi”, restando “a esperança de que até no fim do mês, quando o grupo termina sua 

primeira temporada no Teatro Waldemar Henrique, o público tenha um bom espetáculo de 

teatro para assistir” (XAN, 1979, p.5). 

De todo modo, a apresentação de “Cena Aberta conta Zumbi” apresenta relevância na 

trajetória do TCA por dois aspectos. O primeiro faz referência ao fato de ser o primeiro 

espetáculo montado pelo grupo para ser apresentado especialmente no novo teatro, marcando 

o seu retorno a uma casa de espetáculos. O segundo, também indissociável do espaço onde se 

deu a encenação, se relaciona com a inovação que significou, naquele tempo e naquele lugar, 

a inserção de uma escola de samba num espaço teatral fechado. “Cena Aberta conta Zumbi” 

comprovava ao povo da capital paraense que manifestações de natureza mais popular 

continham teatralidade e poderiam ocupar uma casa de espetáculos. Muito dessa inovação se 

deu em virtude de a apresentação ter ocorrido num teatro de estrutura não convencional, que 

permitia mais facilmente a colocação de uma escola de samba numa disposição que seguia o 

formato de arena – vale aqui destacar que, ao longo de sua trajetória, o Teatro Cena Aberta 

nunca montou espetáculos visando a espacialidade tradicional do palco italiano, tendo, 

contudo, vez ou outra adaptado suas encenações para esses espaços a fim de cumprir pautas 

agendadas.  

Apesar de manter suas pautas sempre lotadas pelos grupos amadores de Belém, a 

insatisfação com as condições técnicas e administrativas do Teatro Experimental Waldemar 

Henrique aumentavam cada vez mais na categoria, uma vez que nenhuma providência era 

tomada. Desde antes da inauguração do TEWH, a FETAPA já reivindicava participação 

administrativa no funcionamento do teatro, que após a sua inauguração, além de seguir 
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vinculado às diretrizes e normas de funcionamento do Theatro da Paz (na época administrado 

pelo maestro Waldemar Henrique), não tinha um administrador eleito pela classe artística, 

mas sim pelo secretário Olavo Lyra Maia (que nomeou Agostinho Conduru como 

administrador do novo teatro). Somava-se a isso a reivindicação por uma melhor distribuição 

das pautas do teatro, que no seu primeiro ano de funcionamento contemplava poucos grupos 

da cidade (MIRANDA, 2010). 

Assim sendo, em janeiro de 1980, menos de um ano após a sua inauguração, o TEWH 

sofre um boicote da categoria teatral, que suspende toda a programação agendada para aquele 

espaço. Nesse contexto, o TCA retorna para o Anfiteatro da Praça da República apresentando 

o espetáculo infantil “A maravilhosa história do sapo Tarô-Beque” (texto: Márcio Souza / 

direção: Sydnei Piñon). Mais uma vez o mapa do Brasil demarcando os territórios indígenas 

volta a ser desenhado no chão daquele espaço (Figura 15). 

 

Figura 15 - “A maravilhosa história do sapo Tarô-Beque” (1980); mapa desenhado no chão. 

Foto: Janduari Simões. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

  Outro espetáculo montado naquele ano foi “A greve” ou “Eles não usam black-tie” 

(Figura 16), de Gianfrancesco Guarnieri, que finalmente levou o grupo TCA a se apresentar 

em áreas periféricas da cidade de Belém. As apresentações nesses locais – bairro do Utinga, 

Jurunas, Guamá e etc. – se davam aos finais de semana e em parceria com a Associação dos 

Bairros de Belém, enquanto que de terça a sexta as apresentações se davam no Anfiteatro da 

Praça da República. Além desses locais, o TCA ainda se apresentou para um público de 

funcionários federais em greve no campus da UFPA (MIRANDA, 2010).  
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Figura 16 - “A greve” (1981). 

Foto: Janduari Simões. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

De acordo com reportagem publicada em 16 de novembro de 1980, em O Liberal, “o 

mais importante grupo de teatro amador em Belém”, apesar de agora expandir seu raio de 

ação ao sair da área central da cidade, enfrentava como maior entrave da montagem a 

inacessibilidade do texto para o público que o assistia, percebida ao final das apresentações 

quando eram realizados debates com a plateia presente. Segundo o diretor do espetáculo, 

Henrique da Paz, o problema não estava no tema trabalhado, mas sim no fato de terem levado 

um texto muito longo e pesado para espectadores não acostumados a ver o teatro como uma 

ferramenta que possa ser usada em suas lutas, sendo essa prática um costume mais próximo 

da burguesia. Nas suas palavras, 

Esta classe que nós pertencemos, classe média, está muito mal-acostumada. 

Este povo que estamos procurando atingir não vê o teatro como forma de 

linguagem para usar em suas lutas. A preocupação nossa é esta e também 

proporcionar lazer. Educando através do lazer, alertando através do riso (Da 

Paz apud O LIBERAL, 1980, p. 2). 

 

  Como elementos formais utilizados em “A greve”, houve a opção por utilizar 

elementos simples e claros, no intuito de pôr em evidência o ator e o texto em uma relação 

mais direta com o público. Escolha bastante peculiar, uma vez que ao levar espetáculos para 

espaços abertos, geralmente faz-se uso de figurinos e cenários mais chamativos e grandiosos. 

A linha reivindicatória foi a predominante no ano de 1981, com os espetáculos do 

TCA retornando ao TEWH depois de um ano de boicote realizado pela categoria. Foram 

montagens desse ano, “Fábrica de chocolate” (texto: Mário Prata / direção: Luís Otávio 
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Barata), que trazia como tema a tortura e a perseguição durante o período da Ditadura no 

Brasil, e “O auto da compadecida”, cuja encenação do texto de Ariano Suassuna começa a 

trazer os primeiros indícios da vertente que viria a se consolidar mais fortemente no grupo no 

final da década de 1980.   

Apesar do texto de Suassuna abordar através do viés cômico o drama vivido pelo povo 

nordestino diante da fome e da opressão advinda dos poderosos coronéis donos de terra, em 

meio à busca por redenção graças a fé em um salvador, a montagem de “O auto da 

compadecida” (Figura 17) realizada pelo TCA, com direção de Oscar Reis e Sérgio 

Henriques, apresentou como elemento questionador da lógica dominante a figura de Nossa 

Senhora sendo interpretada por uma atriz negra e vestida de baiana de escola de samba em 

cena, ao lado de um Jesus travesti. Estas duas inovações tiveram o poder de ampliar a já 

contundente crítica realizada por Suassuna em seu texto original. Além do TEWH, este 

espetáculo também circulou pela periferia de Belém e foi apresentado na III Mostra de Teatro 

Amador do Pará, organizada pela FESAT, sendo realizados debates ao final das 

apresentações – nesses debates eram discutidos geralmente os problemas enfrentados pelo 

teatro amador na cidade. 

 

Figura 17 - “O auto da compadecida” (1981). 

Foto: Miguel Chikaoka. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Sobre alguns elementos presentes na encenação deste espetáculo, Luís Otávio nos 

fala:  

Eu, particularmente, acho que teve um espetáculo do Cena Aberta que 

significa uma primeira guinada no que ele viria a ser mais adiante, que foi 
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“O auto da compadecida”. [...]. Aquela coisa da Nossa Senhora ser uma 

porta-estandarte, o Cristo ser uma mistura de Rei com Pequeno Príncipe, 

sabe? E aquela coisa de ator se vestir em cena... os espectadores chegavam 

os atores já estavam se trocando, se maquiando, esse negócio todo, né? 

(BARATA, Luís, 1998). 

 

Já a encenação de “Fábrica de chocolate” fez uso de uma máquina de tortura, 

confeccionada por Walter Bandeira, e de um muro real, com tijolo e cimento, construído para 

compor o cenário, assinado por Luís Otávio Barata. No entanto, o que mais chamou a atenção 

em relação a este espetáculo foi o dano sofrido pelo Cena Aberta em virtude da negligência 

da SECDET. Segundo nota publicada em O Liberal de 2 de abril de 1981, o cenário de 

“Fábrica de chocolate” foi destruído após a SECDET ter ordenado a instalação de caixas 

acústicas sobre o mesmo, sem esperar pelo parecer do Conselho Administrativo do local, 

conforme estabelece o regimento da casa. Um oficio foi enviado pela administração do 

TEWH ao secretário Olavo Lyra Maia relatando o ocorrido e cobrando reparos para os danos 

sofridos. Como resposta, o secretário solicitou ao técnico responsável pelas instalações de 

som o reestudo do posicionamento das caixas acústicas.   

O próximo espetáculo apresentado pelo TCA foi “O palácio dos urubus”, o único 

montando pelo grupo em 1982 e apresentado no Waldemar Henrique. Esta montagem do 

texto de Ricardo Meirelles Vieira realizada pelo Cena Aberta, com direção de Luís Otávio 

Barata, ganhou o subtítulo “Um concerto de dificuldades em 4 estações” e foi apresentada na 

IV Mostra de Teatro Amador do Pará. De acordo com o jornal O Liberal de 17 de dezembro 

de 1982, a realização do festival era uma promoção conjunta da Federação Estadual de 

Atores, Autores e Técnicos de Teatro, com o Instituto Nacional de Artes Cênicas (INACEN) 

do MEC e a Secretaria Municipal de Educação e Cultura, sendo o espetáculo “O palácio dos 

urubus” uma das montagens mais discutidas do ano. Boa parte do burburinho gerado pela 

peça decorria do fato de a adaptação proposta pelo TCA discutir, tanto durante a encenação 

quanto nos debates realizados ao final destas, os problemas enfrentados pelo teatro amador na 

cidade, entre os quais se destacam: a formação e manutenção do elenco; os entraves na 

relação do diretor com o elenco; e, a dificuldade de os grupos disporem de locais adequados 

para os seus ensaios.  

O ano de 1983 foi especialmente marcante para o grupo, tanto em termos da proposta 

cênica, que se encaminhava para um caminho mais autoral, quanto em relação às brigas 

travadas com a censura. O espetáculo montado foi “Theastai Theatron”, no qual pela primeira 

vez o caráter questionador do grupo se volta a discutir predominantemente a imposição social 
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de modos de vida, adotando, portanto, uma proposta espetacular mais relacionada à dimensão 

subjetiva do indivíduo.  

Zélia Amador de Deus (2016), diretora do espetáculo, discorre sobre a temática 

abordada: 

O “Theastai”, ele falava da origem, que aí seria a origem não só do teatro, 

mas também dos humanos, do contato, da interação desses humanos entre si 

e essa interação vai se deteriorando, até chegar a uma troca que já não é mais 

uma troca, que você já automatiza, que as pessoas viram autômatos e 

começam a falar gratuitamente, porque até a palavra perdeu o sentido nessa 

relação automatizada. Então, por exemplo, começa a dizer “por favor”, 

“bom dia”, “boa tarde, “boa noite”, “obrigada”, sem saber porque tá 

dizendo, repete como autômato (DEUS, 2016). 

 

Ao tratar dessa automatização referida por Zélia, a montagem discutia o 

estabelecimento das convenções sociais, como a família, a escola, a religião, a política, o 

casamento, a sexualidade e a manipulações dos valores pela sociedade. Todas estas questões 

foram expressas através de colagens de cenas, em que um quadro rompia o anterior, dando 

passagem a uma nova temática, conforme Miranda (2010). A linguagem utilizada era 

exacerbadamente corporal, sendo raros os momentos em que as palavras rompiam o silêncio 

na encenação. Além disso, a presença do nu em cena, elemento bastante presente na segunda 

fase do grupo, foi intensamente explorado, compondo de maneira provocadora a estética do 

espetáculo. Por todos estes demarcadores, “Theastai Theatron” foi possivelmente o 

espetáculo que mais contemplou a proposta de um teatro experimental dentro da trajetória do 

TCA. 

Aníbal Pacha, que em 1987 veio a se juntar ao grupo TCA, recorda sua experiência 

enquanto espectador de “Theastai Theatron” neste relato sobre a cena de abertura (Figura 18) 

do espetáculo: 

Eu tenho uma cena que pra mim é inesquecível do “Theastai”. Entrava no 

Waldemar Henrique, [...] tudo tava coberto de jornal. Eu não via a cena. A 

cena acontecia por trás dessa grande parede. Eu não via nada, nada, nada. 

Era jornal, jornal, jornal, jornal, jornal, jornal, jornal... E eu tenho 

claustrofobia. Aquilo começou a mexer comigo e a cena acontecia lá dentro. 

Eu só via luzes e sombras se aproximando daquela parede de jornal. 

Chegava um dado momento que essa parede era rompida. Isso lógico que já 

se repetiu várias vezes depois, entendeu? Mas na época era muito forte, era 

muito forte. E aí quando rompia, quando abria isso, revelava umas cenas 

muito fortes, de cunho político, de cunho social... relações sociais muito 

intrigantes, muito delicadas. Eu nunca me esqueço disso. Eu sai do teatro 

com uma sensação muito alterada, muito alterada. Passei uns bons dias 
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assim. Isso fez com que eu pensasse uma série de coisas dentro da minha 

profissão, dentro da minha condição pessoal (PACHA, 2016). 

 

Conforme informação trazida por Miranda (2010), a encenação também apresentou 

como momentos marcantes a entrada de Zélia Amador de Deus atravessando o palco de ponta 

a ponta – a encenação se dispôs em forma de corretor – vestindo apenas um longuíssimo e 

alvo véu de noiva; uma cena em que um coro de atores apareciam presos, todos juntos, por 

uma trama de elásticos, num crescente de movimentos que acentuava gradativamente o 

desespero daquelas figuras, chegando a tal ponto que o público invadia a cena e rompia o 

elástico; e, após os atores terem sido obrigados pela censura a usar um tapa-sexo, a 

possibilidade de, ao final do espetáculo, o público decidir se o tapa-sexo (construído 

artesanalmente pelos próprios atores) deveria ser retirado ou não, ou seja, o espectador é que 

passava a exercer a função da censura. 

Um outro elemento interessante presente nesta encenação é a figura de Jesus Cristo 

(Figura 19), que novamente é posta de maneira subversiva em cena, tal como ocorrido em “O 

auto da compadecida”. Contudo, neste novo espetáculo do TCA, Cristo se revelava ao 

espectador impregnado de sexualidade, uma vez que além de nu, também protagonizava 

cenas de sexo com outros personagens. Com esta proposta bastante ousada para o período, 

não tardou para que a censura33 viesse a proibir o espetáculo por atentado ao pudor.  A saída 

encontrada pelo grupo foi deixar de cobrar ingresso, no intuito de que as apresentações se 

passassem por ensaio aberto. Nas palavras de Luís Otávio: 

Depois que a censura proibiu o espetáculo nós continuamos a apresentar 

como ensaio aberto, sem cobrar ingresso. Segundo eu soube na época, a 

coisa teria sido denunciada pela própria Guilhermina Nasser, que acumulava 

as funções de diretora do Theatro da Paz e do Waldemar Henrique. Eu acho 

que ela teve um cagaço quando ela viu aquela leseira, porque toda noite todo 

mundo sabia, entrava no teatro e via. O teatro tava lotado. “O que é isso? É 

ensaio aberto”. Até que chegou uma época, no terceiro ou quarto dia, eles 

foram e lacraram o teatro (BARATA, Luís, 1998). 

 

Apesar de proibido de se apresentar no TEWH com “Theastai Teatron”, o Cena 

Aberta retornou aos palcos desse teatro por ocasião da V Mostra de Teatro Amador do Pará, 

não tendo problema algum com a censura. Foi apenas em 198434 que a ação castradora da 

                                                 
33 Segundo Deus (2016), a ação da censura durante o período se dava de duas formas: por meio do envio prévio 

do texto para Brasília a fim de conseguir aprovação para apresentação; e, caso fosse liberado (com cortes ou 

não), através da exibição exclusiva, antes de entrar em temporada, para um funcionário da censura. 
34 Neste ano Luís Otávio Barata presidia a FESAT, tendo na ocasião encaminhado uma série de reivindicações 

para a SECDET solicitando reformas no TEWH e a legalização da autonomia jurídica desta casa de espetáculos, 

uma vez que ela seguia subordinada ao Theatro da Paz (MIRANDA, 2010). 
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censura se fez de modo definitivo sobre o espetáculo. De acordo com Luís Otávio Barata 

(1998), o principal motivo desta medida foi o fato de o Cristo ter sido representado em cena 

por uma mulher (Figura 20). 

    

    

Figura 18 - “Theastai Theatron” (1983); parede de jornais. 

Figura 19 - “Theastai Theatron” (1983); atores: Henrique da Paz, Aílson Braga e Marton Maués. 

Fotos: Solange Calcagno. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Figura 20 - “Theastai Theatron” (1984); atores: Marton Maués, Henrique da Paz e Claudinha. 

Foto: Eduardo Kalif. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Fig. 18 Fig. 19 

Fig. 20 
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A trajetória de embates travados pelo TCA com a censura se encontra resumida na 

matéria de O Liberal de 4 de maio de 1984: 

Theastai Theatron causou uma verdadeira surpresa nos palcos da cidade. Os 

atores sem roupas e sem palavras falavam de coisas que acontecem no 

mundo de hoje. A censura não permitiu a ousadia e mandou que fossem 

usados tapa-sexos. Desta vez, querendo mostrar ao público a versão original, 

o grupo decidiu enfrentar as leis censoriais e mostrou os atores sem roupa, 

acrescentando uma cena em que uma atriz é crucificada. Novamente a 

censura agiu e mandou suspender as apresentações, ameaçando lacrar o 

Waldemar Henrique se a peça voltasse a ser exibida se não fossem 

cumpridas as determinações (O LIBERAL, 1984, p. 5). 

 

Com o espetáculo mais uma vez proibido, e com uma pauta agendada no Teatro 

Experimental Waldemar Henrique para ser cumprida em poucos dias, a solução apontada por 

Luís Otávio foi a de construir um novo espetáculo que abordasse justamente a questão da 

censura sofrida pelo Cena Aberta em “Theastai Theatron”. É desta forma que surge 

“Tronthea Staithea”35 (Figura 21), elaborado em apenas uma semana pelo grupo: 

Aí, nó montamos o “Tronthea Staithea” com a presença, inclusive, da 

personagem da censora, que era a dona Mirthes Nabuco de Oliveira Pontes. 

“Ah, não pode levar espetáculo, mas pode levar vídeo?”. “Pode.”. Então, 

aquele negócio: nós botamos seis televisões num teatro e quando o 

espectador chegava ele tava vendo o “Theastai Theatron”. Não pode o 

espetáculo, mas o vídeo pode. E essa censura é uma coisa tão demente, tão 

louca, que o vídeo podia, o espetáculo é que não podia (BARATA, Luís, 

1998). 

 

De acordo com a atriz Wlad Lima (2016), que também interpretou a personagem 

Dona Mirthes revezando com o ator Henrique da Paz, o novo espetáculo “veio cacetando a 

censura”, com um discurso que enfatizava “a liberdade de fala” e fazendo com que o 

espectador se mantivesse ligado para assistir à encenação transmitida nas pequenas televisões 

postas em cena. 

Um fato curioso que ocorreu ainda em 1984 foi a apresentação do original “Theastai 

Teatron” no Festival Brasileiro de Teatro Amador36, realizado em Recife. A apresentação 

proibida em Belém foi levada para o festival para testar a ação da censura numa outra cidade. 

O espetáculo acabou não sendo proibido e, conforme Luís Otávio Barata (1998), confirmava 

                                                 
35 Último espetáculo do grupo que conta com a presença de Zélia Amador de Deus. Mesmo afastada do TCA, 

Zélia permaneceu ativa na luta da categoria teatral, se tornando presidente da FESAT em 1987. 
36 Este evento era realizado bianualmente e em caráter não competitivo sendo organizado pela CONFENATA e 

a Federação de Teatro Amador da cidade onde o evento estivesse sendo sediado (O LIBERAL, 9 jul. 1988). 
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a interferência do julgamento subjetivo realizado pelos funcionários da censura sobre os 

espetáculos. 

 

Figura 21 - Ator Henrique da Paz em “Tronthea Staithea” (1984); personagem Dona Mirthes, uma 

escada e a boneca crucificada. 

Foto: Eduardo Kalif. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Em 1985, ano da próxima montagem do TCA, o Pará sofria com uma acentuação da 

sua já crítica situação agrária37. Um evento que evidenciou e marcou este agravamento foi a 

morte do camponês Quintino Lira, em setembro de 1984, que vinha se destacando na luta 

contra os grandes proprietários de terra. Sobre este momento vivido no Estado, Margaret 

Refkalefsky nos relata: 

Porque o Pará é um Estado que tem uma desgraça com a zona rural. Eles 

matam aqui no Pará os líderes camponeses com a maior facilidade. Matam e 

acabou-se. É uma terra de desmando total em termos rurais porque eles 

conseguem grilar. Metade do estado é grilado. As pessoas moram lá, mas os 

caras vêm, pegam um documento e fazem documento no cartório. Tem 

andar de grilagem aqui. Então, o Quintino foi um líder porque tomaram o 

terreno dele numa dessas grilagens e ele se revoltou. E ele começou a ser 

tipo um cangaceiro. É uma história, tipo um cangaceiro, que ele virou aqui 

                                                 
37 De acordo com José Paulo Pietrafesa (2015, p. 102), “O conflito agrário se efetiva quando um movimento 

propõe novas e distintas formas de produzir o espaço e os saberes desses espaços no mundo rural, diferentes da 

racionalidade do capital com a natureza, da realização do trabalho humano e com o controle dos bens produzidos 

por esse trabalho. As formas de ação dos movimentos entram em choque imediato com as seculares estruturas 

latifundiárias e com o Estado. Este se coloca a serviço dos privilégios das elites agrárias e, quando atende às 

reivindicações dos camponeses, se movimenta de forma lenta e compensatória”. Segundo dados da Comissão 

Pastoral da Terra (CPT), desde 1985 até 2013, foram 645 mortes registradas no Pará por causa de conflitos 

agrários. Para mais informações, acesse: www.cptnacional.org.br. 
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no Estado. Ele virou porque ele começou a fazer justiça aqui e acolá com os 

fazendeiros, tá entendendo? Até que mataram o Quintino (REFKALEFSKY, 

2016). 

 

Um ano antes da morte de Quintino, em 1983, o Grupo Experiência montou o 

espetáculo “Angelim, o outro lado da cabanagem”, com texto de Edyr Augusto Proença e 

Geraldo Salles, homenageando o líder cabano Eduardo Angelim. Para esta montagem o grupo 

em questão contou com empréstimo advindo do Banco do Estado do Pará (por volta de Cr$ 

80.000.00) e gerou bastante polêmica na cidade por abordar os feitos de um líder cabano no 

mesmo momento em que o Pará vivenciava a perseguição de camponeses por parte dos 

grandes latifundiários da região (MIRANDA, 2010). 

É neste bojo conjuntural que o grupo Cena Aberta montou o espetáculo “Quintino, o 

outro lado da sacanagem”, uma crítica, um deboche ao Governo do Estado, que, ao mesmo 

tempo que permitia que trabalhadores do campo sofressem perseguição e fossem mortos, 

forneceu apoio a um espetáculo que louvava a memória de um líder revolucionário. 

O espetáculo teve direção e texto de Luís Otávio Barata, sendo a dramaturgia 

construída a partir dos relados colhidos com trabalhadores do campo – a realidade vivida 

próxima ao grupo começa a ser material cada vez mais recorrente em suas montagens a partir 

deste espetáculo. De acordo com Refkalefsky (2016), o TCA chamou alguns antigos 

companheiros de Quintino, alguns moradores do Município de Capanema (onde ele morava) 

e alguns membros da CUT (Central Única dos Trabalhadores), para contarem a história do 

camponês assassinado. As reuniões do grupo com esses trabalhadores se dava quando eles 

iam a Belém. Após a coleta deste material, Luís Otávio trabalhou como um grande 

organizador de todos os dados, construindo uma dramaturgia em formato de rima, com 

algumas partes musicadas para o espetáculo.  

  Como escolhas formais para o espetáculo, o TCA optou por tomar de empréstimo 

elementos do folclore da região, reelaborados a partir da temática política intrínseca à 

montagem. Conforme Miranda (2010, p. 102), “O ‘boi-terra’ era um personagem que 

mesclava a figura do boi-bumbá com a própria terra”, configurando-se numa releitura dos 

elementos folclóricos empregada com o fim de intervir na realidade concreta a partir da 

fantasia na medida em que promovia uma “aproximação do imaginário popular à situação 

política agrária”. 

  O espetáculo “Quintino” ocupou os palcos do TEWH e circulou também por diversos 

municípios do interior do Estado, como Abaetetuba, se apresentando, numa dessas ocasiões, 

para a Comissão da Pastoral da Terra (CPT). Devido à ausência de suporte que garantisse a 
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integridade física dos membros do grupo, a montagem não chegou a visitar Capanema, 

morada de Quintino. O Theatro da Paz também recebeu esta que foi a última montagem do 

TCA na sua primeira fase, evento possível graças ao fato de “Angelim” ter ficado por três 

meses em cartaz neste teatro, restando ao Governo do Estado fornecer o apoio necessário para 

a apresentação no mais tradicional espaço teatral da cidade. 

  Conforme é possível observar, esta primeira fase do grupo não se configura como um 

bloco homogêneo, no que se refere aos temas, escolhas formais e modos de produção 

pertinentes à atuação do Teatro Cena Aberta. Há, sem dúvida, uma forte predominância da 

vertente diretamente reivindicatória, em sua dimensão macropolítica, nas encenações do 

grupo, com montagens que marcaram presença, às vezes por mais de uma vez no ano, em 

quase todos os anos de 1976 a 1986. Contudo, não podemos ignorar as diversas comédias 

montadas pelo grupo e levadas ao público heterogêneo que ocupava o Anfiteatro da Praça da 

República no ano de 1977, culminando na realização de um Festival de Comédias organizado 

pelo grupo, bem como o núcleo infantil presente de 1977 a 1979. 

  É bastante interessante também observar como o local onde as apresentações se davam 

se encontram intimamente vinculados não apenas à movimentação política extra grupo 

adotada pelo TCA, como as temáticas adotadas pelo grupo para as montagens. A ida para o 

espaço aberto do anfiteatro como forma de protesto foi o período em que as comédias e os 

textos infantis tiveram o seu auge. Já a conquista, fruto das lutas entre o poder governamental 

e a classe artística teatral, do Teatro Experimental Waldemar Henrique possibilitaram a 

emergência de encenações mais ousadas do ponto de vista da moralidade dominante, como 

visto nos espetáculos “O auto da compadecida”, “Theastai Teatron” e “Tronthea Staithea”.  

  É somente a partir da conquista de um espaço adequado que o Cena Aberta pôde 

imergir numa pesquisa de linguagem própria, que veio a compor mais fortemente a segunda 

fase do grupo. Sobre a importância do Teatro Experimental Waldemar Henrique na trajetória 

do TCA, Wlad Lima comenta: 

O equipamento tinha uma disposição enorme, era um grande instrumento pra 

esse exercício da linguagem, de encontrar forma, do experimento mesmo, do 

teatro experimental propriamente dito. Agora, claro que eu reconheço que 

pra usar um equipamento desse você tem que ter informação, você tem que 

ter leitura, você tem que ter disposição, você tem que querer sair daquela 

coisa convencional da caixa cênica, e o Cena Aberta e o Luís Otávio, esse 

pensador que o Luís Otávio era, fez isso muito bem (LIMA, 2016). 

 

  Além do suporte físico material do TEWH, o Cena Aberta, em conjunto com os 

demais grupos do período, podia contar com os editais lançados pela SEMEC, que, em 
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meados da década de 1980, se juntou não apenas à SECDET, como também ao INACEN38, 

para formar o Edital Auxílio Montagem. A junção destas três esferas (municipal, estadual e 

federal), foram citadas nas entrevistas concedidas por Zélia Amador de Deus (2016) e 

Margaret Refkalefsky (2016) como a principal base de sustentação financeira do TCA para a 

montagem e apresentação dos espetáculos em Belém e nos festivais que ocorriam fora do 

Pará. Luís Otávio Barata fala sobre a importância dos editais existentes em Belém para os 

grupos amadores da década de 1980, fazendo uma pertinente contraposição ao momento 

vivido quando concedeu a entrevista: 

Chegamos ao ponto de conseguir um edital que era Estado, Município e 

Governo Federal, via o INACEN, né? Serviço Nacional de Teatro, que 

depois é que virou INACEN. [...] Eu, particularmente, acho que o Cena 

Aberta e todo mundo que tava fazendo teatro naquela época, nós tivemos 

uma chance particularmente privilegiada que era de dispor de um edital pra 

você dar continuidade ao teu trabalho, né? Evidente que o dinheiro nunca 

sobrava, era sempre pequeno. Mas de qualquer jeito, você sabia com o que 

você contava, né? Isso é importante pra você criar o perfil de um grupo, 

amadurecer o teu trabalho, realizar tuas loucuras, teus delírios e tudo mais, 

eu acho. Eu acho que os anos de chumbo da cultura no Pará são exatamente 

esses agora que a gente tá vivendo (BARATA, Luís, 1998). 

 

  É nesse contexto de uma casa teatral adequada para a experimentação e imersão numa 

linguagem cênica própria a ser desenvolvida pelo grupo, e com a garantia financeira dos 

editais, que o Teatro Cena Aberta apresenta a partir de 1987 os espetáculos que compuseram 

a sua segunda fase, mais coesa e autônoma quando comparada à primeira. 

2.3 A CONSOLIDAÇÃO DA LINGUAGEM CONTESTADORA DA PADRONIZAÇÃO 

SUBJETIVA DOMINANTE  

 Quando o espetáculo “Quintino: o outro lado da sacanagem” foi montado em 1985 o 

Brasil vivia o princípio do processo de abertura política rumo ao Estado Democrático de 

Direito, com a eleição do civil Tancredo Neves por voto indireto pelo colégio eleitoral. Foi 

somente em 1989, com a eleição de Fernando Collor de Melo para a Presidência da 

República, que a dita democracia foi compreendida como de fato instalada. 

  É nesse contexto de fim de Ditadura Militar que o grupo Teatro Cena Aberta envereda 

para uma linha de trabalhos que, apesar de ainda reivindicatórios, se concentra mais 

                                                 
38 No ano de 1987, o INACEN se transformou em FUNDACEN – Fundação Nacional de Artes Cênicas –, e 

continuou a apoiar o trabalho desenvolvido pelos grupos amadores, conforme observado na ajudado fornecida 

para a realização do Festival Brasileiro de Teatro Amador de 1988 em Brasília. 
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fortemente em discutir cenicamente aspectos relacionados à dimensão subjetiva dos valores, 

significados e modos de vida incutidos pela cultura dominante, focando na vida dos que se 

desviam dessa subjetividade convencionalizada39 – constituída, em sua generalidade, pelo 

sujeito heterossexual, branco e que tem em Cristo um símbolo de castidade inabalável. Para 

tanto, a religião e a sexualidade são as principais temáticas trabalhadas dentro desse grande 

viés que preconiza a discussão sobre as singularidades moleculares que abarcam os estilos de 

vida marginais. Estas duas temáticas se atravessam, se contrapõem e se complementam nas 

montagens do grupo que compõem esta segunda fase, aliando-se a uma estética e modo de 

produção que consolidam uma linguagem cênica identificatória específica do TCA neste 

período.  

  Sobre a transição para este segundo momento na trajetória do Cena Aberta, Luís 

Otávio Barata apresenta o seu ponto de vista: 

Eu vinha de um teatro militante. Quando eu digo militante, não é um teatro 

militante do ponto de vista textual. A postura do Cena Aberta era aquela 

coisa de tá na praça e ficar goelando, tomando chuva e tomando sol. E foi a 

época [a da montagem de Genet] que as coisas começaram a clarear em 

termos de política no Brasil e eu particularmente achei que era a época de 

você começar a falar de você mesmo, da tua interioridade, dessas coisas 

todas que o tempo anterior não te permitia. Falar de você, da tua 

sexualidade, das tuas nóias, das tuas paixões (BARATA, Luís, 1998). 

 

  Diante destas premissas expostas por Luís Otávio Barata, que contava apenas com a 

presença de Walter Bandeira da formação inicial do TCA, no ano de 1987 foi montado o 

espetáculo “Genet – o palhaço de Deus” (Figura 22), que colocava em cena o tema da 

homossexualidade, a marginalidade, a busca da santidade por meio do pecado, a sexualidade 

e a delinquência através de diversos personagens que permeiam a vida do protagonista Genet, 

tais como bichas, travestis, michês, assassinos, entre outros. Outro elemento que mais uma 

vez se fez presente foi a figura de Jesus Cristo, que ora dialogava com Genet – início e fim do 

espetáculo –, ora se confundia com este, ao surgir com sua coroa de espinhos ao mesmo 

tempo em que vestia um uniforme de presidiário. Nestes momentos ocorre a subversão da 

                                                 
39 Por subjetividade convencionalizada compreendo aqueles modos particulares de ser no mundo – abrangendo 

os sentimentos, os gostos, os credos, as aspirações profissionais, e etc. – que, longe de ser resultado de algum 

processo predominantemente autônomo de auto geração, configuram-se como em grande parte resultantes de 

construções sociais que tendem a trazer benefícios materiais aos grupos político e economicamente dominantes. 

Estas formas subjetivas de vivenciar o mundo, que por vezes se assemelham a produtos produzidos em série por 

uma “indústria da subjetividade”, são costumeiramente validados como legítimos, enquanto que subjetividades 

desviantes a este padrão tendem a ser marginalizadas.  
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figura de Jesus, que de ser santificado como suposto filho de Deus, passa a sujeito desviante, 

marginal40. 

Para a criação do espetáculo, Luís Otávio Barata, diretor da encenação, partiu de cinco 

livros de Jean Genet: “Nossa Senhora das Flores”, “Querelle”, “Pompas fúnebres”, “Diário de 

um ladrão” e “O milagre da rosa”. Conforme Cezar Machado (2016), que trabalhou como 

ator neste processo, a feitura das cenas de “Genet” trabalhou bastante em conjunto com a 

criação do próprio texto dramatúrgico. Este cruzamento de criações pôde ser efetuado graças 

à metodologia de trabalho utilizada por Barata, que consistia basicamente em dividir o elenco 

em grupos; cada grupo lia uma determinada passagem de um dos livros de Genet; após 

realizarem uma discussão sobre o que haviam lido, partiam para a construção das cenas a 

partir do que tinham entendido desta leitura, e, neste momento, propunham não apenas as 

ações físicas que compunham as cenas, como também criavam muitas falas improvisadas. 

Tudo que ocorria durante os ensaios era anotado por Luís Otávio, responsável também pela 

concepção final do texto. 

 

Figura 22 - Elenco do espetáculo “Genet – o palhaço de Deus” (1987). 

Foto: Aníbal Pacha. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com. 

                                                 
40 Para o historiador Reza Aslan (2013) o caráter marginal de Jesus é algo pertencente ao seu contexto histórico 

de surgimento. Nesse sentido, o autor estabelece a distinção entre Jesus Cristo, aquele criado pelo cristianismo 

como o filho de Deus e salvador da humanidade, que se transformou na religião hegemônica no Ocidente; e 

Jesus de Nazaré, o agricultor semianalfabeto nascido em uma das regiões mais pobres da Judéia, Nazaré, tendo 

se revelado um grande líder religioso contra a dominação romana no local, pregando o reino dos céus na terra e a 

libertação do povo judeu pelo fio da espada, momento em que se insere na tradição de revoltosos judeus 

chamados de “zelotas”.  
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  É interessante pontuar que, à medida que os atores propunham as cenas e suas falas, 

mesmo que tomando como base os livros de Genet, muito do que era proposto também partia 

da experiência de vida de cada um. Conforme relata Machado (2016): “a gente criava em 

cima do que se propunha e colocava um pouco da nossa vivência, né? Do que a gente 

conhecia, do que a gente via”. Desta forma, é possível afirmar que uma das bases 

constituintes da criação do espetáculo foi a anexação da realidade, promovendo uma diluição, 

mesmo que não em tempo integral, do estatuto ficcional da encenação. Um exemplo de 

vivência transposta para o palco foi a cena do banheiro, que “fazia parte do cotidiano, todo 

mundo vinha caçar em banheiro de cinema, no banheiro do Bar do Parque. Não foi nem uma 

cena difícil de ser montada [risos]. Todo mundo sabia qual era a atitude, como é que a coisa 

ia acontecer. É uma coisa até hoje presente” (MACHADO, 2016).  

  A encenação de “Genet – o palhaço de Deus” foi apresentada primeiramente no Teatro 

Experimental Waldemar Henrique, na ocasião transformado “num templo, numa catedral, 

numa igreja”, por meio do uso exclusivo de tecidos – uma malha bem fina que ficava presa na 

beirada do mezanino (Figuras 23 e 24) –, fato que imprimiu logo de imediato um forte tom 

ritualístico à encenação. Além disso, bonecas velhas, velas e urubus feitos de paneiro e papel 

crepom também compunham a cenografia. “Foi uma das cenografias mais bem elaboradas e 

mais bonitas que eu já vi. Porque os outros, por exemplo o ‘Posição pela carne’ e o ‘Em nome 

do amor’, já não tinha muita cenografia”, recorda Machado (2016). 

A despeito do horário escolhido para as apresentações, meia-noite, “lotou durante 

várias noites o local [...] e dividiu opiniões sobre a maneira pela qual foi conduzida” (O 

LIBERAL, 1988, p. 6). Uma possível explicação para o sucesso de público e a concomitante 

polêmica advinda da montagem pode ser encontrada na intensificação do emprego de alguns 

elementos formais pouco usuais da tradicional cena local, que o grupo já vinha explorando 

desde “Theastai Theatron”, como o emprego do corpo nu e o uso da figura de Cristo 

sexualizada e destoante do padrão de beleza europeu (um Cristo negro) – dessa vez abordados 

de modo muito mais objetivo e explícito.   

  Assim sendo, vários são os momentos que podem ser apontados como ocasiões nas 

quais as opções estéticas da montagem chocam ao mesmo tempo que exercem uma intensa 

força de atração na plateia. Conforme relato de Cezar Machado (2016), em determinado 

momento da encenação, após Cristo cruzar todo o espaço cênico – disposto em formato de 

corredor –, no qual ocorrem as sucessivas quedas que representavam as passagens do 

calvário, surge a figura de Maria Madalena que tira de sua boceta um pano preso e enxuga o 
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rosto de Cristo, para, logo em seguida, amamentá-lo (Figura 25). Outro momento também 

bastante peculiar é o da cena em que Genet chega num reformatório e recebe uma longa lição 

de moral das freiras que o coordenariam, “depois as freiras vão rezar e [...] começam a se 

pegar e vira uma suruba infernal”. 

  Mas, dentre todas as cenas do espetáculo, a que teve maior repercussão foi a cena final 

(Figura 26), mais especificamente na ocasião de sua apresentação em Brasília no Festival 

Brasileiro de Teatro Amador, em 1988. Luís Otávio Barata nos recorda os detalhes da cena e 

a reação da plateia: 

Foi um arraso! Um escândalo, um escândalo! Um espanto! Eles acharam um 

absurdo, um absurdo, um absurdo! [...] Na cena final, primeiro os atores se 

passavam fruta neles mesmos, tinha todo um cerimonial e, depois, bicho, 

entrava uma vasilha com frutas absolutamente intocadas. Essas frutas eram 

oferecidas aos espectadores. Mas as pessoas ficavam tão sideradas, tão 

aturdidas, que, pelo menos em Brasília – o teatro de Brasília é rampado, ou 

seja, a primeira fila da plateia fica na mesma altura do palco – as pessoas 

não tiveram nem o bom senso de sair pela lateral para subir o rampado. Elas 

foram pulando as cadeiras. As três primeiras filas ficaram livres, de medo 

que eles ficaram. “Menino, como é que eu vou pegar uma fruta dessas, que 

esse veado já passou no cu, na pica, na cara?”. E era tudo, “menas verdade”, 

como diz o povão. Eram frutas absolutamente limpinhas, cortadas, que a 

gente ofereceu. Era praxe, no Festival, logo depois que terminava, discutir o 

espetáculo. Aí quando terminou, o Cleodon disse: “Não dá para discutir 

agora, transfere para amanhã, essa coisa é muito doida, a gente tem que 

pensar” (BARATA, Luís, 1998). 

 

A ida de “Genet” ao festival se deu por eleição realizada pela FESAT e contou com 

passagens recebidas da SECULT (Secretaria de Estado de Cultura) e mais Cz$4.000,00 por 

ator. Além disso, também recebeu “Cz$300.000,00 do gabinete do governador e contou 

também com empresas privadas como a Estacon, Grafisa, e Gaby Maquilagem, mas não 

através da Lei Sarney41” (O LIBERAL, 1988, p. 6).  

Apesar de as encenações do TCA serem sempre pensadas para um espaço cênico não 

convencional, algumas apresentações de “Genet” tiveram que sofrer certas adaptações em 

decorrência da natureza específica de espaços mais tradicionais por onde o espetáculo passou. 

A apresentação em Brasília, conforme pudemos constatar, é um exemplo de encenação que 

                                                 
41 A Lei Sarney, lei 7.505/86, perdurou de 1986 a 1990. Dentro de suas peculiaridades, esta primeira lei de 

incentivo fiscal eximia o captador de recursos de prestar esclarecimentos sobre as negociações de valores, 

formas de captação e uso dos recursos (MOISÉS, 1998). 
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foi adaptada para o palco italiano. O mesmo ocorreu quando o grupo se apresentou, ainda em 

1988, com “Genet” no palco do Teatro Margarida Schivasappa42, inaugurado um ano antes. 

       

   

Figura 23 - “Genet – o palhaço de Deus” (1987); cenografia feita com tecidos. 

Figura 24 - “Genet – o palhaço de Deus” (1987); iluminação destacando a plasticidade da cenografia 

feita com tecidos. 

Figura 25 - “Genet – o palhaço de Deus” (1987); atores: Teka Salé e Walter Machado. 

Figura 26 - “Genet – o palhaço de Deus” (1987); cena final. 

Fotos: Aníbal Pacha. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com. 

A encenação de “Genet” – que também esteve presente na IX Mostra de Teatro 

Amador do Pará, no início de 1989 – foi a primeira de uma série de três espetáculos que 

compuseram este segundo momento do grupo. Ao mesmo tempo que a marca questionadora 

dos trabalhos do Cena Aberta era mantida, o objeto e o modo de enfocá-lo eram bastante 

diversos neste novo momento. O sujo, o feio, a subjetividade moralmente renegada, vinha à 

                                                 
42 O Teatro Margarida Schivasappa localiza-se no andar térreo da Fundação Cultural do Estado do Pará 

Tancredo Neves. Para mais informações: http://www.fcp.pa.gov.br/ 

Fig. 23 Fig. 24 

Fig. 25 Fig. 26 
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tona com força total, propondo uma nova percepção daqueles que compulsoriamente são 

mantidos à margem dos modos de vida dominante – ou seja, o homossexual, a puta, o 

travesti, os sujeitos de religiosidade que fogem da matriz cristã etc.. Estes sujeitos marginais a 

esta lógica eram agora vistos em cena de maneira crua, sem meias palavras, escancarando 

aquilo que a sociedade belenense, herdeira dos ideais europeizantes enraizados desde os 

tempos áureos da Belle Époque, sempre tentou a todo custo esconder. 

A importância desta encenação para a reflexão sobre as novas formas de abordar não 

apenas o teatro, como os valores da sociedade em geral, é comentada pelo professor de 

filosofia da UFPA, Ernani Chaves, em reportagem de O Liberal de 1988: 

Se ler Genet significa um constante combate com os preconceitos do leitor, 

encenar Genet constitui um desafio maior. Desafio não apenas às regras, às 

normas e aos valores estabelecidos, mas, principalmente, aos atores, à 

direção, à equipe técnica e a todos os que estão envolvidos com o projeto 

Cena Aberta, para transformar esse universo tão complexo e rico, para o 

espaço teatral. Desafio estético, existencial e político, numa circunstância 

histórica onde é necessário resistir, para que o corpo, a sexualidade e o 

desejo não venham a significar, apenas e exclusivamente uma caixa de 

preservativos (Chaves apud O LIBERAL, 1988, p. 8). 

 

  Na sequência de “Genet”, em 1989 foi montado pelo TCA o espetáculo “Posição pela 

carne”. Desta vez o pensador que serviu de base para a construção do texto, também realizada 

por Luís Otávio Barata, foi Antonin Artaud, através da justaposição das obras “O teatro e seu 

duplo” e “Manifesto do teatro da crueldade”. No espetáculo, novamente os “velhos tabus são 

discutidos”, segundo reportagem publicada em 6 de junho de 1989 no jornal O Liberal, 

enfocando mais uma vez a sexualidade e a homossexualidade, agora ao lado da loucura, da 

consciência e da existência. Ainda conforme a matéria, buscando uma maior identificação 

com o pensamento de Artaud, a encenação seguia uma linha ritualística, já presente em 

“Genet”, enfatizada pela ausência de cenário propriamente dito. O que havia era uma espécie 

de “ambientação cênica” construída com a valorização dos figurinos e adereços de cena – 

tigela, cálice, cruz, bonecos e flâmulas (Figura 27 e 28). 

Nesta montagem, o elenco composto exclusivamente por homens foi dirigido por 

Aníbal Pacha, que pela primeira vez foi responsável pela direção de um espetáculo. De 

acordo com Kil Abreu, em crítica do espetáculo publicada em O Liberal de 11 de agosto de 

1989, o elenco não chegava a experimentar, na prática, a complexidade da proposta de 

interpretação elaborada por Artaud, e, desta forma, a voz, a palavra e o gesto não foram 

empregados como elementos vibratórios de modo a serem capazes de agir diretamente sobre a 
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sensibilidade do espectador. Já o público, por sua vez, não pareceu aberto a aceitar o discurso 

fragmentado proposto, o que, segundo o crítico, dificultou a assimilação do espectador. 

    

Figura 27 - “Posição pela carne” (1989); bonecos compondo a ambientação cênica. 

Figura 28 - “Posição pela carne” (1989); longas vestes em contraste com o corpo nu do ator. 

Fotos: Aníbal Pacha. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

A falta de experiência, ou a interpretação pouco convincente de muitos atores do 

elenco, foi outro ponto negativo que se fez perceber com certa evidência, parecendo anular 

“muitas das sugestões inteligentes da direção, diluindo a proposta e a criação, que poderiam 

ser, de certo, melhor aprofundadas” (ABREU, 1989, p. 1). Contudo, apesar de todas estas 

pontuações, o crítico afirma no final de seu texto que “Posição pela carne” era um espetáculo 

que funcionava porque, a despeito de todas as dificuldades, conseguia perturbar e propor, “no 

rastro da polêmica que levantou, importante material no que diz respeito à ousadia na 

experimentação cênica, tão rara nos trabalhos montados em Belém”. 

“Posição pela carne” – apresentado na X Mostra de Teatro Amador do Pará em 1990 – 

foi um dos trabalhos mais viscerais montados pelo TCA (Figuras 29 e 30) e, muito em virtude 

disso, também gerou incomodo no próprio elenco que participou do processo. Nas palavras de 

Cezar Machado: 

[Posição pela carne] era um espetáculo muito... o próprio nome dizia... um 

espetáculo muito mais visceral assim. Eu acho até muito mais chocante, 

muito mais agressivo pro espectador, do que o “Genet”. Porque era aquela 

questão do poder, do imperador, do poder do sexo, que seria super atual 

hoje, né? O poder misturado com sexo, com corrupção, né? E tinham cenas 

assim muito... do imperador lá ficar de quatro, chamar o escravo, que era o 

Walter Machado, que era um negro de mais de dois metros, e dizer: “Me 

arromba!”, sabe como é [risos]? A plateia ficava assim [risos] pálida nessa 

Fig. 27 Fig. 28 
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hora. Era um espetáculo assim, literalmente assim em quase toda as cenas 

(MACHADO, 2016). 

    

Figura 29 - “Posição pela carne” (1989); atores: João Cavalcante, Ronaldo Fayal e Walter Machado. 

Figura 30 - “Posição pela carne” (1989); ator: Walter Machado. 

Fotos: Aníbal Pacha. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com. 

Juntamente com toda essa transgressão simbólica promovida pelas escolhas formais 

efetuadas em “Posição pela carne”, a crítica ao descaso com o qual os grupos de teatro 

amadores eram tratados pelos governantes e seus apadrinhados também teve espaço de 

reflexão nesta montagem. Em um determinado momento do espetáculo, surgia um ator 

encarnando a figura de Fernanda Montenegro, dita comumente e de modo geralista “dama do 

teatro nacional”. Contudo a aparição desta figura era, em fato, uma alusão à figura de Elanir 

Gomes da Silva, jornalista e diretora do Theatro da Paz, conhecida por sua concepção elitista 

e conservadora das práticas teatrais. Em matéria de 14 de fevereiro de 1990, no Diário do 

Pará, a referida diretora, também conhecida apenas como Lana, revela toda a sua ignorância e 

tradicionalismo ao afirmar que o grupo Cena Aberta nunca havia pisado nos palcos do 

Theatro da Paz e que nunca pisaria, uma vez que, em sua concepção, o grupo não fazia teatro. 

Além disso, de acordo com sua visão, talento era uma coisa com a qual já se nascia, estando 

os grupos de teatro amador de Belém, com seus destalentos natos, impossibilitados de se 

apresentar naquela casa de espetáculos. A seguir comprovamos o segregacionismo cultural da 

diretora do Theatro Da Paz, em trecho retirado da referida matéria: 

[...] 

Me refiro ao teatro amador, como o grupo Cena Aberta. 

Lana: Nunca veio pra cá! 

Por quê? 

Fig. 29 Fig. 30 
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Lana: Porque não vejo condições para isso. Eu não acho que eles fazem 

teatro. Talento, a gente nasce com ele; 

Não se adquire? 

Lana: Não. De jeito nenhum. Você pode estudar a vida toda. Se não tem 

talento, não adianta. [...] Tem muitos que em entrevistas à televisão dizem 

“nós, artistas...”. Muitas vezes não são artistas, fazem uma peça e já se 

consideram artistas, quando, na verdade, para ser artistas é preciso ter 

talento, precisa se dissociar do ser homem para integrar-se perfeitamente ao 

contexto do personagem. “Tem ali um boi-bumbá, coloca no Theatro da 

Paz”. Isso não pode ser... Não sou contra o folclore, mas não vou colocar 

aqui um bando de gente que vai me cuspir o teatro, que vai me sujar o teatro 

e etc e tal. Ou seja: é preciso, antes de tudo, ter consciência do seu 

profissionalismo (DIÁRIO DO PARÁ, 1990, p. 2). 

 

No que tange à questão da continuidade da duplicidade nos personagens postos em 

cena – em “Genet” ocorria a dupla existência do herói e do anti-herói, que se fundiam ao 

mesmo tempo que também dialogavam entre si –, “Posição pela Carne” também contou com 

este recurso. Em um dado momento do espetáculo, Artaud aparecia como Cristo, nu, negro, 

usando apenas a coroa de espinhos e mantendo relação sexual com uma enorme cruz, 

enquanto que na outra extremidade do palco um outro Artaud surgia amarrado numa camisa 

de força. Mais adiante, os duplos se encontravam. Além disso, o próprio Heliogábalo43, 

imperador romano de caráter tirano, também tinha como referência uma existência dupla na 

medida em que se configurava como homem e mulher reunidos em um só corpo. 

Esta duplicidade, contrastante e complementar, também se fez presente na última obra 

desta trilogia que compõe a segunda fase do grupo. O espetáculo montado foi “Em nome do 

amor”, com Luís Otávio retornando à direção da montagem do TCA, além de, mais uma vez, 

construir o texto da encenação a partir de justaposições. O pensador primeiramente escolhido 

para servir de base para a encenação era Friedrich Nietzsche (“Assim falou Zaratusta”). No 

entanto, em virtude da situação amorosa particular vivida por Luís Otávio – que relatou estar 

apaixonado pelo ator Cezar Machado desde a encenação de “Genet” –, ocorre um 

redirecionamento da proposta inicial a ser desenvolvida44. Nietzsche não é posto de lado, mas 

passa a dividir com Roland Barthes (“Fragmentos de um discurso amoroso”) o referencial de 

obras justapostas na encenação. Deste modo, o personagem “Zaratustra” (Figura 31), o duplo 

da figura de Cristo, é aquele que costura toda a encenação criada em “Em nome do Amor”, 

que se propunha a efetuar uma: 

                                                 
43 Heliogábalo, além de ter sido um polêmico imperador romano  durante os anos de 218 a 222, também foi o 

personagem principal da biografia “Heliogábalo ou o anarquista coroado” escrita por Antonin Artaud.  
44 Inicialmente o espetáculo se chamaria “O camelo, o leão e a criança”, fazendo alusão a um dos discursos de 

Zaratustra na obra de Nietzsche. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Imperador_romano
https://pt.wikipedia.org/wiki/218
https://pt.wikipedia.org/wiki/222
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[...] discussão do fazer, da liberdade da criação, a possibilidade que ela 

oferece ao homem, de se sentir livre, de criar o novo homem, de criar um 

novo universo, uma nova dimensão de consciência, com essa questão do 

estar apaixonado, o que significa isso. O que é que a paixão significa? Ela, 

em essência, é o quê? A liberdade ou uma forma de prisão? Eu acho que o 

espetáculo tinha essas duas vertentes muito claras (BARATA, Luís, 1998). 

 

Outro referencial textual adotado no espetáculo foram alguns evangélicos banidos pela 

igreja (MACHADO, 2016), demarcando mais uma vez a relação do Cena Aberta com a 

religiosidade enfaticamente abordada neste período pelo grupo. De acordo com a 

compreensão de Olinda Charone (2016), o questionamento constante do TCA sobre os valores 

cristões tradicionais se dava de modo a tentar promover uma abertura de pensamento e não a 

negação de uma religião. Um momento em que se evidência essa tentativa de abertura 

reflexiva é quando a figura de orixá (Figura 32) adentra o espaço cênico, cruzando todo o 

palco ao som de tambores, sendo interrompido, de tempos em tempos, por Zaratustra que, do 

mezanino grita: “eu não acredito num deus que não saiba dançar”. 

    

Figura 31 - “Em nome do amor” (1990); Zaratustra; ator: Paulo Nascimento. 

Figura 32 - “Em nome do amor” (1990); encontro do orixá com Zaratustra 

Fotos: Aníbal Pacha. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com 

Fig. 31 Fig. 32 
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  É relevante notar que, através destas justaposições textuais postas em cena, um 

fraseado criativo se ergue sob alguns elementos até então distantes dos sujeitos comuns – 

como no caso dos textos filosóficos e passagens bíblicas inseridas na dramaturgia –, mas que 

são apropriados de modo a se inserir numa nova lógica de funcionamento, de modo a trazer 

novas possibilidades de reflexão sobre valores e sentidos arraigados e nosso cotidiano.  

Além deste momento, Cezar Machado também aponta como uma importante cena 

dentro do espetáculo, que buscava relativizar os valores impostos pela religião judaico-cristã, 

a cena do cego. Nas palavras de Cezar: 

Tinha a cena do cego que eu achava muito bonita. Era uma cena que 

pontuava um pouco o espetáculo, que é um cego sendo guiado por um 

garoto e o cego vai perguntando. Cada cena ele perguntava pro garoto: 

“Você que vê, que consegue ver, me diz como é Jesus.”. E cada cena o 

menino descrevia Jesus de um jeito, sabe como é? E ele acreditava naquele 

jeito, cada vez ele acreditava. “Ele é negro, ele é alto, ele tem o cabelo 

crespo.”, sabe como é? Depois: “Ele é loiro, dos olhos azuis, branco.”. 

Porque as pessoas te dizem o que elas querem, né? A gente acredita, né? 

(MACHADO, 2016). 

 

  Na opinião de Luís Otávio Barata (1998), a cena mais marcante de “Em nome do 

amor” era o momento em que Maria Madalena (Olinda Charone) declarava o seu amor por 

Jesus (Cezar Machado) (Figuras 33 e 34). Neste momento, diferentemente da sexualidade 

exacerbada e do desejo meramente carnal presentes nos espetáculos anteriores em torno da 

figura de Jesus, o elo de ligação entre este e Madalena era o amor, sentimento do qual ela não 

conseguia se libertar e de onde decorre toda a sua devoção e desejo carnal45. 

No que se refere aos elementos formais presentes nessa encenação, assim como em 

“Posição pela carne”, o enfoque da visualidade do espetáculo recaía sobre os figurinos e 

demais objetos cênicos, deixando exposta por completo a arquitetura interna do Teatro 

Experimental Waldemar Henrique (Figuras 35 e 36). Os atores que tinham os cabelos 

compridos tiveram toda a cabeça trançada, os que estavam com eles curtos os raparam por 

completo. Ao final do espetáculo ocorria uma grande celebração em que música mecânica e 

canto ao vivo eram combinados na execução de uma versão feita da música “Hair” 

(MACHADO, 2016). 

                                                 
45 “Foi através do teu olhar que este amor, duro como o dente de um rato, penetrou em mim dilacerando minhas 

entranhas. E eu, que até te conhecer me sentia forte, já que não amava, exceto que amava existir, compreendi 

que tu, que dizes ser auxílio para os fracos, naquele momento fostes para mim uma injustiça. Pois quando eu não 

esperava nada além do finito caminho para andar, encontrei em ti, no vestíbulo tenso do céu, a tua figura que me 

mimava com a tua proteção e me perturbava com a tua virilidade. E mesmo sabendo que o meu amor deveria ser 

vivido na minha solidão, assim mesmo, mais de uma vez eu me sonhei fodendo contigo, banhada no sêmen de 

uma aliança possível” – trecho da declaração de amor de Madalena a Jesus no espetáculo “Em nome do amor”. 
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Figura 33 - “Em nome do amor” (1990); atores: Olinda Charone e Cezar Machado. 

Foto: Aníbal Pacha. Fonte: www.opalhacodedeus.wordpress.com.  

Figura 34 - “Em nome do amor” (1990); Madalena anuncia que quer falar algo para Jesus. 

Figuras 35 e 36 - “Em nome do amor” (1990); figurinos e a ausência de cenário (apenas velas na 

beirada do mezanino). 

Fonte: Em nome do amor (DVD) 

Em crítica publicada no jornal Diário do Pará de 8 de novembro de 1990, a qualidade 

do elenco volta a ser mais uma vez alvo de comentários. Segundo a matéria, apesar das 

limitações de um elenco composto por muitas pessoas inexperientes, os recados presentes nos 

textos conseguem ser transmitidos num nível bem melhor do que nos espetáculos anteriores 

do TCA, segundo Cleodon Gondim – que já havia participado de alguns espetáculos do Cena 

Aberta, inclusive “Genet”. Ainda conforme a reportagem, a participação de Olinda Charone, 

João Simões, Plínio Palha são grandes destaques da montagem, sendo superadas apenas por 

Fig. 33 Fig. 34 

Fig. 35 Fig. 36 
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César Oliveira, Paulo Ricardo e William Furtado.  Contudo, a grande estrela do espetáculo “é 

o visual criado pelo próprio Luís Otávio Barata, que faz uma obra de mestre, ajudado por toda 

a técnica” (GONDIM, 1990, p. 6).   

A inclinação para uma vertente questionadora dos padrões de subjetividade 

dominante, mais precisamente a partir de 1987, não implicou um afastamento do Cena Aberta 

das discussões sobre as dificuldades enfrentadas pelos grupos de teatro amador em Belém. 

Como exemplo deste fato, tem-se no próprio “Em nome do amor” um recurso reivindicatório 

bem interessante utilizado por Luís Otávio Barata: a leitura de uma carta aberta46, uma nota 

elaborada em conjunto com a FESAT, sobre o descaso do poder público com a categoria 

teatral belenense, antes do início do espetáculo. A iniciativa era uma forma de tornar de 

conhecimento público geral a vexatória precariedade com a qual o teatro sempre foi tratado 

por aqueles que se elegeram com a promessa de representar os interesses do povo.  

  O Cena Aberta, na medida em que deu prosseguimento à luta pela categoria teatral, 

aprofundou-se, por outro lado, em duas grandes vias de inovações cênicas responsáveis por 

demarcar mais claramente a proposta do grupo no que tange à imersão num caminho 

investigativo próprio. São elas: a do texto dramatúrgico que agora se estabelece como autoral 

ao mesmo tempo em que dialoga com várias influências expostas na sua estruturação 

justaposta; e a do texto corporal, cuja maior expressão talvez tenha se dado ainda na primeira 

fase, com o espetáculo “Theastai Theatron”. 

  É através do corpo, que se expressa e se desenvolve nu no espaço cênico, que as 

temáticas religiosa e sexual fincam uma ponte comunicativa e criam uma estética violenta e 

obscena que fogem ao ideal estético do belo forjado na era moderna, aproximando-se de uma 

                                                 
46 “O grupo Cena Aberta estará apresentando até o próximo dia 10 “Em nome do amor”, um trabalho que 

envolve 25 atores e 8 técnicos, e que traz a marca da trajetória dos 15 anos do Cena Aberta. Uma realização que 

mostra e também discute a produção coletiva. “Em nome do amor” se opõe ao marasmo cultural de Belém, na 

medida em que o Município e o Estado ainda não apresentaram, pelo menos até agora, qualquer projeto de 

parceria honesta para o artista, o técnico e o produtor local. Em nome do amor, aceitamos a esmola rotulada de 

subvenção, Cz$ 90.000,00, e encaramos as desrespeitosas precariedades do Teatro Experimental do Pará, 

Waldemar Henrique, como um caminho imposto aos que ocupam os espaços onde o poder público se omite para 

melhor manter o elenco dos privilegiados. Enquanto recebemos Cr$ 90.000,00 para montar “Em nome do 

amor”, a Secretaria de Cultura do Estado, Secult, está gastando com o aluguel de lâmpadas para a precária 

bateria de spot do Waldemar Henrique Cr$ 120.000,00. Quantia não recebia por nenhum dos grupos de teatro ou 

dança que participaram do Edital Auxílio Montagem em 1990. O grupo Cena Aberta sempre optou por criar-se 

uma proposta cultural emergente, aberta a participação de todos os seguimentos interessados nos processos de 

produção e promoção cultural. Assim sendo, esperamos que o próximo governo encare, o que nos parece muito 

difícil, o setor cultural como a custo da ressonância das deliberações e prioridades estipuladas pelos que fazem 

cultura no Estado, banindo de vez a perniciosa tendência de encarar a cultura como um espaço de interferência 

político partidário, onde se tem a ineficiência, o despreparo e a sacanagem. Assinam essa nota o grupo de teatro 

Cena Aberta e a Federação Estadual de Atores, Autores e Técnicos de Teatro, FESAT” – Nota lida antes do 

início do espetáculo “Em nome do amor”.  
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teatralidade do grotesco47. Um Jesus negro, que dança e que exerce a sua sexualidade de 

maneira visceral, representava muito mais a imagem e semelhança do sujeito belenense do 

que as concepções europeizadas, distantes não apenas valorativamente, quanto também 

etnicamente. Neste sentido, os questionamentos religiosos/sexuais feitos nas montagens 

propunham uma leitura mais ampla do que aquelas proporcionadas tradicionalmente pelas 

religiões judaico-cristãs.  

Além disso, esse corpo que se expressa cenicamente também promove uma anexação 

da realidade na medida em que traz para a encenação a vivência marginal de boa parte dos 

não-atores (entre eles travestis, putas e michês) que compõem os elencos do Cena Aberta. 

Esta anexação agora se dá de maneira efetivamente completa quando comparada, por 

exemplo, à montagem de “Quintino”, pertencente à primeira fase, já que promove a ruptura 

da ficcionalidade por meio da inclusão do sujeito vivente na própria encenação, enquanto que 

o referido espetáculo estabelecia contato com o real somente no que se referia à inserção do 

relato de trabalhadores rurais no âmbito dramatúrgico. 

Concomitantemente, o próprio uso de não-atores, prática comum desde a primeira fase 

do grupo, também se acentua no segundo momento da trajetória do TCA, com o emprego das 

referidas histórias de vida destes sujeitos participantes dos processos, a despeito das críticas 

que constantemente as encenações sofriam quanto à qualidade das interpretações. O 

importante era trabalhar com pessoas e não com a ideia de sujeitos que só podem compor o 

elenco de um espetáculo se preencherem determinados critérios técnicos excludentes. E estas 

pessoas, com seus corpos marginais, ajudavam a compor exatamente a proposta, estética e 

política, de encenação articulada pelo Cena Aberta neste momento. Isto fica bastante evidente 

neste trecho da entrevista concedida por Luís Otávio (1998) ao dizer que acredita que “as 

cabeças coroadas do teatro paraense não estariam dispostas a encarar uma história daquela”, 

complementando logo em seguida: 

Eu acho que um espetáculo com bons atores é lindo, né, bicho? Acho 

maravilhoso. Mas eu acredito muito naquele negócio da proposta da 

encenação, da contundência das ideias. Porque aquele negócio de botar um 

bando de atores lindos, maravilhosos, competentes, talentosos, pra eu dizer 

“trabalham bem, conduzem bem o texto” e aí lá no final da esquina eu já 

esqueci, eu não gosto disso. Eu não gosto disso. Eu prefiro ver uma 

concepção de encenação que realmente ‘pá pá pá’ [gesticula como se 

estivesse estapeando algo] na cara do espectador, que você sai de lá 

aturdido, do que ver só a perfeição (BARATA, Luís, 1998). 

                                                 
47 A ampla discussão sobre a presença de elementos de uma estética do grotesco nos trabalhos do Cena Aberta se 

encontra melhor detalhada na dissertação de Michele Campos de Miranda (2010). 
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Com um elenco formado por atores e não-atores, diversos são os nomes daqueles que 

alinharam a sua história de vida com a história de vida do TCA. Mais do que simples palavras 

a compor a denominação do grupo, a proposta de se fazer uma cena de fato aberta 

reverberava desde a busca por uma ampla reflexão da conduta política e estética da prática 

teatral, bem como do modo de vida conservador dominante na cidade, até a inclusão do 

próprio sujeito marginalizado na cena de seus espetáculos. 

Sobre a participação de não-atores, Machado (2016) também aponta: “as pessoas 

tiveram coragem de fazer aquele espetáculo naquela época, que muita gente não teria e que 

muita gente abandonou o barco”. Diante deste contexto, em que inúmeras pessoas com pouca 

ou nenhuma experiência com a linguagem teatral ingressavam no Cena Aberta e chegavam a 

compor seus espetáculos, podemos compreender que o grupo se configurou como uma 

espécie de escola informal durante o período em que se manteve em atividade.  

Conforme Margaret Refkalefsky (2016), na década de 1970 e 1980, a Escola de Teatro 

da UFPA se encontrava em condições bastante restritas de acolhimento e ensino de estudantes 

em virtude de um incêndio que acometeu as suas instalações no ano de 1972, quando a escola 

se localizava num prédio na Travessa Quintino Bocaiuva. Nesta ocasião, além de diversos 

figurinos e adereços cênicos terem se perdido, a biblioteca existente no local também foi 

inteiramente destruída, acabando com a memória de grande parte da história teatral construída 

por aquela instituição de ensino. A partir de então, o curso de formação de atores passou a 

funcionar, sucessivamente, em locais não muito adequados para a prática do ensino teatral, 

chegando ao ponto de ser alocado em apenas uma sala de um prédio no Vadião – espaço 

tradicional dentro da UFPA, próximo à beira do Rio Guamá. 

Dessa forma, o grande espaço no qual a prática teatral poderia ser mais amplamente 

exercitada era aquele em que se davam os ensaios e processos criativos do Cena Aberta, 

grupo que sempre se mostrou disposto a acolher qualquer pessoa interessada em fazer teatro. 

O TCA enquanto escola informal é uma visão fortemente defendida por Margaret Refkalefsky 

(2016), que afirma: “uma coisa que eu acho que é interessante do Cena Aberta é que ele foi 

uma grande escola informal de atores, porque, nessa altura, a escola de teatro era muito 

pequena”. Além disso, vale ressaltar que o curso de Formação em Ator da Escola de Teatro 

funcionava no período noturno, mesmo horário em que ocorriam os ensaios do TCA, mais um 

fator que contribuía para a grande quantidade de não-atores nos elencos do grupo.  

Contudo, não foram apenas os não-atores que tiveram no Cena Aberta uma grande 

escola informal. Até mesmo aquelas pessoas que já tinham alguma formação artística, ou que 
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já trabalhavam nesta área há algum tempo, e que fizeram parte de algum modo do grupo 

relatam o forte aprendizado que esta experiência trouxe para a sua vida profissional. Este é o 

caso de Aníbal Pacha, que já trabalhava há alguns anos no ramo da fotografia: 

Eu acho que muita coisa do que eu tenho hoje, do olhar pro teatro, de olhar 

pra esse material, é do Cena Aberta, é do Luís Otávio Barata, sem dúvida. 

Ele é meu grande mestre sim, sabe? Em tudo, sabe? Em eu estar no teatro, 

na minha relação com essa arte, sabe... na minha relação de vida com as 

pessoas, é Luís Otávio Barata. Com certeza, sabe? O cara que tava presente 

na vida de todo mundo. Em todos os sentidos (PACHA, 2016). 

 

  Além de Pacha, Olinda Charone – que quando participou de “Em nome do amor” já 

era atriz formada pela Escola de Teatro e membro do Grupo Cuíra do Pará – é um outro 

exemplo de fazedora de teatro que reconhece a força do TCA na sua prática enquanto mulher 

de teatro:  

Então, eu gostava de ver a maneira como ele articulava as cenas, como ele 

montava os espetáculos dele. Eu achava que era um grupo sempre muito 

contestador, politicamente assim, sabe? Se colocava politicamente na cidade, 

nos trabalhos. Então, eu admirava muito o Cena Aberta. [...]. A Zélia sempre 

foi uma pessoa bem politicamente engajada, e os espetáculos todos eram 

colocados criticando o momento da cidade, o momento que tava 

acontecendo a política cultural. Então, eu achava isso muito interessante. 

Acho que eu peguei pra minha vida. Eu fui beber aí, nessa questão deles, na 

maneira como eles se articulavam, como eles produziam. Foi nesse sentido 

que eu acho que eu aprendi muito com eles. Com o Luís Otávio, então, nem 

se fala (CHARONE, Olinda, 2016). 

 

  Assim sendo, apesar do caráter informal do Cena Aberta enquanto escola para os 

fazedores de teatro da cidade, é possível constatar, nos relatos acima, a grande relevância que 

o grupo apresenta até os dias correntes na trajetória pessoal e profissional dos entrevistados, 

configurando-se como um dos momentos mais significativos de aprendizado teatral na vida 

daqueles que cruzaram e ajudaram a construir a história do grupo. Podemos aqui vislumbrar 

que a atuação marcante de um grupo de teatro como o Cena Aberta dificilmente passaria sem 

deixar vestígios, sem esboçar nenhuma possibilidade de continuidade, na conduta artística (e 

até mesmo pessoal) daqueles que foram suas testemunhas mais diretas.  

Se o Cena Aberta acreditava, desde o período de sua fundação, no papel do teatro 

como um agente de transformação do sujeito que o assiste e que o pratica, a não reprodução 

de padrões estéticos e dramatúrgicos tradicionais buscada pelo grupo se mostra coerente com 

sua premissa inicial. Para Aníbal Pacha (2016), espectador e integrante do TCA, a temática 

principal da segunda fase do grupo foi o amor, deixando em segundo plano a sexualidade e a 
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religião. “Pra mim é o amor, porque eu escolhi essa [temática] pra ler, né? Eu escolhi essa.”. 

E através desta porta aberta pelo Cena Aberta, uma nova forma de perceber a si mesmo no 

mundo foi fomentada: 

Conheci o Genet, né? Me apaixonei pela obra do Genet a partir do Luís 

Otávio Barata, que eu não conhecia, sabe? Me tornei um homossexual mais 

resolvido a partir disso, né? Então isso me trouxe... trouxe pra mim o 

enfrentamento com a vida... pensar nisso: “o que é o amor?”, né? Que não é 

o sexo. Eu não tô falando de sexo. Tô falando de amor mesmo, né? Que 

inclui o sexo, coincidentemente [risos]. Mas é um amor do sentar e olhar pra 

pessoa, poder olhar pras pessoas, sabe? O Luís Otávio me ensinou a ter amor 

pelo olhar, sabe? (PACHA, 2016). 

 

“Em nome do amor”, encenação em que a devoção amorosa é mais enfaticamente 

abordada, é geralmente tido como o último espetáculo realizado pelo grupo Teatro Cena 

Aberta – embora tenha sido montado, em 1991, “A mulher dilacerada”, que contava com a 

assinatura do grupo. De acordo com Refkalefsky (2016), este espetáculo foi montado em 

parceria com a Casa de Estudos Francesa e, diferentemente do que afirma Miranda (2010), 

ainda contou com a participação de Luís Otávio Barata que teria participado da concepção 

dos figurinos. Já para Machado (2010), “A mulher dilacerada”, apesar de ter contado com a 

assinatura do Cena Aberta, foi um projeto dele e de Margaret, prática que ele reconhece como 

sendo pouco usual do TCA.  

  A despeito desta divergência quanto à compreensão do momento exato do fim do 

grupo, a trajetória de 15 anos do Cena Aberta se inscreveu na memória daqueles que 

assistiram e participaram de suas montagens na cidade de Belém, conforme visto nos relatos 

dos entrevistados e nas matérias de jornal. Este lugar conquistado pelo TCA possivelmente se 

dá em virtude das inúmeras contribuições que sua atuação, dentro e fora dos palcos, trouxe 

para a prática teatral da cidade. A luta por espaços teatrais adequados para o artista local, 

culminando na conquista do Teatro Experimental Waldemar Henrique e permeada pela 

descoberta do Anfiteatro da Praça da República – momento em que pôde garantir a 

apresentação de uma produção permanente de teatro na cidade –, são exemplo de importantes 

conquistas presentes em sua primeira fase. Enquanto que a briga com a censura em prol da 

liberdade expressiva e a possibilidade de levar a experimentação cênica a um nível até então 

desconhecido na prática dos grupos da cidade, são feitos já constituintes da segunda fase.  

Todas estas lutas operacionalizadas pelo Cena Aberta, em conjunto com a categoria 

teatral de Belém, aponta para uma característica bastante condizente com a postura 

frequentemente adotada pelos grupos amadores do período: o engajamento político pela 
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democratização da prática teatral – referente aos espaços oferecidos para que os fazedores de 

teatro desenvolvam suas práticas; a maior acessibilidade aos espetáculos de um público de 

classes econômicas variadas, uma vez que muitas apresentações ocorriam gratuitamente 

(como no caso das que ocupavam os espaços públicos); ao ingresso de sujeitos que mesmo 

sem experiência cênica alguma são acolhidos nesta linguagem expressiva. 

Como o TCA se tratava de um grupo amador, seus membros possuíam atividades 

paralelas que se configuravam como a sua principal fonte de renda. No que tange às 

ocupações dos membros fundadores do Cena Aberta no início do grupo, bem como o destino 

que cada um teve, apresentamos a seguir um breve resumo: 

● Zélia Amador de Deus, desde 1978 trabalha como professora da Universidade 

Federal do Pará, na qual ministra, além de outras disciplinas: História da Arte; 

História e Teoria do Teatro; Estética. Nesta mesma instituição atuou como Diretora do 

Centro de Letras e Artes no período de 1989 a 1993 e foi Vice-Reitora de 1993 a 

1997. Zélia também é ativista do movimento negro, tendo um extenso currículo 

voltado para esta luta. Foi co-fundadora do Centro de Estudos e Defesa do Negro do 

Pará (CEDENPA) em 1980, membro do Grupo Interministerial de Valorização da 

População Negra (GTI) de 1996 a 2001 e Presidente da Associação Brasileira de 

Pesquisadores Negros (ABPN) de 2010 a 2012. Atualmente, além de professora da 

UFPA, Zélia é membro da Comissão Técnica Nacional de Diversidade para Assuntos 

Relacionados à Educação dos Afro-Brasileiros (CADARA), Coordenadora do Grupo 

de Estudos Afroamazônicos da UFPA, Coordenadora do Curso de Especialização 

"Saberes Africanos e Afro-Brasileiros na Amazônia (Latu Sensu) (DEUS, 2015). 

● Margaret Refkalefsky trabalhou como assistente social nas áreas de saúde e 

educação em secretarias de governo, em Belém, de 1972 a 1975. Já no TCA, de 1975 a 

1978, trabalhou na Companhia Metropolitana de Belém (CODEM). Após retornar de 

Cabo Verde, onde ficou de 1978 a 1981 atuando na estruturação de cooperativas da 

construção civil, trabalhou na Fundação de Amparo ao Desenvolvimento da Pesquisa 

Pará/FADESP, entre 1981 e 1985; no Departamento de Ação Comunitária da Pró - 

Reitoria de Extensão (PROEX) da UFPA, de 1985 a 1987; na área de 

Desenvolvimento Cultural da Fundação Cultural do Pará Tancredo Neves (FCPTN), 

de 1987 a 1991; na coordenação do Núcleo de Arte/NUAR da UFPA (1991-1997). 

Assumiu a direção do TUCB de 2009 a 2010 (REFKALEFSKY, 2014). Até a 
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conclusão desta pesquisa, Margaret integrava um novo projeto cênico ao lado do 

cenógrafo e artista visual Nando Lima. 

● Walter Bandeira Gonçalves, além de ator, diretor, preparador vocal e membro 

fundador do Cena Aberta, também era dono de uma voz grave, límpida e 

inconfundível que o fez despontar como cantor na cena cultural de Belém ainda no 

final da década de 1960. Apresentou-se em várias casas noturnas da cidade com os 

seus shows, realizados também no Teatro Experimental Waldemar Henrique e no 

Theatro da Paz. Além da carreira artística, Walter também trabalhou como radialista 

em Belém, tendo começado na Rádio Cultura em 1980, e na Rádio Rauland em 1984, 

permanecendo nelas até a sua morte, em 2009. Walter também foi professor de Voz e 

Dicção na Escola de Teatro e Dança da UFPA, primeiramente de 1966 a 1968, e, 

posteriormente, de 1992 até o seu falecimento (BANDEIRA, 2007). Walter Bandeira 

faleceu em decorrência de um câncer de pulmão descoberto tardiamente. Seu corpo foi 

velado do TEWH, que ficou lotado de admiradores e artistas da cidade. 

● Luís Otávio Barata atuou como cenógrafo nas montagens da Escola de Teatro da 

UFPA na década de 1960 e 1970. Além disso, também apresenta passagens pelos 

jornais A Província do Pará, Diário do Pará e O Liberal entre os anos de 1977 a 1990. 

No início nos anos 1990, quando ficou sem renda fixa, sobreviveu somente às custas 

de trabalhos esporádicos como cenógrafo na UNIPOP (Instituto Universidade 

Popular), na Fundação Curro Velho e no Paravida. Desestruturado econômica e 

emocionalmente, Luís Otávio passou boa parte da década de 1990 vivendo em casas 

emprestadas por amigos. No ano de 1998 mudou-se para a cidade de São Paulo, onde 

veio a falecer em 2006 (MIRANDA, 2010). 

2.4 ENTRE A CRIAÇÃO COLETIVA E O PROCESSO COLABORATIVO 

  Conforme observado, o gosto pelo real, chegando a alguns momentos de anexação da 

realidade, se dá mais fortemente na segunda fase do grupo Teatro Cena Aberta, apesar de já 

se fazer presente em alguns momentos anteriores, como no caso do processo de criação do 

espetáculo “Quintino”. Nestes casos em que o contato com o real permeia a encenação, como 

recurso estético e metodológico utilizado para a construção do espetáculo, o membro mais 

constante e influente nestes processos, Luís Otávio Barata, funcionou como um grande 

organizador do material fornecido por atores e pelos demais sujeitos sociais cujas vivências 

forneceram as bases para a elaboração dos textos e das cenas. 
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  Assim sendo, durante este segundo momento, além de um estabelecimento mais claro 

e objetivo da proposta de linguagem construída pelo TCA, na qual a referida anexação da 

realidade se tornou uma das marcas constantes, também é passível de constatação uma 

alteração no modo de produção do grupo, referente à consolidação de Luís Otávio Barata 

como o grande encenador do Cena Aberta, ou seja, como aquele sujeito que editava o 

material fornecido pelos atores durante os laboratórios de criação (suas falas, narrativas, 

expressões e partituras físicas) de acordo com a sua concepção pessoal do direcionamento 

geral que os espetáculos deveriam adotar. Além disso, a realização dos três espetáculos da 

segunda fase do grupo fazia parte de um desejo particular de Luís Otávio – que desde a época 

da criação de “Genet”, já concebia este como o primeiro espetáculo a compor uma trilogia de 

encenações já previamente arquitetadas (pelo menos no que se refere aos pensadores com os 

quais pretendia estabelecer um diálogo) – conforme consta no jornal O Liberal de 16 de junho 

de 1989 e de 11 de agosto de 1989.  

  Com isto não se pretende afirmar em momento algum que os outros integrantes que 

compunham o Cena Aberta naquele momento não tivessem participação ativa no processo de 

montagem dos espetáculos, apenas se pretende enfatizar a predominância de Luís Otávio 

como a figura central da qual saíam as decisões finais sobre as encenações. Com relação à 

participação dos demais integrantes do grupo e a função de liderança exercida por Luís 

Otávio no segundo momento do TCA, Cezar Machado (2016) nos relata: 

Era realmente um grupo de teatro, aquele que várias pessoas fazem muitas 

coisas. Tinham as pessoas que iam atrás de dinheiro, tinham as pessoas que 

iam atrás dos folders, que iam atrás dos cartazes. [...] Todo mundo 

participava das coisas que tinha que fazer. Todo mundo ajudava no figurino. 

Tinha gente que não podia, né? Tinha gente que trabalhava muito. Tinha 

gente que não tinha mais paciência pra isso [risos]. Mas tinha gente que ia. 

A maioria ajudava no que podia. Agora quanto a essa questão, por exemplo, 

da elaboração, muito do que saiu do espetáculo foi feito nos laboratórios. 

Mas quem organizava era o Luís Otávio. Ele aproveitou muita coisa do que 

se criou, do que as pessoas criaram no laboratório. Inclusive do espaço 

cênico da cena, de como a cena se desenvolvia dentro do espaço cênico. Ele 

observava muito. Ele fazia questão de ver o que as pessoas poderiam propor. 

Às vezes propunham sem querer, né? E ele organizava. E aí ele acaba 

redigindo, claro, porque tinha que ter alguém que redigisse o texto depois, 

no final, né? A proposta do espetáculo era dele e ele conhecia os livros e 

tudo mais. Ele sabia o que ele queria do espetáculo (MACHADO, 2016).  

 

  Desse modo, é possível vislumbrar que o modo de produção do Cena Aberta, no que 

se refere à trilogia proposta por Luís Otávio Barata, opera em proximidade com o processo 
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colaborativo. Porém, na visão de Wlad Lima (2016), tanto a definição de criação coletiva 

quanto até mesmo a de processo colaborativo são insuficientes para a compreensão de como 

se dava o modo de produção do Cena Aberta, afirmando que: 

Poucas pessoas tinha uma cultura como o Luís Otávio. Poucas pessoas na 

cidade, inclusive, na categoria teatral. Ele tinha um marco de informação 

incrível. E quando ele compunha a dramaturgia, quando ele pensava um 

tema que ele começava a amarrar, eu acho que havia uma participação, havia 

uma discussão grande de uma parte do elenco, mas não conseguia se firmar 

isso. [...] Não tinha criação coletiva. Não tinha. Tu tá me entendendo? O que 

tu tinhas ali era alguns criadores, por exemplo, os assistentes de direção dele, 

ou alguém assumia a direção – porque muitas vezes ele passava a direção 

dele pra outra pessoa –, mas a dramaturgia dele vinha amarrada, ele tava nos 

ensaios sempre, determinando todas as coisas mesmo. E assinava essas duas 

coisas importantes do trabalho que é a cenografia e o figurino. Eu não vejo o 

trabalho muito com essa pegada do teatro da criação coletiva. Acho que não 

era. Mesmo que tu encontres em alguns jornais esse discurso, esse discurso 

era furado. Eu dizia assim [para o Luís Otávio]: “Esse discurso é furado, não 

tem colaboração certa. Você determina tudo”. E ele não viveu ainda aquele 

termo do ‘processo colaborativo’[...]. A decisão final era dele, inclusive 

quando tinha alguém na direção. Ele tinha uma fala muito pertinente, muito 

forte, muito argumentada, entende? (LIMA, 2016). 

 

A partir da fala de Wlad Lima (2016), podemos inferir que durante as montagens dos 

espetáculos que formam a segunda fase do grupo, além das falas dos demais integrantes não 

terem caráter decisório (como ocorre nas criações coletivas), também não conseguiam se 

constituir como sugestões argumentativas (tal como costuma acontecer nos processos 

colaborativos) suficientemente válidas em vista da distância existente entre o conhecimento 

teatral de Luís Otávio e o dos demais integrantes do grupo. 

  Olinda Charone (2016) compartilha o ponto de vista de Wlad Lima (2016) ao afirmar 

que 

O trabalho, o roteiro, era todo do Luís Otávio. Ele que preparava o texto, ele 

escrevia. Não era um processo que cada um levava uma parte. Você entrava 

com teu trabalho de atriz. Ele trazia toda a encenação. Ele era um grande 

encenador. Quando ele vinha, ele já vinha com a encenação praticamente 

pronta, entendeu? Então, não era colaborativo, nesse sentido de que todo 

mundo entrava. [...] Ele jogava os temas e o elenco desenvolvia nos 

laboratórios, mas num processo que ele joga, que ele induz, tu entendes? [...] 

Era a encenação do Luís, ele que pensava tudo, ele que executava. A gente 

trabalhava muito com ele na confecção, aí o grupo trabalhava com ele nesse 

sentido de construir o cenário, de construir os adereços, o grupo tava muito 

junto dele, ele passava tudinho. Mas a criação era ele que fazia (CHARONE, 

Olinda, 2016). 
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  Já para Aníbal Pacha (2016), que dirigiu o segundo espetáculo “Posição pela carne”, o 

modo de produção do Cena Aberta oscilava entre estas duas possibilidades organizativas: 

Era uma mistura! Acho que não dá pra enquadrar porque era uma mistura na 

época. Não tinha bem definido. Pensando agora, era uma mistura. Tinha 

horas que o Luís Otávio dizia: “eu quero isso, faz isso”. A criação era dele. 

Tinha horas que ele chamava todo mundo e dizia: “o que a gente vai fazer? 

Olha, nós temos essas possibilidades”. E dividia e saía. E aí: “ah, vamos 

fazer assim? Tudo bem. Então tu vais ficar responsável em fazer isso. 

Vamos lá delegar funções”. Aí ele delegava funções pra todo mundo, sabe? 

Eu acho que tinha uma mistura disso aí. Não sei se dentro desse 

enquadramento seria puramente colaborativo ou coletivo, sabe? Mas o que 

me parecia na época era um trabalho de um grupo, né? A gente chamava 

trabalho de grupo (PACHA, 2016). 

 

  O relato de Aníbal Pacha – apesar de destoante dos demais entrevistados –, bem como 

o de Wlad Lima, Olinda Charone e Cezar Machado, nos possibilita a reflexão de que mesmo 

o TCA apresentando alguns elementos que apontam para um predominante modo de produção 

condizente com o processo colaborativo (quando comparado à criação coletiva), precisamos 

considerar que a vivência prática de construção dos espetáculos do grupo apresenta 

contingências específicas dos indivíduos envolvidos nestas produções estudadas – como a 

existência ou não de sujeitos donos de conhecimentos teatrais mínimos que possibilitem a 

construção de um processo de fato colaborativo – e que dificultam qualquer constatação 

arbitrariamente mais taxativa.  

De todo modo, é possível estabelecer uma distinção desta segunda fase do grupo em 

relação à primeira. Se a segunda fase se apresenta inclinada para um modo de produção mais 

coerente com o processo colaborativo, a primeira fase talvez apresente alguns traços mais 

próximos da criação coletiva. Conforme Zélia Amador de Deus (2016), ao longo da primeira 

fase de trabalhos do TCA, havia a delegação de funções aos integrantes do grupo, com Luís 

Otávio Barata sempre cuidando do visual dos espetáculos, e a existência de uma rotatividade 

na direção das montagens. Contudo, apesar destas delegações, Deus (2016), que dirigiu 

alguns espetáculos do grupo na primeira fase, pontua que “isso não significa que a gente não 

aceitasse a opinião dos outros, tanto que eu tô te dizendo que eu aprendi a ser tolerante com a 

opinião do outro, a aceitar, a trocar, a somar, nesse processo”. Este caráter de troca, de escuta 

e aceitação da opinião do outro que influencia diretamente na decisão da direção do 

espetáculo é próprio das práticas de criação coletiva. 

Contudo, no que tange às funções costumeiramente ocupadas por Luís Otávio no TCA, 

cenografia e figurino, as possibilidades de troca pareciam bem mais restritas, dado o alto grau 
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de especialização de Luís Otávio na área. Sobre esta questão, Margaret Refkalefsky (2016) 

revela que: “Pelo menos nessa época que eu participei, no início, que a gente se juntou, era 

super integrado os negócios, tá entendendo? Todo mundo trabalhava. Todo mundo trabalhava 

na montagem dos figurinos, bordava, costurava”, e mais adiante continua, “[Luís Otávio] era 

muito, muito, muito bom de figurino e de cenário. Então, ninguém dava pitaco. A gente 

trabalhava no figurino dele”. 

Outro ponto de distinção entre os dois momentos do grupo é o fato de que na segunda 

fase, tanto Zélia como Margaret se encontravam afastadas do grupo, restando apenas Luís 

Otávio e Walter Bandeira da formação original. Diante desde contexto, talvez Luís Otávio 

Barata tenha conseguido mais facilmente imprimir no grupo a sua assinatura particular, e, 

com isso, fomentar o mergulho do grupo numa linguagem mais própria e em estreita 

vinculação com as suas inquietações particulares, ao passo que também acabou por consolidar 

a sua imagem como o líder do grupo. Vale lembrar que a presença de Zélia e Margaret era tão 

forte no grupo que a exigência realizada por elas quanto à existência de um núcleo de 

espetáculos infantis fez com que o TCA montasse quatro espetáculos desta natureza durante o 

período em que se apresentou no Anfiteatro da Praça da República (1977-1980). A existência 

desde núcleo de espetáculo exigido por elas e acatado por Luís Otávio, Walter Bandeira e 

pelos demais integrantes transitórios do TCA, também demonstra a preocupação que o grupo 

tinha em acatar os desejos dos seus membros e fazer com que todos trabalhassem nas 

sugestões propostas – outra característica própria de processos que envolvem a criação 

coletiva.  

  Apesar da impossibilidade de definições taxativas sobre um modo de produção 

estritamente colaborativo ou coletivo, tanto no que se refere ao modo de produção existente 

na primeira fase do grupo quanto na segunda, a liderança alcançada por Luís Otávio frente ao 

Cena Aberta, mais precisamente nos últimos trabalhos do grupo, configura-se como um dado 

notório, ocorrendo de modo concomitante ao refinamento de uma linguagem específica 

desenvolvida pelo TCA. No entanto, faz-se sempre pertinente a colocação de que para que 

essa liderança pudesse ser exercida foi preciso a existência de parceiros que apostassem nas 

ideias lançadas por Luís Otávio. De acordo com o próprio encenador: “É uma coisa que eu 

digo sempre: eu acho que se o Cena Aberta conseguiu fazer determinadas coisas é porque na 

verdade nós trabalhamos com pessoas que acreditavam intelectualmente no que nós fazíamos. 

Isso é muito importante” (BARATA, Luís, 1998).  
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  Assim sendo, apesar da atuação marcante de Luís Otávio Barata no TCA, 

principalmente a partir de 1987, é preciso que estejamos atentos ao fato de que o modo de 

produção do grupo, assim como suas temáticas e opções estéticas, não se configura como um 

esquema organizativo que atravessou de modo estático a trajetória de 15 anos do grupo. Este 

percurso apresenta nuances que se encontram diretamente relacionadas ao seu tempo histórico 

– a guinada em direção às encenações que tratavam de temáticas mais subjetivas, e caras a 

Luís Otávio Barata, ocorrida concomitantemente à abertura do país a um sistema político 

mais democrático –, bem como as peculiaridades dos sujeitos que compunham o grupo – que 

poderia, num dado momento ser composto por pessoas que exerciam de modo mais 

igualitário uma voz ativa na proposição de vertentes a serem seguidas, e em outro ser 

constituído por indivíduos mais inclinados para uma ampla entrega e consentimento dos 

ideais propostos pela figura de um líder.   
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3 GRUPO CUÍRA DO PARÁ 

3.1 O INÍCIO 

 Em 1980, enquanto o grupo Teatro Cena Aberta apresentava na cidade de Belém o 

espetáculo “A greve”, percorrendo as periferias com suas apresentações cheias de 

engajamento político, o Grupo Experiência apresentava em palcos sulistas o espetáculo “Mãe 

D’Água”, do paraense Raimundo Alberto, dirigida por Geraldo Salles, segundo matéria do 

jornal O Liberal de 16 de novembro daquele ano. A trama narrava a história de um jovem 

caboclo de um povoado amazônico que vivia o dilema de dar continuidade a sua 

ancestralidade, permanecendo junto a seu povo na condição de trabalhador escravo, ou 

arriscar sua vida, atravessando as fronteiras do rio e da floresta, para chegar à cidade grande e 

poder, finalmente, denunciar a situação vivida em sua comunidade. Em determinado 

momento da encenação, a Mãe D’Água48 surge e lhe indica um novo caminho. 

Fundado em 1969, o Experiência consolidou-se como um grupo de montagens em sua 

maioria dotadas de forte regionalismo ufanista – tais como “Ver de Ver-o-Peso” (o carro 

chefe do grupo), “Gudibai Pororoca” e a já referida “Mãe D’Água” –, e que, para tanto, valia-

se em muitos momentos da acentuação de estereótipos acerca dos costumes e valores locais 

frequentemente tidos como definidores da identidade local – cenicamente isto pode ser 

observado, por exemplo, na presença de personagens desempenhando atividades cotidianas 

trajando roupas de dançarinos de carimbó do início ao fim de “Ver de Ver-o-Peso”. Conforme 

Denis Bezerra (2013), a construção de uma poética cênica pautada em um imaginário coletivo 

era bastante comum a alguns grupos belenenses do período, sendo comumente escolhida:  

uma perspectiva exótica e que muitas vezes não discutia o espaço e nem seus 

valores, os conflitos culturais, apenas a poetização do lendário, mas não a 

politização da discussão em torno dos problemas sociais e até mesmo 

estéticos (BEZERRA, 2013, p. 92). 

 

  A despeito desta possível lacuna do Grupo Experiência em apresentar espetáculos que 

mesmo abordando temáticas específicas do imaginário local comumente não discutiam mais 

                                                 
48 Também chamada de Iara ou Uira, a Mãe D’Água é uma lenda de origem amazônica que conta a história de 

uma valente índia, que devido seu excelente desempenho enquanto guerreira, desperta a inveja de seus irmãos 

que passam a planejar a sua morte. Surpreendida no meio da noite pela investida violenta dos irmãos, Iara 

consegue ser mais rápida e matá-los. Com medo da reação de seu pai, o pajé da tribo em que vivia, Iara foge, 

sendo capturada dias depois. Como forma de punição pelas mortes, o pajé a joga no encontro dos Rio Negro e 

Rio Solimões. Pouco tempo depois, carregadas por peixes que a levar até a superfície, Iara ressurge como uma 

linda sereia. Ainda segundo a lenda, a Mãe D’Água tem por hábito banhar-se nos rios e cantar uma melodia 

irresistível aos ouvidos dos homens, que acabam por pular dentro do rio.   
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profundamente os seus problemas sociais, o grupo teve como mérito indiscutível o empenho 

em valorizar uma produção teatral que fosse exclusivamente amazônica, valorizando, 

inclusive, a produção de dramaturgos locais.  

Apesar do grande sucesso que o Grupo Experiência vinha paulatinamente 

consolidando na cena teatral paraense49, no ano de 1982 alguns atores passaram a ficar 

insatisfeitos com alguns direcionamentos, referentes à distribuição desigual de cachês, 

adotados pelo diretor do grupo, Geraldo Salles. A atriz e encenadora Wlad Lima, na época 

uma jovem estudante do curso de formação de ator da Escola de Teatro da UFPA, foi uma 

das insatisfeitas e nos conta com mais detalhes o ocorrido: 

A gente já se incomodava um pouco com algumas coisas. Por exemplo, o 

Experiência, como ficou muito famoso, mexia com muito dinheiro e tinha 

um público incansável, nós fazíamos três sessões por dia do espetáculo e não 

acabava o público. [...] E aí, eu e um grupo de atores – eu, o Claudinho 

Barros, a Olinda, o Ronald Bergs, éramos todos do Experiência – nós 

estávamos incomodados com aquele jeito de se fazer teatro dentro do 

Experiência, porque como pintou muito dinheiro, o olho já cresceu, né? É 

uma loucura isso. E resolveram fazer escalas, categorias de atores. Então, 

tinha ator do primeiro escalão, do segundo escalão, do terceiro escalão. A 

produção levava 50% da bilheteria, o outro 50% era dividido entre todo 

mundo nesse escalão. Por coincidência, eu, Claudinho, Olinda, Ronald, 

éramos atores do primeiro escalão, mas a gente não se conformava com 

aquilo. Não havia como, não entrava no meu cérebro aquilo, não me 

conformava. E aí nós começamos a reagir muito. Resolvemos fundar um 

grupo, que é o Cuíra, que o Geraldo quando soube chamava a gente de 

“Experienciazinho”. A gente ficava com ódio dele por causa disso. E aí nós 

começamos a viver o Grupo Experiência em paralelo, sabe? [...] Eu fiquei 

no Grupo Experiência durante 8 anos. Eu saí do Experiência em 89, quando 

eu não aguento mais. O Experiência é um grupo que uma das coisas que 

mais me incomodava era a falta de informação, de cultura teatral da equipe, 

do grupo. Eu já me relacionava com o Luís, como amiga. Já com ele, já lia 

muitas coisas, já estudava muito (LIMA, 2016). 

 

   Dessa forma, no seio de uma contestação quanto à hierarquização dos ganhos 

financeiros obtidos e “inconformados pelo fato da única opção de um fazer teatral fosse a via 

do teatro regionalista”, em 1982 surge o Grupo Cuíra do Pará (GCP), que a princípio não 

tinha uma proposta de trabalho bem definida, “só se tinha uma certeza: havia uma cuíra50, 

uma coceira, uma agoniação, um entusiasmo em fazer algo novo” (LIMA, 2004, p. 15).  

                                                 
49 O Grupo Experiência conseguiu por várias vezes lotar a plateia do Theatro da Paz, espaço pouco frequentado 

pelos grupos amadores da cidade em virtude do alto custo da pauta. Além disso, também realizou diversas 

apresentações fora do Estado através do projeto Mambembão, financiado pelo INACEN na década de 1980. 
50 Em Nheengatu, ou Língua Geral, falado pelos indígenas da Região Norte, “cuíra” quer dizer vontade de fazer 

alguma coisa.  
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Contudo, pela própria motivação inicial para a formação do grupo, é possível vislumbrar de 

imediato a inclinação para uma postura contestatória por parte dos membros fundadores do 

Cuíra.  

Para Olinda Charone, outra fundadora do Grupo Cuíra e que também era aluna da 

Escola de Teatro, a postura contestatória presente no surgimento do grupo, se devia em 

grande parte à convivência com Luís Otávio Barata e o Cena Aberta, que àquela altura já 

despontavam na classe artística como sinônimos de insubordinação e enfrentamento. Nas 

palavras da atriz: 

Então eu acho que o Cena Aberta foi um grupo muito forte em Belém do 

Pará. Muito. E a gente veio atrás e se espelhou muito, quando a gente 

montou o Cuíra, nessa questão do Cena Aberta, de ser contestador, de não 

aceitar as coisas, de brigar, dizer: “Não quero assim. A gente vai fazer outra 

coisa. Não sou obrigada a ficar contigo”. Foi quando a gente montou o 

Cuíra. Porque a gente era do Experiência, todo mundo era. Eu, Wlad, 

Claudinho, os primeiros que montaram o Cuíra, a Papi e o João Lenine, os 

cinco. Nós éramos todos do Experiência. Quando o Experiência começou a 

fazer muito sucesso com o “Ver de Ver-o-peso” – que foi um sucesso 

estrondoso quando surgiu o “Ver de Ver-o-peso” –  isso foi subindo a cabeça 

do Geraldo. O elenco era grande e ele começou a querer fazer cachê, a 

dividir o elenco, por importância, sabe? Quem tem muita fala, quem tem 

muito personagem grande ganha X. Quem faz só figuração ganha Y. Na 

época eu tava até fazendo a francesa, eu fiquei num patamar alto. A Wlad 

também, o Claudinho. Só que a gente não concordava com isso. A gente não 

queria esse tipo de coisa. Eu acho que a gente já vinha com aquela coisa do 

Luís Otávio, dos questionamentos, de dizer: “Não. Vamos ser justos. A 

gente não concorda com isso.”. Aí a gente montou o Cuíra (CHARONE, 

Olinda, 2016). 

 

  Deste modo, o Grupo Cuíra do Pará dá início a sua trajetória, que atualmente já 

atingiu a marca de mais de três décadas em atividade. Como é de se esperar para um período 

tão longo de existência – que abarcou também algumas mudanças estruturais na forma como 

a política cultural foi concebida e administrada no país – algumas alterações podem ser 

observadas no que tange à forma de organização do grupo, as suas necessidades temáticas, e a 

sua relação com o público e o seu entorno social.  

Em face destas questões, é possível observar ao longo deste percurso dois grandes 

momentos principais no GCP: o primeiro, que vai de 1982 a 1991, no qual eram recorrentes 

os espetáculos voltados para uma crítica e reflexão de aspectos macro dimensionais da 

realidade social – ou seja, referentes aos engendramentos estruturantes da sociedade – e, por 

vezes, de uma militância política mais explícita. Neste período, as temáticas giravam em 
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torno, por exemplo, do descaso sofrido pela classe teatral local, da ditadura militar e dos 

graves problemas sociais vividos na cidade – organizando suas produções através da criação 

coletiva. Já o segundo momento, que vai de 1995 a 201251, apresenta uma disposição temática 

muito mais variada, alternando entre o enfoque macro e o micro dimensional – isto é, tocando 

não apenas as estruturas sociais, como também os sujeitos que compõe esta realidade –, sendo 

mais marcante nesta fase o início das relações com as leis de incentivo e de fomento direto, 

junto a uma organização grupal voltada para o processo colaborativo. 

  Evidentemente, esses dois momentos, tal como ocorrido com o Teatro Cena Aberta, 

também apresentam em seu interior algumas gradações que são importantes de serem 

atentadas e que guardam relação com os sujeitos que atravessaram a história do grupo, com a 

conquista de uma sede própria em 2006 e com a crescente busca do estabelecimento de um 

diálogo direto com o seu entorno social. De todo modo, o que certamente transita por todos os 

momentos trilhados pelo grupo é a constante necessidade sentida de se permanecer fazendo 

teatro numa cidade cujo poder público, ao invés de configurar-se como um facilitador e 

representante das demandas de seu povo, sempre fez questão de impor inúmeras barreira para 

o produtor artístico local, numa velada (ou nem tanto assim) tentativa de enfraquecer 

qualquer atividade que venha a fomentar o exercício da criticidade em seu cidadão. 

3.2 A MILITÂNCIA NO TEATRO AMADOR DOS JOVENS INSURGENTES 

  Quando Wlad Lima, Olinda Charone, Cláudio Barros, Papi Nunes e João Lenine se 

juntaram em 1982 para criar o Grupo Cuíra do Pará, ao invés de uma proposta clara e 

uníssona sobre um possível viés norteador, o que havia era muito mais um sentimento de 

experimentar algo novo, tanto em termos de organização grupal, quanto em termos de estética 

e temáticas. O que unia a todos naquele momento era a busca rebelde por um fazer teatral 

diferente do vivenciado até aquele momento, fugindo de regionalismos a priori pouco 

questionadores e escalonamentos desiguais de funções.  

  Assim sendo, “De pé a pé, não vamos a pé” foi o primeiro espetáculo criado pelo 

grupo. O texto de Cláudio Barros – que também dirigiu o espetáculo –, criado em parceria 

com Roberto Ribeiro e Nazaré Martins, já se encontrava pronto há mais de um ano e sofreu 

alguns ajustes conforme transcorria o processo de montagem do espetáculo, momento em que 

                                                 
51 Apesar do Grupo Cuíra do Pará se manter em atividade até os dias atuais, o ano de 2012, quando o grupo 

comemorou 30 anos de fundação, foi escolhido como a data de encerramento dos estudos referentes a esta 

pesquisa. Além de demarcar o período de três décadas em atividades, o ano de 2012 também se caracterizou 

como aquele em que o grupo montou e apresentou seu último espetáculo inédito na sede zona do meretrício em 

Belém, fechando um ciclo de espetáculos que referenciavam a memória local, conforme veremos mais adiante. 
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todos os envolvidos iam propondo soluções que ajudassem amarrar melhor a encenação. 

Naquele momento, havia no grupo uma forte vontade de se estabelecer um processo coletivo 

de criação, que se fincou mais claramente nos trabalhos subsequentes.  

Na história, quatro crianças saem em busca de um local para poder brincar, porém 

todos os lugares escolhidos já possuíam proprietários que as impediam de desenvolverem 

suas brincadeiras. Diante deste empasse, progressivamente, elas passam a procurar espaços 

cada vez mais afastados (periferias) do seu lugar de origem – num dado momento contam 

com a ajuda de uma pipa (Figura 37) para chegar a outra margem de um rio que surge no 

caminho. O espetáculo empenhava-se em denunciar, de maneira sutil, o problema da 

habitação em Belém, ao passo que criticava a flagrante deficiência das autoridades 

encarregadas de solucionar o problema da moradia no Brasil (O LIBERAL, 1982).  

“De pé a pé, não vamos a pé”, um musical, apesar do tema bastante sério e crítico, era 

direcionado ao público infantil e tinha uma visualidade bastante simples, contando apenas 

com os figurinos coloridos utilizados pelos atores. O espetáculo fez a sua estreia no CIABA 

(Centro de Instrução Almirante Brás Aguiar) para os filhos dos funcionários desta escola da 

Marinha Mercante. Posteriormente, também se apresentou em diversas praças da periferia da 

cidade, além do Anfiteatro da Praça da República, do ginásio do Sesi, do Iate Clube do Pará e 

do Teatro Experimental Waldemar Henrique.  

Para a montagem do espetáculo, os membros do grupo fizeram um investimento 

pessoal de recursos, não contando com nenhum tipo de apoio financeiro – prática ocorrida na 

maioria dos espetáculos produzidos na primeira fase do grupo. Os ensaios costumavam 

ocorrer na Praça Kennedy, atual Praça Waldemar Henrique, no bairro da Campina. Foi um 

período de muitas descobertas para o grupo de jovens atores ainda inexperientes, que logo no 

primeiro espetáculo do recém-criado Cuíra já partiam para a proposta de um fazer teatral 

desafiador. Olinda Charone nos conta um pouco da experiência vivida durante as 

apresentações na rua: 

A gente já brigou muito na rua. No anfiteatro aconteceu uma cena assim: a 

gente tava fazendo espetáculo, e tinha um cara que tava bebendo lá naquela 

escadaria e ele tava com as garrafas de cachaça. Aí ele tava com um som 

desse tamanho [mostra com as mãos]. Na hora da cena ele botou o som bem 

alto. E a gente falando e ele com o som. E o anfiteatro cheio e as pessoas se 

agoniando. A Wlad sai da cena, pega a garrafa dele – isso tudo são coisas 

que acontecem que a gente tem que passar quando tu te propões a ir pra um 

espaço assim, já que tu te propões a ir – ela pegou a garrafa, pá, bateu, ficou 

só o gargalho e mostrou pra ele: “Ou tu desliga esse som ou eu vou te 

enfiar.”. Aí a plateia toda fechou o cara na hora. Parou o espetáculo. A 
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plateia fechou. Aí nós tínhamos uma amiga que ela tinha chegado dos 

Estados Unidos e ela tava com um sprayzinho de gás paralisante. Aí ela 

pegou o sprayzinho dela e ficou assim [faz gesto de prontidão], porque se ele 

fizesse qualquer coisa contra a gente, ela usaria aquele spray que tu desmaia 

na hora. Aí ele levantou: “Não, vou sair.”. Desligou o som, pegou o som, foi 

lá pra baixo de uma das mangueiras ali por perto, botou o som dele pra lá. A 

gente continuou o espetáculo (CHARONE, Olinda, 2016). 

 

  No ano seguinte a nova montagem do Grupo Cuíra foi “Meio metro de metrópole” 

(Figura 38). Desta vez, Cláudio Barros ficou apenas da direção do espetáculo, sendo a 

dramaturgia construída coletivamente e tendo a redação final de João Lenine – a marca de um 

texto que parte de uma criação coletiva passou a ser uma constante do Cuíra nesta primeira 

fase. Este espetáculo manteve a linha crítica acerca dos problemas sociais adotada na 

montagem anterior, discutindo alguns problemas urbanos – tais como a poluição, a 

prostituição infantil e o lixo, dentre outros – em meio à alteração do traçado original da 

cidade em virtude da especulação imobiliária e da ideia de “progresso”; tudo isso através do 

debate travado entre um prédio moderno e um casarão antigo, apresentado em vários quadros. 

Apesar de ser um espetáculo destinado ao público infantil, sofreu pressão da censura que o 

liberou apenas para maiores de 16 anos. As apresentações ocorreram no Teatro Experimental 

Waldemar Henrique, com a plateia disposta frontalmente a cena, à italiana.  

     

Figura 37 - “De pé a pé, não vamos a pé” (1982); cena da pipa; atores: Papi Nunes, Cláudio Barros, 

João Lenine, Olinda Charone e Wlad Lima 

Figura 38 - “Meio metro de metrópole” (1983); atriz Zê Charone 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Este segundo espetáculo do Cuíra já não contou com a presença de Papi Nunes, 

Uirandê Mendonça e Carlinhos, ao passo que marcou a estreia de Zê Charone (irmã de 

Olinda) como atriz do GCP – a partir de 1995, Zê Charone se estabelecerá em definitivo no 

Fig. 37 Fig. 38 
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grupo, constituindo-se como uma das figuras fundamentais do setor administrativo ao ocupar 

a função de produtora oficial do Cuíra. Sobre a questão da inconstância de integrantes fixos 

no grupo, vale destacar que, assim como ocorrido anteriormente com o TCA e com tantos 

outros grupos teatrais pelo país inteiro, a transitoriedade de membros é algo frequente e 

percebida ao longo de todo o período de existência do Cuíra – aspecto possivelmente 

relacionado com as diversas barreiras impostas pela cultura dominante aos fazedores de teatro 

(ponto discutido no final deste capítulo).  

  Em 1984, mesmo ano em que o Teatro Cena Aberta apresentava o espetáculo 

“Tronthea Staithea”, o Grupo Cuíra montou o espetáculo “Aquém do eu, além do outro” 

(Figura 39), com direção de Luís Otávio Barata e texto advindo de criação coletiva – montado 

com patrocínio da SEMEC e do SECDET (Edital Auxílio Montagem). Pela primeira vez o 

grupo encenava um espetáculo voltado para o público adulto, abordando desta vez o ciclo da 

vida: nascimento, vida e morte. O espetáculo também tematizava experiências do cotidiano, 

como a violência e a sexualidade, utilizando a ótica do fantástico em alguns momentos para 

questionar alguns problemas vividos pela sociedade. 

 

Figura 39 - “Aquém do eu, além do outro” (1984); elenco: no topo da escada – Cláudio Barros, 

embaixo (da esquerda para a direita) – Sávio Chaul, André Genú, Dolores, Olinda Charone e Wlad 

Lima. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 
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Conforme o jornal O Liberal de 6 de novembro de 1984, o espetáculo, apresentado em 

formato de arena no TEWH, “dispensava a palavra oral, valendo-se o quanto possível da 

expressão gestual”. Tal opção formal já havia sido experimentada pelo TCA com “Theastai 

Teatron”, no ano anterior, sendo agora também utilizada por Luís Otávio no GCP. Outros 

elementos bastante frequentes nos trabalhos do Cena Aberta e que agora eram trazidos ao 

Cuíra foram: o uso do nu em cena e a inserção de um não-ator no elenco, a travesti Dolores 

(Antônio Pereira dos Santos). Apesar da apropriação pelo Cuíra destes elementos trazidos por 

Luís Otávio e tão fortes na trajetória do TCA, Olinda Charone (2016) afirma que o processo 

de montagem de “Aquém do eu, além do outro” configurou-se como uma criação coletiva: 

“Aquém do eu, além do outro” também foi bem coletivo, foi participação de 

todo mundo. O que cada um queria falar, o que cada um queria dizer. A 

gente criava as cenas e o Luís Otávio ia costurando. Aí diferentemente do 

Cena Aberta [em “Em nome do amor”] que ele trazia o roteiro. No “Aquém 

do eu, além do outro” a gente criou coletivamente (CHARONE, Olinda, 

2016). 

 

  Junto a esses elementos, Luís Otávio Barata também imprimiu a sua marca no Grupo 

Cuíra ao amarrar as cenas em formato de quadros que eram desenvolvidos e cortados 

abruptamente. Wlad Lima traz mais detalhes sobre algumas conduções presentes na 

encenação e fala um pouco sobre a recepção do espetáculo pelo público: 

O Cuíra fez muito teatro experimental. Um exemplo desse teatro radical, 

como o do Cena Aberta, até porque tinha o Luís Otávio lá com a gente, foi 

“Aquém do eu, além do outro”, um teatro muito forte! Teatro sobre valores, 

sobre sexualidade, sobre corpo, sobre família, questões assim incríveis. Um 

espetáculo que a cidade nem foi assistir, nem gostou, e que a gente colocava 

todos os dias, pra dentro do espetáculo, os travestis da praça. Os travestis 

amavam o espetáculo. Tinham uns anjos nus, né? Tinha muita trepação em 

cima de uma mesa gigantesca. Pessoas se devoravam. Havia uma comilança 

de corpos. Acho um marco muito importante (LIMA, 2016). 

  

O espetáculo configurou-se como uma pausa nas temáticas que, apesar de voltadas 

para o público infantil, envolviam o predomínio das questões sociais com uma abordagem 

que partia de um ponto de vista macro, passando então para o aprofundamento na dimensão 

subjetiva do indivíduo que vivencia as intempéries da vida no meio urbano contemporâneo. 

Esta pausa, contudo, foi breve, uma vez que a montagem do espetáculo seguinte do grupo, 

“Um baile em Hiroshima logo após a bomba”, realizado em 1986, fez com que o Cuíra 

partisse para uma postura mais fortemente militante e em diálogo com a sua realidade 

imediata. No entanto, antes de começarmos a discorrer sobre este espetáculo, é preciso que 



 

116 
 

tratemos do evento ocorrido na cidade, em especial com a classe artística, e que foi 

fundamental para a criação da referida montagem. 

Em abril de 1986, a agência de turismo Ciatur52 – empresa de Jair Bernardino53, que 

continuava a funcionar nas dependências do Teatro Experimental Waldemar Henrique, a 

despeito da retomada da guarda do prédio pelo Estado e da reforma e inauguração do espaço 

como um teatro experimental – resolveu construir um muro separando a área onde realizava 

as suas atividades do restante do prédio. A realização de tal obra era justificada pelo 

inoportuno trânsito dos atores no espaço ocupado pela Ciatur, que assim o faziam em virtude 

do único acesso à sala de ensaio, que se localizava no segundo andar do TEWH, ser através 

da escada localizada dentro da agência.     

A situação vivida pela classe artística dentro de um espaço por ela conquistado a duras 

penas não tardou a provocar bastante revolta. Na noite de 11 de abril, um grupo de atores da 

FESAT organizou uma manifestação político-cultural em frente ao Teatro Experimental 

Waldemar Henrique. No decorrer do evento, “os ânimos foram se alterando, e, impulsionados 

pelo que chamaram de ‘pressão da Ciatur’, os artistas, munidos de marreta, picareta e pedaços 

de madeira, derrubaram o muro” (O LIBERAL, 1986, p. 5).  

Apesar dessa ação direta por parte dos artistas indignados com a construção do 

chamado “muro da vergonha”, o prédio não foi desapropriado, a Ciatur reergueu o muro 

(desta vez reforçado com uma placa de aço por dentro do concreto), e o teatro entrou numa 

longa reforma, só reabrindo no segundo semestre de 1987.  

É diante deste contexto que o Grupo Cuíra monta o espetáculo “Um baile em 

Hiroshima logo após a bomba” (Figura 40), discutindo a situação vivida pelos grupos de 

teatro amador em Belém, a partir do episódio da construção do muro pela Ciatur dentro do 

TEWH. O espetáculo foi montado a partir de cantigas e brincadeiras de roda com letras 

alteradas para teor político, com a proposta de que o espetáculo fosse uma espécie de porta-

voz para toda a sociedade da situação vivida pela classe artística de Belém, conforme relata 

Ronaldo Fayal, ator do espetáculo: “denunciamos a omissão do governo no episódio, além de 

ser mais um passo na reivindicação da categoria pela desapropriação do prédio” (Fayal apud 

O LIBERAL, 1986, p. 5). Desse modo, a luta da categoria funcionava naquele momento 

através de duas frentes: a do combate direto com o poder público, na figura do então 

                                                 
52 A saída definitiva da Ciatur do Teatro Experimental Waldermar Henrique só ocorreu em janeiro de 1997. 
53 De acordo com Bill Aguiar apud Michele Campos de Miranda (2010), Jair Bernardino havia bancado a 

campanha de Jader Barbalho, então governador do Estado. Bill Aguiar integrou o elenco de “Quintino – o outro 

lado da sacanagem”, do TCA, e também “Um baile em Hiroshima logo após a bomba”, do GCP. 
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secretário da SECDET Alcyr Castro, e a da utilização do próprio fazer teatral como 

instrumento de denúncia.  

  “Um baile em Hiroshima logo após a bomba” também teve a direção de Luís Otávio 

Barata, com texto oriundo de criação coletiva e apresentações realizadas no Anfiteatro da 

Praça da República e em diversas praças da cidade. O espetáculo também se apresentou na III 

Mostra de Teatro Amador em Ouro Preto (Figura 41). 

A relação conflituosa da categoria teatral com a administração do TEWH continuou 

no ano de 1987, quando o jovem compositor Alfredo Reis foi empossado sem consulta prévia 

ao conselho diretor da FESAT e da CLIMA (Associação de Músicos, Letristas e Intérpretes 

do Pará)54. Reis, acusado pelos artistas de ser um fantoche nas mãos da Secretaria de Cultura 

– a esta altura já separada do campo da educação, sendo renomeada “SECULT”, e sob a 

administração do Maurício Guilherme de La Penha –, proibiu o uso das dependências do 

Teatro Experimental Waldemar Henrique (que seguia em reforma) para as reuniões da 

categoria, uma afronta à função principal do teatro como sendo um espaço a serviço do artista 

amador local. 

    

Figura 40 - “Um baile em Hiroshima logo após a bomba” (1986); elenco: Bill Aguiar, Cláudio Barros, 

Wlad Lima, Ronaldo Fayal, Chico Weil e Olinda Charone. 

Figura 41 - “Um baile em Hiroshima logo após a bomba” (1986); apresentação em Ouro Preto. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  Indignados com esta situação, o Grupo Cuíra montou neste ano o espetáculo 

“Alfredinho, quem diria, acabou no Waldemar” (Figuras 42 e 43), que contou com a 

assistência de Luís Otávio Barata e a presença em cena de Marlucio Mareco55, Wlad Lima e 

                                                 
54 A CLIMA surgiu nos anos 1980 no Estado do Pará, tendo uma atuação não muito expressiva politicamente. 
55 Marlucio Mareco foi professor da Escola de Teatro da UFPA entre os anos de 1979 a 1994. Além disso, em 

1991 também foi o orientador de Olinda Charone na conclusão do curso de Licenciatura Plena em Geografia 

pela UFPA. 

Fig. 40 Fig. 41 
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Olinda Charone – responsáveis também pela criação coletiva do texto do espetáculo. A ação 

começava com uma psicóloga que recebia em seu consultório a visita de uma mãe 

desesperada com o desejo obsessivo de seu filho em se tornar um diretor de teatro. A 

psicóloga, depois de muito analisar o caso do pequeno Alfredinho, recomenda à mãe do 

menino que satisfaça todas as suas vontades. A medida não adianta e Alfredinho continua 

querendo se tornar diretor de teatro, passando a desejar coisas absurdas, como comer um 

calango.  

A montagem de “Alfredinho” era uma espécie de “esquete” debochada e irônica, que 

não apresentava grandes preocupações em adequar cenário, iluminação, figurino e demais 

elementos cênicos ao conteúdo do texto. O objetivo principal da encenação era o de frisar o 

problema da imposição de Alfredo Reis como diretor do Waldemar Henrique (Mareco apud 

O LIBERAL, 1987). “Alfredinho, quem diria, acabou no Waldemar” apresentou-se no SAM 

(Serviço de Atividades Musicais) pela programação da VIII Mostra de Teatro Amador do 

Pará. 

      

Figura 42 - “Alfredinho, quem diria, acabou no Waldemar” (1987); atriz Wlad Lima. 

Figura 43 - “Alfredinho, quem diria, acabou no Waldemar” (1987); Alfredinho e a psicóloga. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

No ano seguinte, em 1988, o Grupo Cuíra do Pará foge por completo da linha de 

espetáculos seguida até o momento e monta “A última tentação de Vamp” (Figura 44), um 

besteirol que contou com a participação de Margaret Refkalefsky no elenco. O texto era 

Fig. 42 Fig. 43 
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novamente uma criação coletiva e tratava do tédio, depressão angústia, solidão e decadência 

que assolava no presente um vampiro vegetariano que, outrora, atraiu multidões para a boate 

de Dolores Batalhão. A direção geral foi de Paulo Pinto (também integrante do Grupo 

Experiência) e o espetáculo se apresentou na IX Mostra de Teatro Amador ocorrida no início 

de 1989 no Teatro Experimental Waldemar Henrique (espaço utilizado em formato palco 

italiano), juntamente com “Genet – o palhaço de Deus”, do Cena Aberta.  

  Voltando aos espetáculos mais contestadores, “Vejo um vulto na janela, me acudam 

que sou donzela” (Figura 45) foi a encenação seguinte, produzida em 1989, ano de eleições 

diretas para a Presidência da República depois de mais de 25 anos de jejum eleitoral. O texto 

(o primeiro não autoral do grupo) era de Leilah Assumpção, conhecida por ter um trabalho 

voltado quase sempre para a mulher e o seu contexto social, e propunha uma reflexão sobre o 

golpe de 1964 e as reivindicações do povo brasileiro a partir de sete mulheres – cada uma 

representando um pensamento político distinto do período. O ambiente onde se passavam as 

ações da peça era um pensionato – uma alusão ao próprio Brasil –, entre os anos de 63 e 64, 

que ao final do espetáculo é vendido a um americano. 

     

Figura 44 - “A última tentação de Vamp” (1988); atriz Olinda Charone 

Figura 45 - “Vejo um vulto na janela, me acudam que sou donzela” (1989); elenco feminino. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Sobre as dificuldades enfrentadas para a montagem do espetáculo, o diretor Paulo 

Pinto revela, em matéria de O Liberal de 03 de julho de 1989, dois pontos principais: a 

escassez de se encontrar atrizes para preencher as personagens da peça, uma vez que não é 

Fig. 44 Fig. 45 
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fácil para as artistas amadoras conciliarem o emprego formal, os cuidados com a casa e as 

atividades teatrais; e os precários recursos financeiros que os grupos amadores possuem para 

montar seus espetáculos, mesmo com o benefício do Edital Auxílio Montagem (ganho pelo 

Cuíra para a montagem desse espetáculo e que compreendia a importância de NCz$660,00). 

Luís Otávio Barata foi o responsável pela cenografia e figurino de “Vejo um vulto na 

janela, me acudam que sou donzela”, que também contou com Margaret Refkalefsky no 

elenco. Muito tecidos pendurados como que dispostos em um varal compunham o espaço da 

pensão ao lado da sobriedade dos figurinos compostos de calça jeans e camisa, tal como 

geralmente adotado pelo teatro militante do Teatro de Arena na década de 1960. “Vejo um 

vulto na janela, me acudam que sou donzela” se apresentou em Belém no palco italiano do 

Teatro Margarida Schivasappa. Além disso, também foi selecionado para o Festival de Teatro 

Amador de Ponta Grossa (PR) naquele mesmo ano. 

  “A dama da noite”, dirigido por Wlad Lima nos anos de 1990 e 1991, foi o último 

espetáculo encenado pelo Cuíra nesta primeira fase de trabalhos e marcou a volta da artista ao 

grupo56. O texto foi uma adaptação realizada por Kil Abreu do texto homônimo de Caio 

Fernando de Abreu. Originalmente, a trama mostrava uma mulher em um bar, que conversava 

com um menino. Na adaptação, essa conversa foi levada para um banheiro público, com a 

mulher sendo pessoa que de dia leva vida comum, mas à noite sai à caça de amor. São temas 

discutidos: a solidão, o amor, sexo, AIDS e perdas. 

 A proposta de encenação apresentada por Wlad Lima, um monólogo que contava com 

a atuação de Cláudio Barros, era inteiramente nova ao grupo: o uso de um porão como espaço 

cênico no qual os espectadores, em número bastante reduzido, se sentavam em vasos 

sanitários, bidês e bancos de banheiro inseridos na cena (Figura 46) – foi nesta ocasião que 

ocorreu inauguração do porão cultural do Instituto Universidade Popular (UNIPOP), 

organização não governamental que forneceu imenso apoio para a realização do espetáculo. A 

iluminação de Nando Lima (Figura 47) favorecia a proposta de uma ambientação intimista 

que articulava com a proximidade proposta na escolha por um público mais reduzido. 

O trabalho de Wlad Lima em “A dama da noite” já apontava para o início de uma 

produção que caminhava em direção a uma proposta própria de encenação57. Este traço, a de 

                                                 
56 Wlad Lima havia se ausentado para finalizar o curso de atriz na escola de teatro da UFPA e para cursar 

Ciências Sociais na União das Escolas Superiores do Pará (UNESPA), atual Universidade da Amazônia 

(UNAMA). 
57 Wlad Lima desenvolve há muitos anos na cidade uma pesquisa relacionada ao uso de porões como espaço 

cênico. O ponto alto deste estudo encontra-se sistematizado na tese “O Teatro ao alcance do tato: Uma poética 
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uma montagem que parte de uma linha de trabalho particular de um encenador, ficou mais 

evidente e frequente no trabalho do grupo Cuíra a partir da sua segunda fase iniciada em 

1995, quando Cacá Carvalho passou a dirigir diversos trabalhos do grupo até o ano de 2002, e 

prosseguiu com as encenações comandadas por Wlad Lima e Edyr Augusto Proença. 

    

Figura 46 - “A dama da noite” (1990); privadas e bancos pequenos para o público. 

Figura 47 - “A dama da noite” (1990); iluminação intimista no momento do espetáculo. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  Nesta primeira fase do Grupo Cuíra do Pará, apesar de seu direcionamento como um 

grupo que operava de acordo com a criação coletiva, três nomes podem ser apontados como 

os mais frequentes nos processos: Wlad Lima (Wladilene de Sousa Lima), Olinda Charone 

(Olinda Margaret Charone) e Cláudio Barros (Cláudio de Barros Tavares). O trio de artistas, 

remanescentes do Grupo Experiência era ainda bastante jovem e relativamente inexperiente 

cenicamente quando resolveu montar, em 1982, o Grupo Cuíra: Wlad e Olinda tinham 

começado a fazer teatro em 1979, tendo, respectivamente, 21 e 24 anos quando criaram o 

Cuíra; já Cláudio havia começado em 1976 e era o mais novo dos três, com 19 anos. 

  Toda esta jovialidade presente nos três fundadores do grupo – que levaram por muitos 

anos o trabalho do Cuíra em paralelo ao do Experiência – talvez tenha refletido naquele 

espírito inicial de rebeldia misturada a um desconhecimento sobre o que realmente se 

pretendia fazer com toda aquela vontade, aquela cuíra, de construir um trabalho de grupo que 

realmente levasse a cabo os anseios ainda poucos claros de seus integrantes. Contudo, isto em 

nada se configurou como uma barreira para que o grupo conseguisse firmar seu nome na 

                                                                                                                                                        
encravada nos porões da cidade de Belém do Pará”, defendida por Lima em 2008 na pós-graduação em Artes 

Cênicas da Universidade Federal da Bahia (UFBA). 

Fig. 46 Fig. 47 
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cidade de Belém através de produções constantes ao longo da década de 1980, cuja tentativa 

de se constituir como um instrumento crítico sobre a realidade social em sua dimensão 

macroestrutural foi, possivelmente, a maior característica do grupo neste primeiro momento.  

Neste sentido, é interessante notar que as três montagens do Cuíra que mais se 

caracterizaram como possuidoras de temáticas politicamente engajadas – “Um baile em 

Hiroshima logo após a Bomba”, “Alfredinho, quem diria, acabou no Waldemar” e “Vejo um 

vulto na janela, me acudam que sou donzela” – tiveram participação de Luís Otávio Barata. 

Outro aspecto interessante nesta fase, também vinculado ao nome de Luís Otávio Barata, foi 

o fato de que a única montagem realizada no Teatro Experimental Waldemar Henrique que 

procurou fazer um uso do espaço que fugisse da lógica da tradicional organização palco-

plateia à italiana foi “Aquém do eu, além do outro” – espetáculo que mais reúne os elementos 

congruentes a uma proposta de teatro experimental. O outro momento em que o espaço é 

explorado de maneira inovadora para a realidade belenense foi em “A dama da noite”, de 

Wlad Lima. 

  Após a montagem de “A dama da noite”, o Grupo Cuíra entra em um período de 

quatro anos de recesso58, sendo retomado em 1995, quando a montagem de “Nunca houve 

uma mulher como Gilda” – projeto encabeçado por pelo dramaturgo Edyr Augusto Proença e 

pelo diretor Cacá Carvalho – foi vinculada ao nome do Grupo Cuíra por intermédio de 

Cláudio Barros que até então participava como assistente na referida produção. Já Olinda 

Charone e Wlad Lima só retornariam ao grupo em 2001, na montagem de “Toda minha vida 

por ti”. 

3.3 A EMERGÊNCIA DO PROFISSIONAL, A ESTRUTURAÇÃO DE UMA SEDE E O 

DIÁLOGO COM O ENTORNO SOCIAL 

  O início da década de 1990 foi marcado por uma progressiva desarticulação dos 

grupos de teatro amador em Belém. Apesar da eleição pelos membros da classe artística 

(FESAT e CLIMA) de Cezar Machado para a direção do Teatro Experimental Waldemar 

Henrique, a manutenção adequada do espaço se via constantemente ameaçada em virtude da 

                                                 
58 Durante este período seus integrantes decidiram se dedicar a outros projetos. Olinda Charone ministrava desde 

1987 aulas no Instituto Universidade Popular (UNIPOP), onde ficou até 1997, ano que passou a dar aulas na 

ETDUFPA. Paralelamente a UNIPOP, Olinda também deu aulas de 1990 a 1997 na Fundação Curro Velho 

(FCV) (OLINDA, Olinda, 2016b). Já Wlad Lima começou a trabalhar na UNIPOP em 1989, ficando até 1993, 

quando passou a ser professora da ETDUFPA (LIMA, 2016b). Além disso, na década de 1990 fundou outros 

dois grupos em Belém: a Usina Contemporânea de Teatro e a Dramática Cia. 
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precariedade do repasse de verbas para a administração do local. Sobre o período em que foi 

diretor do TEWH (julho de 1990 – janeiro de 1992), Cezar Machado faz o seguinte relato: 

O Teatro Waldemar Henrique foi um espaço conseguido pela luta das 

categorias, mas principalmente da do teatro. Depois que ele foi criado, se 

brigou por ele ser administrado pelas próprias categorias, que as categorias 

colocassem lá o diretor, que dissessem como é que ele ia ser administrado, o 

que ele ia fazer, qual a função dele. Aí num determinado momento se 

conseguiu isso. Acho que no meu entender, como eu fui o diretor eleito, o 

único, quando se conseguiu, quando a secretaria de cultura: “Vocês querem 

eleger o diretor do teatro Waldemar?” – isso é uma avaliação minha – “Tá, 

elejam o diretor. Tá, coloca lá uma figura que vai decorar”. Por quê? Porque 

era um cargo de confiança da Secretaria de Cultura e que basicamente eu 

não ia conseguir fazer nada porque não tinha aquele relacionamento 

necessário com o Secretário de Cultura. Uma figura quase decorativa, o 

teatro ficava quase que às moscas em termos de dinheiro, né? Porque precisa 

manter o teatro (MACHADO, 2016). 

 

  Após a administração de Cezar Machado, Fernando Rassy (que também havia sido 

ator do Cena Aberta) assume a direção do TEWH de maneira bastante controversa. Segundo 

Miranda (2010), Rassy foi eleito pela FESAT (naquele momento presidida por ele próprio) 

por voto direto num momento em que a classe estava dispersa, restando um quórum de jovens 

artistas que desconheciam as relações conflituosas travadas entre o novo diretor do TEWH e 

os veteranos da categoria. Ainda conforme a autora, durante a gestão de Rassy foi extinta a 

única sala de ensaio do Waldemar Henrique para a construção do gabinete do então diretor do 

teatro. Ademais, as poucas verbas destinadas pela SECULT para TEWH acabaram parando 

nas contas de membros da diretoria do teatro, entre elas a de Fernando Rassy, resultando na 

sua demissão da direção do Waldemar Henrique. 

  Foi durante este período de administração de Fernando Rassy frente ao Teatro 

Experimental Waldemar Henrique que a categoria teatral começou a se desmobilizar, com a 

FESAT perdendo progressivamente a sua força. A XII Mostra de Teatro Amador, realizada 

em 1992, também foi pouco expressiva, de acordo com Miranda (2010), não contando com a 

presença de grupos que no período gozavam de grande prestígio na cidade, entre eles o 

Teatro Cena Aberta (que havia encerrado suas atividades) e o Grupo Cuíra do Pará (que 

estava em recesso por tempo indeterminado).  

  No cenário nacional, a política cultural passou a ser compreendida segundo a ótica 

neoliberal, ou seja, pelo afastamento do Estado como o grande agente financiador da cultura, 

com o estímulo para que o capital privado passasse a canalizar recursos financeiros para a 

produção e difusão cultural. Nesse sentido, a produção cultural brasileira passou a 
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fundamentar a suas atividades principalmente através das leis de incentivo fiscal federal, 

estaduais e municipais. No âmbito federal, ocorreu a criação da Lei Rouanet, lei nº 8.313, em 

1991 – primeiramente gerenciada pela Secretaria de Cultura e, após a queda de Fernando 

Collor, pelo Ministério da Cultura, restabelecido pelo governo de Itamar Franco em 1992. 

Concernente ao município de Belém, foi criada ainda nesta década a Lei Tó Teixeira, lei nº 

7.850, em 1997 – organizada pela Fundação Cultural do Município (FUMBEL). A última lei 

criada a poder beneficiar os grupos de teatro belenenses foi a Lei Semear, lei estadual nº 

5.885, em 1995 (atualmente correspondendo a lei estadual nº 6.572/03, de mesmo nome) – 

coordenada pela Fundação Cultural do Pará Tancredo Neves (FCPTN). 

  É diante deste contexto de mudanças na concepção nacional e local referente à política 

cultural, junto à desarticulação da categoria teatral em Belém, que o Grupo Cuíra do Pará 

adentrará no segundo momento de sua trajetória também apresentando algumas mudanças 

quanto à organização de sua produção, aspecto também relacionado aos novos sujeitos que 

farão parte deste novo momento e que ajudarão a compor o período no qual se encontram as 

montagens mais heterogêneas do grupo. 

  A primeira montagem desta segunda fase foi “Nunca houve uma mulher como Gilda”, 

escrita por Edyr Augusto Proença (Edyr Augusto Camarão Proença) e montada em 1995 pelo 

Grupo Cuíra. Edyr, que na época tinha 41 anos, havia iniciado sua carreira como dramaturgo 

no final dos anos 1970, momento em que escreve “Foi Boto, Sinhá”, montado em 1982 pelo 

Grupo Experiência. Ainda neste grupo escreveu as peças “Angelim – o outro lado da 

cabanagem”, em 1983, e “A menina do Rio Guamá”, em 1990. Ademais, também já havia 

escrito três livros de poesia: “Navios dos cabeludos” (1985), “O rei do Congo” (1988) e 

“Surfando na multidão” (1992). Já em prosa, havia publicado o livro “Os éguas” (1988), pela 

Boitempo59. No que tange à criação do texto de “Nunca houve uma mulher como Gilda” e a 

sua inesperada montagem pelo Grupo Cuíra do Pará, Proença nos esclarece: 

Nós tivemos uma sequência com o Grupo Experiência que nós viajamos por 

todo o Brasil. Era o momento de ir mais à frente, mas nós sentimos que o 

diretor não queria muito. Ele queria ficar ali. E houve uma divergenciazinha. 

Foi quando eu escrevi uma peça baseada em histórias da minha mãe, que era 

uma louca fantástica, sabe? Aí apareceu alguém, uma amigo meu, que queria 

montar e aí ele disse: “Olha, vamos chamar uma atriz.”. Era uma atriz, uma 

senhora que foi quase miss brasil [...]. E aí a chamamos. O nome dela é 

Gilda Medeiros, eu acho. E aí um outro amigo veio e disse que o nome da 

                                                 
59 Edyr Augusto Proença, que também é jornalista e radialista em Belém (tendo fundado a Rádio Cultura, Rádio 

Belém e Rádio Cidade Morena – esta última tornou-se filiada da Joven Pan em Belém), mantém em 

funcionamento o blog http://opiniaonaosediscute.blogspot.com.br. Alimentado constantemente, o endereço 

virtual fornece interessantes informações sobre a trajetória do escritor paraense. 
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peça era “Nunca houve uma mulher como Gilda”, que já nos leva pra filme 

dos anos 1950, com a Rita Hayworth. E aí quem vem dirigir? Aí eu liguei, 

veio o Cacá Carvalho, que era meu amigo, que tava com um pequeno break 

em São Paulo, mas ele já era o gênio da peça que ele fez, tá entendendo? E 

aí ele veio aqui pra dirigir e aí a gente: “Quem é que apresenta a peça?”. E aí 

tinha uns amigos que estavam lá no meio da peça, iam ser assistentes, no 

final acabaram entrando na peça, participaram, dois atores, um deles disse: 

“Olha, eu tenho o Grupo Cuíra, que é o grupo que tá parado agora”. [...] E aí 

ele disse: “A gente pode colocar o nome Cuíra aqui, né?”. E aí chamamos a 

Zê Charone, que tinha sido do começo do grupo. A Zê não estava fazendo 

teatro, tava fazendo outras coisas na área de música. E aí ela veio para 

produzir a peça. Foi a primeira vez que o Grupo Cuíra funcionou assim, 

sabe? Não era o grupo, mas nós usamos o nome do grupo (PROENÇA, 

2016). 

 

  A presença de Cacá Carvalho (Carlos Augusto Carvalho Pereira) como diretor 

convidado passou a ser uma constante nos trabalhos do Cuíra a partir de “Gilda”. Também 

tendo feito parte do Grupo Experiência, Cacá Carvalho iniciou o seu trabalho nos palcos aos 

15 anos, e aos 42, quando dirigiu “Gilda”, já tinha no currículo passagens pelo grupo de 

pesquisa de Antunes Filho, encenando “Macunaíma” em 1978; pelo Théâtre du Soleil, 

estagiando com Arianne Mnouchkine na França, em 1980; e, desde 1988, compunha o Centro 

per la Sperimentazione e la Ricerca Teatral, posteriormente Fondazione Pontedera Teatro, ao 

lado de Roberto Bacci e Jerzy Grotowski na Itália. Segundo Edyr Augusto Proença (2016), a 

direção de Cacá Carvalho foi um presente sem tamanho, uma vez que as contribuições 

trazidas pelo amigo integrante do centro de experimentação teatral italiano eram inovações 

fantásticas para a cena teatral local. 

  Junto a Cacá Carvalho, Zê Charone (Zeneide Vasconcelos Charone) – que, desde 

1981, aos 17 anos, já participava de espetáculos pela cidade, atuando no Grupo Palha e no 

Grupo Experiência – também é chamada para compor o processo, desta vez na condição de 

produtora. A partir desta montagem, Zê se tornará figura constante no Grupo Cuíra do Pará, 

alternando entre a função de produtora e atriz, também ocupando algumas vezes as duas 

funções ao mesmo tempo. Sobre o convite para a integrar o projeto, Zê recorda: 

Eu já tinha trabalhado com Cacá Carvalho como atriz, nós nos conhecíamos, 

tínhamos ficado amigos, mas ele sabia que eu era produtora também. Eu 

comecei produzindo espetáculos. E aí ele pediu pra me chamar. Eu até fiquei 

assim: “Ah... o Cacá vai me chamar pra ser atriz!”. Aí eu chego lá, não era. 

Era pra produzir esse trabalho que o Edyr tinha convidado ele pra fazer com 

a Gilda Medeiros. Eles tinham chamado o Alberto [Alberto Silva], o Cláudio 

Barros... E eu entro na produção do trabalho (CHARONE, Zê, 2016). 
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  Originalmente pensada como um monólogo, “Gilda” passou por algumas alterações 

durante o processo de criação do espetáculo. Cacá Carvalho pediu para que Edyr Augusto 

reescrevesse a peça para três atores. Nas palavras de Proença: 

Era um monólogo e ela [Gilda Medeiros] não fazia teatro há muito tempo. E 

ela não chega ser uma atriz. Ela fez cinema que edita e corta e tal, né? E aí o 

Cacá percebeu que ela sozinha não ia dar conta. Aí ele pegou e colocou o 

Cláudio Barros e o Alberto Silva em cena e disse: “Reescreve a peça 

colocando esses dois atores. Eles fazendo as perguntas que tu embutiste nas 

falas dela”. Aí eu reescrevi (PROENÇA, 2016). 

 

A comédia (Figura 48) retratava a vida de uma dona de casa, de classe média e meia 

idade, que resolve, num fim de tarde, dar um novo rumo a sua vida, contrariando o marido, os 

filhos e o psicólogo. “Nunca houve uma mulher como Gilda” se apresentou no Teatro 

Margarida Schivasappa, em Belém, e no Teatro Cacilda Becker, no Rio, em 1997. Para a 

realização do espetáculo o grupo contou com verba do Governo do Estado do Pará, na época 

administrado por Hélio Gueiros, por intermédio do produtor Eduardo Silva – enquanto o 

depósito não era efetivado, Edyr Augusto empregou recursos próprios na montagem da peça. 

O próximo espetáculo montado pelo Cuíra também foi uma comédia que abordava 

problemas cotidianos da classe média. “Convite de casamento” (Figura 49) estreou no ano de 

1996, contando a história de um casal interpretado por Zê Charone e Cláudio Barros. O texto 

era uma compilação de outros três textos de Edyr – “A megera” (sobre uma sogra que vai 

morar com o filho e a nora); “A festa” (um casal se prepara para ir a uma festa high society); 

e, “A boa vizinhança” (que brinca com tipos exagerados de místicos e esotéricos) –, que 

foram reunidos num só a pedido de Cacá Carvalho.  

A peça foi um grande sucesso de público em Belém, com apresentações no Theatro da 

Paz, Teatro Experimental Waldemar Henrique (onde a plateia foi disposta em esquema de 

palco italiano), Teatro Margarida Schivasappa, Auditório Costa Cavalcante (Banco da 

Amazônia – BASA) e Teatro Cuíra (adquirido em 2006 e recebendo o espetáculo em 2007). 

Sobre a recepção do espetáculo pelo público, Zê Charone (2016) comenta um fato curioso:   

As pessoas saiam do teatro, diziam assim mesmo, achando que tavam 

elogiando o trabalho: “Nem parece que é daqui.”. Então isso pra gente que tá 

há 30 anos, 25 anos, fazendo teatro é chato, né? Mas tudo bem, que bom, 

tamos fazendo. [...] Fizemos dez anos “Convite de casamento” (CHARONE,  

Zê, 2016). 

 

Com o advento das leis de incentivo, em 2004 o GCP conseguiu patrocínio da 

empresa de telefonia Amazônia Celular, através da Lei Semear, e com o projeto cultural 
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“Cuíra Brasil” visitou Fortaleza (CE), Curitiba (PR), Macapá (AP), Santarém (PA), Serra dos 

Carajás (PA) e por fim Rio de Janeiro (RJ). Quando “Convite de casamento” visitou pela 

primeira vez a capital carioca, ocasião em que se apresentou no Teatro Ipanema, o Grupo 

Cuíra chegou a ser definido, pela matéria publicada em 15 de julho de 2004 no Jornal do 

Brasil, como a “principal companhia de teatro de Belém do Pará”. Em 2005, o grupo retornou 

à cidade do Rio de Janeiro para uma temporada de 5 semanas, se apresentando no Teatro das 

Artes e Teatro dos Grandes Atores (JORNAL DO BRASIL, 2005; JORNAL DO BRASIL, 

2005). 

   

Figura 48 - “Nunca houve uma mulher como Gilda” (1995); elenco: Gilda Medeiros, Cláudio Barros 

e Alberto Silva. 

Figura 49 - “Convite de casamento” (1996); Cláudio Barros e Zê Charone. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  No que tange à recepção de “Convite de casamento” pela classe teatral belenense, Zê 

Charone afirma ter recebido muitas críticas, uma vez que a referida comédia foi acusada de 

ser uma produção “caça-níquel” que “mancharia” a trajetória do GCP. Ainda conforme a 

atriz: 

[“Convite de casamento”] é um espetáculo que a classe quando ia assistir 

dizia: “É um texto leve, uma comédia de costume que, enfim, qualquer 

globalzinho poderia ter montado”, mas não era! Era com o Cacá Carvalho 

dirigindo. [...] Porque nada era real. A parede não era parede. O sofá era 

pequenininho. Era como se o casal brincasse de boneca. As portas, quando a 

gente passava, eram todas baixinhas. A casa era meio de brinquedo. [...] 

Esse espetáculo do Edyr foi montado em Recife, ele foi assistir, aí ele voltou 

e falou assim: “Gente, eu não acredito! É uma sala. Televisão real. É tão 

esquisito ver.” (CHARONE, Zê, 2016).  

    

Fig. 48 Fig. 49 
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As produções de “Nunca houve uma mulher como Gilda” e “Convite de casamento” 

pareciam apontar em direção a um caminho nunca antes objetivado pelo Grupo Cuíra, a da 

conquista de um público burguês através de personagens que representavam os costumes, 

valores e anseios da classe média. No que se refere a esta aproximação com uma plateia 

burguesa ocorrida no período, Zê Charone releva: 

A gente começa a trazer a classe média pra vir assistir os trabalhos do Cuíra. 

O Cacá fala: “monta uma barraca de tacacá na esquina e deixa” [se a comida 

oferecida for boa, a propaganda boca a boca é capaz de trazer mais clientes]. 

Então ele queria que a gente fizesse isso com “Convite de casamento” 

porque ele acreditava no potencial do trabalho como uma comédia leve, 

bacana, bem-feita, e que a cidade precisa ver porque a classe média precisa 

começar a assistir teatro (CHARONE, Zê, 2016).  

 

  Conforme Wlad Lima, a incursão do Grupo Cuíra pelas comédias que atraíram um 

grande público nesse momento de retomada do grupo guardava relação com o fato de tanto 

Zê Charone quanto Cláudio Barros terem apenas a atividade artística como forma de sustento: 

[...] Espetáculos pequenos com pequeno elenco, dois, três, né? Pra ser viável, 

pra ser maleável de mandar, de poder fazer grandes temporadas. E às vezes 

cedia os temas, sempre cômico, né? Sempre a comédia. Eu sempre dizia 

assim: “Tá baixando o Rio de Janeiro por aqui, né?”. Porque o Rio tem esse 

aspecto muito forte, né? Claro que o teatro experimental, de pesquisa, existe 

muito, mas é incrível como essa camada de espetáculo de comédia, muito 

aos modelos da Globo e tudo mais, impera muito, tem essa marca. A gente 

quer que esteja se transformando, mas essa marca foi muito forte. E eu acho 

que os meninos tentaram fazer isso aqui em Belém, sabe? Ter dois, três 

espetáculos, sempre em temporada. Pra sobreviver mesmo. Pra ter dinheiro 

em caixa porque eles não eram empregados de instituição nenhuma. O que é 

diferente do meu quadro. Meu e da Olinda, né? Nós somos funcionárias 

públicas da educação. Então temos um salário legal, somos doutoras. Temos 

um salário e a gente pode fazer o que a gente quiser, inclusive tirar do bolso. 

Continua não sendo o caso do Cláudio, mesmo ele fora do Cuíra, e da Zê 

Charone. Eles batalham, são produtores, fazem cinema, fazem teatro... Então 

às vezes eles querem respirar, ter uma obra que possa ser vendida mesmo de 

fato (LIMA, 2016). 

 

  Para Edyr Augusto Proença (2016) – que no início da década de 1990 apresentava 

grande interesse em comédias estilo besteirol, decorrente das viagens que fazia e do que via 

sendo feito fora de Belém –, “Convite de Casamento”, apesar do grande sucesso de público 

alcançado, não figura como um grande momento em sua carreira como dramaturgo, 

afirmando que foi somente em “Palco Iluminado” que ele começou a querer dizer algo com 

seus textos. Esta outra tomada de percepção de seu trabalho enquanto dramaturgo foi, em seu 

entendimento, oriunda das conversas que tinha com Cacá Carvalho: 
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Eu só fui realmente me encontrar como escritor, dramaturgo, quando o Cacá 

Carvalho me perguntou uma coisa: “Por que tu escreves? Para quê? O que tu 

queres dizer com o que tu escreves?”, entendes? E aí eu comecei a, 

combinado com os meus companheiros, a dizer alguma coisa, né? Quer 

dizer, refletir alguma coisa, um assunto, lançar um assunto, discutir isso, 

perguntar pra todo mundo: “É isso? Ou o que vocês acham? Vamos pensar 

juntos.”. E assim que eu vejo o teatro. O teatro é um espelho da sociedade, 

mas é um espelho que sugere, propõe (PROENÇA, 2016). 

 

  “Palco iluminado” (Figura 50 e 51), de 1997, é a criação seguinte do Cuíra e que 

apresenta uma mudança na temática dramatúrgica de Edyr. Tratava-se de um monólogo 

dirigido por Cláudio Barros e escrito especialmente para a atuação de Cleodon Gondim (que 

já havia passado pelo TCA). A peça focalizava um outsider que se senta na plateia de um 

espetáculo e começa a falar de um amor imaginário, de seus problemas, das injustiças que 

teria sido vítima. Com uma visualidade bastante limpa, um palco formado por praticáveis 

iluminados por uma luz a pino, o espetáculo se apresentou no Núcleo de Arte, localizado na 

Praça da República. 

    

Figuras 50 e 51 - “Palco Iluminado” (1997); ator Cleodon Gondim. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  No ano de 2001, Wlad Lima e Olinda Charone voltam a integrar o Grupo Cuíra, 

ajudando a compor o elenco do espetáculo “Toda minha vida por ti”, mais uma montagem 

encabeçada pela dupla Cacá Carvalho (diretor) e Edyr Augusto Proença (dramaturgo). A 

comédia conta a história de três irmãs solteironas que vivem um cotidiano pacato entre idas à 

igreja e tarefas corriqueiras, na companhia de uma empregada. Após o telefonema de um 

Fig. 50 Fig. 51 
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homem, que na juventude era o maior conquistador da cidade, a rotina destas mulheres é 

alterada. A produção foi orçada em R$ 50.000,00 e teve patrocínio, através da Lei Semear, do 

supermercado Y.Yamada e da Amazônia Celular. Os ensaios só começaram após conclusão 

da captação de recursos (O LIBERAL, 2001).  

“Toda minha vida por ti” trouxe de volta aos palcos antigos artistas de Belém, 

mesclando três gerações de atores em cena (Figura 52): Nilza Maria, Mendara Mariane e José 

Carlos Gondim da primeira geração de atores da Escola de Teatro, estando os dois últimos há 

quase três décadas afastados dos palcos; Wlad Lima e Olinda Charone atrizes que passaram 

pela Escola de Teatro na década de 1980; e André Mardok, da geração dos anos 2000 da 

instituição. 

 

Figura 52 - “Toda minha vida por ti” (2001); elenco: André Mardock, Carlos Gondim, Olinda 

Charone, Mendara Mariane, Nilza Maria e Wlad Lima. 

Foto: Luiz Braga. Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

O cenário de “Toda minha vida por ti” foi um dos mais surpreendentes apresentados 

pelo Cuíra até aquele momento. Assinado por Nando Lima, que já tinha trabalhado na 

visualidade de “A dama da noite”, era formado por três painéis (telas de alambrado) em cada 

uma das paredes laterais, e dois na parede do fundo do palco. Nestes painéis foram 

penduradas molduras de diversos tipos, contendo imagens de espetáculos paraenses 

memoráveis. Na maior moldura, ao centro da parede do fundo do palco, sem o suporte de 

qualquer painel, ficava localizada a imagem do Theatro da Paz (Figura 53). É possível 

perceber neste momento a conexão entre três elementos: o elenco formado por três gerações 

de fazedores de teatro, a cenografia em diálogo com a memória do teatro paraense, e o título 

do espetáculo. “Toda minha vida por ti” contava a história de um amor do passado que 
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retorna, sendo ele próprio, o espetáculo, também o retorno de um grande amor na vida de 

Mendara Mariane e José Carlos Gondim – a atuação. Em determinado momento do 

espetáculo, estes painéis retratando a memória do teatro paraense eram sutilmente cobertos 

por uma fina rede, imprimindo uma atmosfera intima e misteriosa àquele passado (Figura 54). 

A cenografia também era composta, ao chão, por tapetes antigos onde predominavam as cores 

vermelho e bege. 

 

 

Figura 53 - “Toda minha vida por ti” (2001); painéis compondo a cenografia 

Figura 54 - “Toda minha vida por ti” (2001); redes e chão coberto por tapetes. 

Fotos: Luiz Braga. Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

As apresentações de “Toda minha vida por ti” percorreram todos os palcos de Belém –

Teatro Experimental Waldemar Henrique, Theatro da Paz e Teatro Margarida Schivasappa – 

sempre dispondo frontalmente a plateia (palco italiano). Ademais, contou com uma equipe 

formada por mais de 30 profissionais, uma das maiores da história do GCP. 

Fig. 53 

Fig. 54 
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  Com a chegada de 2002, o Grupo Cuíra do Pará comemorava 20 anos de fundação. 

Para esta data o grupo planejava a montagem de um espetáculo grandioso. “Hamlet”, de 

William Shakespeare, foi o escolhido. Contudo, antes que o processo de montagem do 

espetáculo ocorresse, Cacá Carvalho propôs um exercício aos atores Zê Charone e Cláudio 

Barros. O exercício em questão foi nomeado “Projeto 2 em 1” e consistia em dois espetáculos 

produzidos conjuntamente. Wlad Lima dirigiu a montagem de “Água Ar Dente” (Figura 55), 

que partiu do texto “John e Joe” da húngara Agota Kristof, ao passo que Olinda Charone 

dirigiu “Te amo, te amo, te amo” (Figura 56), oriundo do texto “A voz humana” do francês 

Jean Cocteau. Os dois textos discutiam aspectos referentes a dimensão subjetiva dos sujeitos, 

focando em questões existências como abandono e traição. As montagens tiveram consultoria 

de Cacá Carvalho. 

Contando com a mesma equipe de visualidade nos dois espetáculos, o objetivo era 

assegurar uma unidade entre ambos. A iluminação dos espetáculos, por exemplo, foi realizada 

por Ronaldo Rosa que optou por não usar luz direta sobre os atores, mas sim luzes rebatidas 

através de espelhos – que em “Te amo, te amo, te amo” estão bem mais visíveis do que em 

“Água Ar Dente” (O LIBERAL, 2002). 

    

Figura 55 - “Água Ar Dente” (2002); atores André Mardock e Cláudio Barros. 

Figura 56 - “Te amo, te amo, te amo” (2002); atriz Zê Charone. 

Fotos: Miguel Chikaoka. Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Os espetáculos tiveram apresentações alternadas no Espaço Bufo, espaço-porão da 

Dramática Companhia (grupo fundado por Wlad Lima na década de 1990), no qual o suor dos 

atores e o cheiro da cachaça (de “Água Ardente”) ganhavam em expressividade neste espaço 

reduzido de atuação. Em seguida, as montagens foram levadas para o Teatro Experimental 

Waldemar Henrique, também em dias alternados de apresentação, dispondo a plateia numa 

Fig. 55 Fig. 56 
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grande arena em “Água Ar Dente”, e nas laterais do espaço ocupado pelo palco disposto em 

corredor em “Te amo, te amo, te amo”. 

No segundo semestre de 2002 o Grupo Cuíra do Pará estreou o espetáculo “Hamlet – 

um extrato de nós” (Figura 57), dirigido por Cacá Carvalho e com patrocínio das empresas 

Amazônia Celular e Castilho Propaganda de Marketing, através dos editais da Lei Semear e 

Lei Tó Teixeira. A montagem deste espetáculo trouxe a Belém uma metodologia de 

encenação até então inédita na cidade. Seu ponto de partida era o princípio de que a 

Dinamarca é aqui, ou seja, as intrigas e a rede de corrupção e traição se passavam na própria 

realidade amazônica brasileira. Contudo, a montagem paraense do clássico de William 

Shakespeare não buscava uma regionalização dos acontecimentos, mas sim a sua 

contextualização na Amazônia.  Segundo Cacá Carvalho (apud LIMA, 2004, p. 53): “regional 

não me interessa, o regional vira folclore, vira retrato. Não me interessa o retrato, me 

interessa a radiografia. A radiografia é mais interessante do que o retrato para o teatro”. 

 

Figura 57 - “Hamlet – um extrato de nós” (2002); diretor e o elenco: Cacá Carvalho, Alberto Silva, 

Allyson Santos, Carlos Gondin, Walter Freitas (diretor musical), Henrique da Paz, Mendara Mariane, 

Zê Charone, Nilza Maria e Antônia Leal. 

Fotos: Miguel Chikaoka. Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Na versão realizada pelo Cuíra para o clássico shakespeariano, o personagem título da 

trama vem a Belém no instante em que seu pai falece em Pacoval – região próxima à 

Alenquer, no Estado do Pará. Quando ele retorna ao município, a trama se desenvolve como 

no original. A adaptação do texto feita por Edyr Augusto Proença, que na temporada de 2003 
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passou a dividir a direção do espetáculo, se deu em diálogo constante com a concepção de 

encenação radiográfica adotada por Cacá Carvalho. Sobre essas trocas realizadas entre Cacá e 

Edyr, o dramaturgo nos traz alguns momentos interessantes vivido no processo: 

A primeira adaptação que eu fiz era uma adaptação pra Amazônia, cheia de 

“tu” e “égua” e outras coisas, tá entendendo? “Não. Não é nada disso. Não 

vamos fazer assim não.” [...] “Vamos pegar esses momentos aqui e vamos 

tirar a carne toda. Vamos deixar só o que é ação.”. E eu trabalhei muito com 

ele [Cacá] em cima disso. [...] Tinha uma cena e aí Cacá dizia: “Olha, Edyr, 

tem que ter mais texto aqui porque tem que dizer aquela coisa, eu preciso 

disso.”. E aí eu puxava, tu tá entendendo? “Vamos colocar isso, isso, isso.”. 

Então foi uma montagem, pra nós, assim central em termos de aprendizado e 

mais uma vez um show do Cacá em termos de direção, de técnicas novas 

(PROENÇA, 2016). 

 

Neste relato de Edyr Augusto, observamos que a premissa a Dinamarca é aqui não 

envolvia uma corriqueira apropriação de expressões locais, mas sim aquilo que torna o texto 

de Shakespeare de fato um clássico universal: a sua capacidade de apresentar relações de 

poder estruturalmente existentes nas mais diversas culturas. De acordo com Wlad Lima 

(2004), os questionamentos “O que torna este lugar uma Dinamarca-Pará?” e “O que há de 

podre nessa Dinamarca” foram de suma importância para que fosse construído um sentido 

para este fazer teatral. Desse modo, a encenação passou a buscar elementos que ajudassem a 

responder essa pergunta, de modo a imprimir cenicamente, de maneira sutil, a identidade 

local comum a todos aqueles fazedores teatrais.  

O primeiro desses elementos foi o brasão do Estado do Pará60, desconhecido pela 

maioria dos paraenses por ser algo antigo, mas ainda assim o símbolo de um poder que se faz 

tacitamente sentido por todos. “O brasão é uma coisa que existe, mas que você não se dá 

conta dele, do que ele significa, quão dourado ele é, quão luxuoso, quão... Então eu decidi 

uma coisa: vai ser ele” (Carvalho apud LIMA, 2004, p. 54). A escolha dos demais elementos 

se deu em conjunto com o elenco, conforme exposto na fala do ator Alberto Silva: 

No primeiro dia, o Cacá colocou alguns pontos, alguns pilares que ele já 

tinha definido em estudo anterior. O centro, no meu entendimento, foi que 

                                                 
60 O Brasão ou Escudo de Armas do estado do Pará foi criado em 9 de novembro de 1903, pela lei estadual de nº 

912. Os seus autores são: José Castro Figueiredo (arquiteto) e Henrique Santa Rosa (historiador e geógrafo). 

Sobre a simbologia contida no brasão: O mote – sub lege progrediamur, latim para “Sob a lei progredimos”; a 

estrela solitária – faz menção ao Pará como unidade República Federativa do Brasil, sendo à época da 

proclamação da República, única unidade federativa cuja capital situava-se acima da linha do Equador, fato esse 

representado na bandeira nacional por Espiga, figurada acima da linha do azimute; as cores – vermelho faz 

menção à República e ao sangue derramado dos paraenses nas diversas lutas em defesa pela soberania da pátria; 

a banda – branco faz menção à linha imaginária do Equador, que corta o estado ao Sul; os ramos – de cacaueiro 

e seringueira, fazem menção às principais produções agrícolas à época; a águia – guianense faz menção à 

altivez, nobreza e realeza do povo do Estado. Para mais informações, consultar o site: www.pa.gov.br.  
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Hamlet, de Shakespeare, que era o nosso pré-texto para estar ali, partia de 

uma rede de intrigas. Aí depois ele fez uma decupagem desse termo e 

perguntou pra nós: “O que é material, em rede de intrigas?”. Nós 

descobrimos que era a rede. E a rede começou a ser uma palavra que se 

desdobrava, se desmembrava em outros materiais como trançado, como tela, 

como punho, corda, amarra, essas coisas. O mosqueteiro foi surgindo 

depois... O “S” da rede que podia ser anzol, que podia ser não sei quê... e a 

rede como elemento da região, né? E as várias partes da rede, que depois vai 

juntar com outra coisa lá na frente, que é à parte de tecido, tem as costuras, 

as cordas, a franja e que essas redes em determinados momentos criam 

também tramas, trançados, teias. Aí essa ideia foi colocada, depois ele falou 

na ideia da guerra, de uma situação de guerra, colocando que a Dinamarca 

do Shakespeare, para nós, tinha um sentido claro, neste trabalho, de ser aqui. 

A Dinamarca é aqui (Silva apud LIMA, 2004, p. 55). 

 

Deste modo, rede, punho, corda, mosqueteiro passaram a ser elementos presentes em 

toda a visualidade do espetáculo, compondo os figurinos e o cenário de “Hamlet – um extrato 

de nós” (Figuras 58 e 59) – sendo o brasão do Estado do Pará o primeiro elemento visto pelo 

público ao vir estampado no mosqueteiro que os separava do palco (Figura 60). 

Em face disto, o uso do objeto rede e de todos os seus elementos derivados, dada a sua 

constituição enquanto elemento próprio da região onde foi montado o espetáculo, se 

configura como uma apropriação feita pelo encenador de um elemento dotado de 

representação simbólica muito forte para os paraenses. Neste instante, o diálogo com a 

realidade ocorre sem que para isso fosse necessário enveredar para um regionalismo 

folclórico. Sobre a apropriação do elemento rede e sua vinculação também com a própria 

função do fazer teatral, Cacá Carvalho nos traz a seguinte reflexão: 

É como se, ao encontrar o material da rede, eu me perguntasse: o que é uma 

rede? O que uma rede faz? Ela nos embala; quando ela nos embala, ela nos 

tira do ritmo normal; quando ela nos embala, ela nos faz adormecer. Esta 

sensação de viver neste verdadeiro mormaço, neste viver todo adormentado, 

o teatro deve acordar. Uma das funções do teatro é acordar quem assiste 

adormentado, e a outra é fazer refletir as pessoas que o fazem, o quanto elas 

são adormentadas dentro do teatro e na vida de quem faz teatro [...] O ser 

humano vive dormindo com a ideia de que está acordado. E acordar é um 

trabalho. É um trabalho, manter-se acordado. É um trabalho ver acordado as 

coisas. É basicamente isso: acordar-me! Por isso, eu ainda digo que posso 

fazer teatro. É só essa palavra [...] Então, a rede é um material que é a nossa 

cara (Carvalho apud LIMA, 2004, p. 60). 

 

Já para o trabalho voltado especificamente aos atores, Cacá Carvalho valeu-se do seu 

“Manual da Cavalaria”, que consistia numa série de atividades a serem desempenhadas pelos 

atores e que serviram de base, de indutores, para a construção daquilo que Wlad Lima (2004) 
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chamou de “Dramaturgia Pessoal do Ator” – neste modo de produção, a vinculação com as 

vivências de cada ator é o carro chefe de toda a encenação. Munido desse material, Cacá 

Carvalho mergulhava num processo contínuo de edições e reedições destas substâncias – 

esses “extratos” tal como exposto no subtítulo do espetáculo – na medida em que as acionava, 

as reformulava ou as deixava de lado.  

    

 

Figura 58 e 59 - “Hamlet – um extrato de nós” (2002); cenário e figurino 

Figura 60 - “Hamlet – um extrato de nós” (2002); mosqueteiro com brasão estampado 

Fotos: Miguel Chikaoka.  Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

As tarefas foram, muito resumidamente, as seguintes: fazer observações de rua – no 

intuito de capturar as gestualidades que pudessem vir a compor personagens; trazer histórias 

de vida (pessoais) – o ator apresentava a situação vivida através de ações concretas e 

Fig. 58 

Fig. 60 

Fig. 59 
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passíveis de alterações de acordo com o seu desejo particular, também no intuito de 

construção de gestualidades para a encenação; escolher quatro pontos no espaço físico da 

cena e realizar um deslocamento espacial – sem fala e obedecendo apenas ao deslocamento 

em quatro pontos; trazer um objeto pessoal que tenha relação com o trabalho – qualquer 

objeto portador de significações pessoais relativas ao processo de criação vivido; compor uma 

música para o trabalho – o ator estava livre quanto ao ritmo, gênero, etc., podendo a música 

ser totalmente original ou uma espécie de colagem; fazer desenhos sobre o personagem e 

sobre o trabalho como um todo – desenho ou qualquer outra técnica de representação plástica 

bidimensional (como colagem, pintura, etc.) foram pedidas pelo diretor com o intuito de 

possibilitar um maior conhecimento sobre o ator envolvido no processo e a sua compreensão 

daquela encenação; escolher três linhas do texto que representem o seu personagem e que 

representem o trabalho como um todo –  o ator estava livre para escolha e eventual edição dos 

trechos selecionados; fazer observações sobre um outro ator do elenco – deveria ser obtido o 

máximo de informações sobre o outro ator, sem que este percebesse a observação (LIMA, 

2014). 

Para o diretor, as tarefas do Manual da Cavalaria propiciavam aos atores a criação de 

ações concretas, partituras corporais, que poderiam ser acionadas sempre que necessário. 

Neste processo percebemos o ator enquanto agente ativo na construção da encenação, na 

medida em que a impregnava de materiais que partiam de suas vivências concretas – seja dele 

próprio, seja de outro sujeito passível de sua observação. No entanto, é preciso que se deixe 

claro que este material, enquanto vivência particular dos atores, não vinha à tona no 

espetáculo enquanto tal, ou seja, os significados deste material dentro da história de vida de 

cada ator não se encontravam acessíveis ao público, sendo utilizado restritamente para a 

construção concreta dos personagens da trama e da encenação como um todo. O resultado 

cênico deste método era inteiramente novo na cena teatral de Belém, tanto para o público 

quando para os próprios atores. Como exemplo deste resultado, a atriz Antônia Leal fornece 

um precioso relato sobre um momento em que a captura do material trazido/construído pelo 

ator se conecta a dramaturgia de “Hamlet”: 

Eu não entendi logo de início o que era esse processo que você vai buscar 

coisas que eu chamei do teu “baú” e eu resolvi colocar coisas que estavam 

me incomodando há muito tempo no meu baú. [...] tem lembranças, tem o 

vestido, como era o feitio do vestido, o azul, a fitinha do cabelo, como 

estava o cabelo. Todas as ações que eu repasso pro trabalho. O barulho da 

lata com o pote que eu usava pra tomar água. Tudo. O pau de arara que não 

era ônibus. O frio que eu sentia. Eu me lembro ainda criança, sentia o 

perigo, mas a minha mãe que eu confiava me dizendo: “Vamos fazer um 
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passeio”. Eu convivia no interior do interior. Nós éramos muito pálidos. 

Minha mãe me deixa na porta de um comércio, com uma mulher muito 

vermelha, muito corada. Aquela mulher saudável me assustou. Isto está na 

cena em que o Hamlet mata o Polônio (Leal apud LIMA, 2004 p. 95-96). 

 

 “Hamlet – um extrato de nós”, espetáculo com quase cinco horas de duração, foi 

apresentado no Teatro Experimental Waldemar Henrique, em 2002, – com o palco localizado 

frontalmente à plateia acomodada em uma arquibancada – e no Theatro da Paz em 2003. No 

palco todos cantavam, representavam e faziam a sonoplastia com instrumentos percussivos 

(O LIBERAL, 2003).  

No ano de 2005, o GCP rompe bruscamente com a linha de trabalhos apresentada a 

partir de 1995, que contou com a montagem de um clássico universal e a predominância de 

comédias. A montagem de “A cidade do circo” (Figura 61), no referido ano, retomava o 

diálogo do grupo com a encenação de um espetáculo voltado para o público infantil. Com 

dramaturgia de Edyr Augusto Proença e direção de Cláudio Barros, o espetáculo tematizava o 

amor aos palcos e a lealdade aos princípios. Na história, a palhaça Chorona das Lágrimas em 

Prantos entra em desacordo com seus companheiros palhaços, que decidem deixar a carreira e 

buscar outros empregos mais estáveis enquanto ela parte em busca da Cidade do Circo, local 

onde todos são palhaços e a vida é engraçada. Porém, Chorona acaba parando em um reino 

onde o rei só vê com bons olhos aqueles artistas que trabalham para ele. Ao final da trama, 

Chorona acaba encontrando a palhaça Risonha das Gargalhadas Sem Fim. 

 

Figura 61 - “A cidade do circo” (2005); atrizes Suely Brito (mais alta) e Barbara Gibson. 

Foto: Camila Proença. Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

 “A cidade do circo” teve novamente o patrocínio da Amazônia Celular, pela Lei 

Semear. As apresentações ocorreram no Teatro Experimental Waldemar Henrique e tiveram 
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acompanhamento ao vivo de Nilson Chaves, que criou composições especialmente para esta 

montagem. Quando o espetáculo foi reativado, em 2010, Zê Charone assumiu a sua direção e 

promoveu algumas mudanças na peça a fim de deixá-la mais dinâmica, como a retirada das 

intervenções em vídeo e as canções de Nilson Chaves (DIÁRIO DO PARÁ, 2010). Na 

temporada de 2010, as apresentações ocorreram no Teatro Cuíra, sede do grupo. 

Após mais de duas décadas de atividades em Belém, o Grupo Cuíra do Pará sentia 

cada vez mais a necessidade de ter um espaço próprio para montar seus espetáculos, realizar 

suas experimentações, promover oficinas e a cultura teatral na cidade. 

Sem lugar para ensaiar ou encenar, procuramos um espaço, encontramos 

aquele galpão vazio, servindo de estacionamento para um clube de bingo. 

Ele está no centro da cidade, praticamente na Presidente Vargas, bem no 

caminho da Virgem de Nazaré. Um galpão vazio pronto para dar abrigo a 

ações artísticas em meio a um processo de destruição da Cultura no Pará, 

principalmente em Belém, desenvolvido pela Secult? Parecia coisa dos céus! 

Sem bolso nem documentos, o Cuíra inaugurou sua casa, às custas do 

próprio suor, igualzinho a que fazem todos do mundo das artes. 

(PROENÇA; LIMA, 2015). 

 

 O espaço encontrado pelo GCP se localizava na esquina da Riachuelo com Primeiro 

de Março, famosa zona de meretrício da cidade desde os tempos áureos da Belle Époque, já 

decadente há algumas décadas. Tratava-se, portanto, de um lugar no centro da cidade 

impregnado de memória. Naquele prédio (Figura 62), datado de 1905, em área tombada pelo 

Patrimônio Histórico, já havia funcionado uma fábrica de algodão, uma borracharia, um 

cabaré e uma garagem.  

 

Figura 62 - Teatro Cuíra. 

Fonte: Elivaldo Duarte 

Na adaptação sofrida para a sua estruturação enquanto teatro, o espaço alugado de 

400m² passou a contar com uma plateia (Figura 63) com capacidade para cem lugares, um 
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palco em estilo italiano (Figura 64) – planejado por Oriana Bitar – e muitos aparatos 

cenotécnicos61. Neste momento de estruturação do espaço, o grupo contou com diversos 

parceiros. As arquibancadas do local foram uma doação da LOC Engenharia, que também 

cuidou da montagem destas no local. O palco foi construído com madeira enviada pela 

Aimex, grupo de exportadores deste material. Já as poltronas da plateia foram compradas do 

Cinema Nazaré que fechava as suas portas e de onde foram recolhidos os acentos da primeira 

e da última fileira, as menos desgastadas (DIÁRIO ON LINE, 2015).  

     

Figura 63 - Espaço da plateia formado pelas poltronas e arquibancadas 

Figura 64 - Palco do Teatro Cuíra 

Fonte: www.cuira.com.br 

No mesmo ano de sua chegada no espaço, 2006, o GCP conquistou o Prêmio Funarte 

de Teatro Miriam Muniz, com o qual realizou oficinas de iluminação, figurino, adereço e 

teatro infanto-juvenil (destinada aos chamados “cuirinhas”). A intenção era a de que a nova 

sede do grupo se mantivesse desde o princípio em diálogo com os moradores do perímetro. 

As oficinas resultaram na apresentação de “A cuíra do peixinho voador” (texto: Paloma 

Franca / direção: Olinda Charone). 

                                                 
61 Área total do Palco: 9,45m de largura por 9,05m de profundidade. Área do gride fixo → largura da boca de 

cena: 7,35m por 8,05 de profundidade; altura da boca de cena: 4,20m; altura das fixas: 4,85m; distância  da 

1°vara fixa do gride:  1,45,m; distância  da 1° para 2°vara fixa da 1°: 1,40m; distância  da 2° vara fixa para 

estrutura que divide o gride: 1,40m; distância da estrutura que divide o gride para 3° vara: 1,30m; distância  da 

3° para a 4°vara fixa da 1°: 1,40m; distância  da 4°vara fixa para estrutura do gride: 1,30m; distância da estrutura 

que serve como vara frontal para boca de cena: 4,40m; palco com piso em madeira (cor natural). Vestimenta 

→ 1 cortina vermelha de boca de cena; 1 rotunda preta; 8 pernas pretas; 4 bombolinas pretas. Material de som → 

1 mesa Behringer 16 canais; 1 computador de operação; 2 PA (SKP); 2 retorno (SKP); 2 microfone sem fio 

(SKP); 1 microfone com fio. Material de luz → 4 elipsoidal; 18 refletores PAR 64; 4 refletores Fresnel; 4 

refletores PC; 1 mesa de 48 canais; 32 extensões. Para mais informações, acessar o site: www.cuira.com.br. 

Fig. 63 Fig. 64 
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 Contudo, o primeiro espetáculo do Grupo Cuíra na sua recém-inaugurada sede foi 

“Laquê” (Figura 65), em 2007, todo concebido dentro daquele espaço e dando continuidade à 

ideia de conversação com a realidade dos moradores daquela área. De acordo com o 

Amazônia Jornal de 28 de novembro de 2006, o Projeto Laquê estava abrindo inscrições para 

a seleção de atores para trabalhar no espetáculo a estrear no ano seguinte. A proposta desta 

nova montagem do GCP era a de ter um elenco formado por estes atores selecionados e por 

não-atores oriundos dos arredores do teatro. Para tanto, dentro deste projeto, foram realizadas 

as Oficinas de Formação do Teatro Cuíra – abrangendo cenotecnia, iluminação, adereços, 

dentre outras áreas – “com o objetivo de concretizar uma ação sócio-cultural com adultos e 

crianças em situação de risco, vindas do entorno da sede do grupo em Belém” (AMAZÔNIA 

JORNAL, 2006, p. 4). 

Ainda conforme o referido jornal, a primeira etapa de construção do espetáculo 

consistiu na escolha de “mulheres da área central” – expressão refere tanto às profissionais do 

sexo quanto às demais moradoras da área – e vendedores que atuavam naquele perímetro. 

Posteriormente houve a seleção dos atores inscritos, em geral alunos da Escola de Teatro da 

UFPA. A dramaturgia de Edyr Augusto, por sua vez, se encontrava apenas esboçado no início 

do projeto, sendo concluída no decorrer da montagem com a participação dos relatos de vida 

trazidos pelos não-atores. Sobre esse processo de escrita, o dramaturgo nos conta: 

Essa foi uma peça pra mim importante porque o texto foi montado aos 

poucos. Nós ouvíamos as histórias, eu chegava, ia pra casa, escrevia o texto, 

no dia seguinte a gente jogava aquilo pra discussão, pra elas fazerem, sabe? 

E elas contavam suas histórias. A gente botava também, sabe? Foi de um 

aprendizado assim maravilhoso. Essa é uma peça realmente muito 

importante pra nós, sabe? (PROENÇA, 2016). 

 

  “Laquê” retratou a tumultuada vida social da zona do meretrício no início do século 

XX em Belém do Pará, com seus cabarés e prostitutas de luxo. A peça teve a direção de Wlad 

Lima e Cláudio Barros62, com patrocínio da Amazônia Celular e do Banco da Amazônia, pela 

Lei Semear, contando também com o apoio de empresas parceiras do GCP – fato constante 

nas produções do grupo nesta segunda fase. Este foi o primeiro espetáculo de Wlad Lima pelo 

Grupo Cuíra do Pará que foi realizado em palco italiano, disposição que pouco agrada a 

encenadora, conforme podemos observar no relato abaixo:  

                                                 
62 “Laquê” a princípio seria dirigido por Luís Otávio Barata, a convite do Grupo Cuíra. No entanto, em 

decorrência da morte do encenador paraense na cidade de São Paulo, onde morava há 10 anos, Wlad Lima e 

Cláudio Barros assumiram a direção do espetáculo. Este foi o último espetáculo de Cláudio Barros no Cuíra. 
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O Cuíra adquiriu uma sede, eu tô lá, junto, né? Mas tô em salvador63, mas tô 

junto. Aí o Cuíra faz a opção de fazer um teatro com palco italiano dentro 

daquele espaço. Eu queria me matar! Eu, uma mulher do teatro experimental 

num palco italiano, eu queria me matar. Não é à toa, se você pegar os 

espetáculos que eu dirigi, você vai ver eu rasgando o palco, fazendo lá no 

fundo, pintando o espaço... Sempre fui muito anárquica porque não me 

conformava com aquele espaço (LIMA, 2016). 

 

  Apesar da disposição espacial de palco italiano, Wlad Lima conseguia através desta 

encenação trazer elementos bastante importantes dentro de uma concepção não-tradicional de 

teatro, como a presença do nu em cena (Figura 66) e o uso de não-atores, práticas muito 

estimadas por Luís Otávio Barata. Sem dúvida alguma, é possível perceber que o gosto pelo 

real presente em “Laquê” alcançava um nível muito maior de exposição das histórias de vida, 

quando comparado ao realizado por Cacá Carvalho em “Hamlet” – neste espetáculo temos de 

fato a irrupção do real no aqui e agora da apresentação, com os sujeitos viventes daquele 

modo de vida (as prostitutas) se expondo sem barreira ficcional. Esta compreensão de seu 

trabalho é manifesta pela encenadora: 

A diferença que acontece depois da passagem do Cacá, e que é o meu 

trabalho hoje, é que, pra mim, dramaturgia pessoal, diferente dele que é a 

base oculta no espetáculo, eu radicalizo. Essa coisa que ele constrói e dá 

sustentação pro trabalho do ator, mas fica oculta ao olho do espectador, eu 

coloco pra cima. Eu radicalizo, eu coloco pra cena. Então eu esqueço 

qualquer outra dramaturgia. Risco (LIMA, 2016). 

 

   

Figura 65 e 66 - “Laquê” (2007).  

Fotos: Idinaldo Silva. Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Com a chegada de 2008, a Rádio Clube do Pará completou 80 anos de existência. 

Fundada por Roberto Camelier, Eriberto Pio e Edgar Proença (avô de Edyr Augusto Proença), 

                                                 
63 Wlad ingressou em 2005 no doutorado em Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia. 

Fig. 65 Fig. 66 
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surgiu cinco anos após a abertura da primeira rádio brasileira, a Rádio Sociedade do Rio de 

Janeiro, em 1923; foi a quarta a surgir no país, primeira na Região Norte. Para comemorar a 

data, o Grupo Cuíra do Pará montou o espetáculo “PRC-5 – A voz que fala e canta para a 

planície” – o prefixo fazia referência ao slogan usado nos primeiros anos da rádio.  

  O espetáculo, um musical (Figura 67), foi dirigido por Wlad Lima e Karine Jansen, 

com patrocínio da Y.Yamada, mais uma vez pela Lei Semear. A produção mostrava um dia 

de trabalho dentro do estúdio da Rádio Clube do Pará, uma clipagem entre o ano de 1939 e 

1945, resgatando os programas que foram produzidos pela emissora, como “A Oração do 

Meio-Dia”, “Calendário Social”, “Mensageiro para o Interior”, “Colcha de Retalhos”, 

“Jornada Esportiva” e, claro, capítulos de duas radionovelas. A configuração da rádio neste 

momento era uma espécie de “Broadway cabocla”, existente na época em que Belém recebia 

informações diretamente de Londres e Paris, fato retratado em cena num clima de poesia e 

encantamento, juntamente com o impacto da entrada do Brasil na Segunda Guerra Mundial 

(DIÁRIO DO PARÁ, 2008). 

 

Figura 67 - “PRC-5” (2008); abertura do musical. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

As apresentações ocorreram no Teatro Cuíra, Teatro Maria Sylvia Nunes64 e Theatro 

da Paz. No palco, novamente o grupo trabalhou com um elenco heterogêneo, neste caso 

                                                 
64 O Teatro Maria Sylvia Nunes, na Estação das Docas, foi inaugurado em 2002, com capacidade para 426 

lugares, um palco com 200 metros quadrados, dois camarins e uma cabine de comando de som e luz. No teto, foi 

preservada a estrutura metálica do antigo cais do porto. Já as paredes foram revestidas com lambril de pau 

amarelo, madeira nobre da Amazônia. O palco é fixo e em formato italiano. O espaço também possui a função 

de sala de cinema. 
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formado por atores ainda em curso na Escola de Teatro – como Adelaide Teixeira, Luiza 

Braga e Murilo Couto; atores formados há pouco tempo – André Mardock e Hildomar 

Oliveira –; e atores com uma trajetória consolidada há algumas décadas na cidade – como 

Paulo Santana (do Grupo Palha) e Olinda Charone. A ambientação cênica fazia alusão ao 

estúdio da Rádio Clube do Pará nas suas primeiras décadas de funcionamento, 

complementada por personagens trajando figurinos de época (Figura 68). Além disso, o 

espetáculo continha uma banda de músicos ao vivo (Figura 69).  

    

Figura 68 - “PRC-5” (2008); momento da rádio novela 

Figura 69 - “PRC-5” (2008); os músicos em detalhe 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  Contrastando com a montagem bem-comportada de “PRC-5”, no mesmo ano o GCP 

estreou o espetáculo “Quando a sorte te solta um cisne na noite” (Figura 70) – também 

dirigido por Wlad Lima e Karine Jansen –, ganhador do prêmio Myriam Muniz de 2007, 

gozando de uma verba de R$ 50.000,00 para a sua montagem. Tal como ocorrido em 

“Laquê”, “Cisne” teve a dramaturgia composta por Edyr Augusto Proença com a participação 

dos relatos dos atores envolvidos no processo, em grande parte homossexuais. Além de 

trabalhar no texto junto ao elenco, Edyr também criou as músicas do espetáculo, gravadas por 

Nilson Chaves, Marco Monteiro e Walter Bandeira (fundador do Teatro Cena Aberta). 

Sobre o uso das histórias de vida do elenco (que possuía apenas a presença de Olinda 

Charone como figura feminina) na montagem do espetáculo, a diretora Wlad Lima conta que 

foi feito “um varal em que cada um pendurava cartelas preenchidas com acontecimentos da 

vida deles. E sempre havia momentos em que cada um dizia o que quisesse. Muitas dessas 

frases são ditas durante o espetáculo” (Lima apud DIÁRIO ONLINE, 2008). 

Fig. 68 Fig. 69 
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Figura 70 - “Quando a sorte te solta um cisne na noite” (2008) 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Tratava-se de uma montagem que abordava a homossexualidade masculina a partir de 

momentos sociais e subjetivos peculiares a este modo de vida, falando sobre corpo, noite e 

transa. Neste sentido, diversos elementos do “universo gay” estavam presentes no espetáculo, 

tais como: as quadrilhas, o alto astral, a aceitação da mãe, a rejeição do pai, orgulho, a 

velhice, casamento, cirurgia de mudança de sexo, o preconceito da sociedade e o descaso com 

a violência que os homossexuais sofrem cotidianamente (DIÁRIO ONLINE, 2008). Como o 

discurso sobre o corpo era uma premissa marcante que acompanhava o trabalho, ainda 

conforme o site de notícias, a seleção do elenco buscou tipos físicos e personalidades bastante 

variados para compor o elenco. Estavam presentes em cena “as bichas rasgadas”, os discretos, 

os vaidosos, os de “voz grossa”, entre outros.  

A estruturação da peça propôs uma sucessão de atuações-depoimentos que vão 

arrancando mais e mais os trapos que cobrem muitos pudores, conforme Carlos Correia 

Santos em matéria publicada em 8 de novembro de 2008 no jornal O Liberal. Sobre um 

desses momentos, um dos atores do espetáculo, o visagista Nelson Borges, no mesmo artigo 

d’O Liberal, nos conta sobre a dificuldade que teve para compor seu depoimento:  

Minha fala é a de um transexual que sonha em mudar de sexo. Construir esta cena 

foi realmente muito difícil para mim. Quando eu soube que teria que me expor, ficar 

nu, relutei um pouco. No final, vi que era verdade algo que Wlad e Karine me 

falaram ao longo dos ensaios. A plateia fica muito mais nua que eu (Borges apud 

SANTOS, 2008, p. 5). 
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  Além da presença do nu em cena (Figura 71), a encenação também contava com dois 

gigantescos pênis (Figura 72) em formato de gangorra e manipulados pelos atores em 

determinados momentos. O espaço do palco se encontrava totalmente vazio, sendo ocupado, 

obviamente, apenas pelos atores e pelos objetos que manipulavam do decorrer das cenas. No 

fundo do palco (Figura 73), as paredes eram pintadas de modo a aludir o ambiente urbano 

referido pelos personagens do espetáculo. O espetáculo foi apresentado no Teatro Cuíra. 

   

 

Figura 71 - “Cisne” (2008); nudez durante a cena protagonizada pelo ator André Mardock 

Figura 72 - “Cisne” (2008); gangorra com acentos-pênis 

Figura 73 - “Cisne” (2008); pintura no fundo do palco 

  Em 2009, foi montado pelo Grupo Cuíra do Pará o espetáculo “Abraço”, que teve, 

pela primeira vez no grupo, o texto e a direção de Edyr Augusto Proença e supervisão de 

direção de Cacá Carvalho. A peça contava a história de um idoso que relata a uma moça 

(personagem que materializava a morte), que bate inesperadamente em sua porta numa dada 

Fig. 71 Fig. 72 

Fig. 73 
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noite, os bons e maus momentos de sua vida e a solidão que a velhice pode trazer; os dois 

personagens não tinham nomes. O cenário de abraço era o quarto do idoso, um ambiente 

bastante sóbrio formado por uma poltrona e dois bancos estofados que se transformavam em 

cama, além de uma estante de livros (Figura 74 e 75). 

O espetáculo marcava a volta aos palcos de Cláudio Barradas, figura bastante 

conhecida dos palcos paraenses – foi diretor de “Jorge Dandin”, montado pelo Cena Aberta 

em 1978 – e que estava desde o início da década de 1990 afastado da cena teatral em 

decorrência da função de padre que passou a exercer nesta época (DIÁRIO DO PARÁ, 2009; 

O LIBERAL, 2009; O LIBERAL, 2010). Em “Abraço”, Cláudio Barradas dividiu a cena com 

Zê Charone, que desde Cláudio Barros não atuava em dupla numa produção do GCP. 

    

Figura 74 e 75 - “Abraço” (2009); Zê Charone e Cláudio Barradas. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  O texto de “Abraço” já se encontrava escrito há cerca de dez anos quando o espetáculo 

estreou65. Para Edyr Augusto Proença, as conversas que teve com seu pai foram fundamentais 

para a construção da narrativa da peça, uma vez que este sentiu com bastante angustia a perda 

de muitos amigos que viveram solitariamente os seus últimos anos. Edyr Augusto ainda 

compôs uma música instrumental para o espetáculo, também chamada “Abraço”, e mais seis 

versões desta, cada uma de acordo com o clima da cena na qual foi trilha sonora (O 

LIBERAL, 2009). “Abraço” foi apresentado no Teatro Cuíra, em 2009, e, quando retomou 

exibições no início de 2010, no Teatro Universitário Cláudio Barradas66 – teatro cujo nome 

                                                 
65 Inicialmente o texto foi pensado para ser representado por Olinda Charone e Luís Otávio Barata, planejamento 

impossibilitado de ser levado a diante em virtude da morte de Luís Otávio em 2006. 
66 O Teatro Universitário Cláudio Barradas foi inaugurado em 19 de junho de 2009, tendo como uma primeira 

diretora Margaret Refkalefsky, fundadora do Teatro Cena Aberta. Cezar Machado, que também participou do 

Fig. 74 Fig. 75 
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homenageava a extensa carreira do protagonista de “Abraço”. As apresentações ocorreram 

sempre com a disposição do espetáculo em palco italiano. 

O ano de 2010 foi bastante movimentado para o Grupo Cuíra. Além da volta de 

“Abraço” para mais uma temporada de apresentações, o grupo também reapresentou “A 

cidade do circo”, de 2005, criou o projeto “Zolhos da Zona” – que culminou na apresentação 

do espetáculo “Boa noite Cinderela” – e lançou no segundo semestre os espetáculos inéditos 

“As gatosas” e “Sem dizer adeus”. 

A criação do projeto “Zolhos da Zona” foi um momento muito importante dentro da 

trajetória do Grupo Cuíra do Pará, uma vez que pôde ampliar ainda mais o envolvimento do 

grupo com o seu entorno social – ação iniciada com no processo de criação do espetáculo 

Laquê. Graças ao convênio de um ano firmado com o IPHAN (Instituto do Patrimônio 

Histórico e Artístico Nacional) o espaço do Teatro Cuíra foi transformado em “Ponto de 

Cultura”, principalmente por se localizar em um bairro tombado pelo Patrimônio Histórico e 

desempenhar um papel de centro de difusão cultural. Este convênio, firmado entre o Teatro 

Cuíra e o IPHAN, visava dotar o espaço (e todos os outros que também viessem a ser 

considerados “Ponto de Cultura”) de infraestrutura para o desenvolvimento de seus trabalhos 

e recebeu do Governo Federal R$ 102.000.00 para a realização de suas atividades (DIÁRIO 

ON LINE, 2010; DIÁRIO DO PARÁ, 2010). 

Deste modo, o projeto “Zolhos da Zona” – título que dialoga com a zona de meretrício 

na qual se localiza – promoveu diversas atividades com os moradores do entorno, as 

prostitutas, seus filhos e seus netos. Fizeram parte das atividades (Figura 76 e 77): Workshop 

de introdução à linguagem áudio visual (instrutor: André Mardock), Workshop de 

intervenção artística urbana (instrutor: Maurício Franco), Oficina de cenografia (instrutor: 

Carlos Henrique), Oficina de Figurino (instrutora: Klau Menezes) e Oficina de teatro 

(instrutor: Marluce Oliveira). Tudo isso culminou com a peça “Boa noite Cinderela” (Figura 

78) – texto: Saulo Sisnando / direção: Marluce Oliveira – que, assim como “Laquê”, se 

configurou num registro crítico e poético do lugar, das casas e das pessoas, além de fomentar 

o surgimento de novos profissionais. O espetáculo era uma colagem de testemunhos dos 

atores, em grande parte moradores ou profissionais do entorno, misturada com o conto de 

fadas “Cinderela” e o desfile carnavalesco dos Boêmios da Campina.  

                                                                                                                                                        
grupo, foi o arquiteto que prestou assessoria técnica ao teatro durante o seu planejamento. O espaço não possui o 

palco e a plateia como estruturas fixas, podendo o seu mezanino ser espaço de atuação ou de acomodamento da 

plateia. Ou seja, o então novo teatro, que se localiza no mesmo endereço onde funciona a Escola de Teatro e 

Dança da UFPA (um conjunto arquitetônico tombado pelo patrimônio estadual), se apresentava aos grupos 

locais como um espaço experimental de teatro.  

Fig. 76 
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Figuras 76 e 77 - Workshop de introdução à linguagem áudio visual (2010) 

Figura 78 - “Boa noite Cinderela” (2010) 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Mantendo a marca da heterogeneidade temática de espetáculos nesta segunda fase do 

GCP, foi montado logo em seguida o espetáculo “As gatosas”, uma comédia dirigida por 

Edyr Augusto Proença que também assina o texto em parceria com a colunista social Vera 

Cascaes (atriz do elenco). Valendo-se da ironia, a peça discutia o papel das chamadas 

“cinquentinhas” na sociedade de hoje com as transformações promovidas nas últimas décadas 

referentes ao papel da mulher. Tudo isso a partir do reencontro de quatros colegas de escola 

que discorrem sobre seus os medos, amores, desilusões e desafios como mulheres de meia-

idade. 

A ideia da dramaturgia do espetáculo surgiu após Edyr Proença conversar com uma 

amiga que está nesta faixa etária e perceber que este momento da vida das mulheres rendia 

boas histórias. Para melhor angariar informações sobre o tema, o escritor passou a coletar 

informações de mulheres próximas que estão passando por essa fase. Além disso, após ler 

Fig. 77 

Fig. 78 
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uma das crônicas de Vera Cascaes, publicadas semanalmente em O Liberal, Edyr convidou-a 

para uma conversa. Daí então surgiu o convite para que ela dividisse a dramaturgia de 

“Gatosas” com o dramaturgo, posteriormente também passando a integrar o elenco do 

espetáculo (O LIBERAl, 2010).  

“As gatosas” (Figura 79) foi contemplado pelo Prêmio Cláudio Barradas 201067 – os 

ensaios tiveram início antes do recebimento do prêmio, que sofreu atraso. As apresentações 

no Teatro Cuíra ocorreram neste ano e no primeiro semestre de 2011, ano em que ganhou o 

Prêmio Funarte de Teatro Miriam Muniz, quando também se apresentou nos palcos do Teatro 

Margarida Schivasappa (Figura 80) – na temporada de 2011 Vera Cascaes foi substituída por 

Vânia de Castro.  

   

Figura 79 - “As gatosas” (2010); elenco: Sônia Alão, Olinda Charone, Vera Cascaes e Sandra Perlin. 

Figura 80 - “As gatosas” (2010); plateia e palco do Teatro Margarida Schivasappa. 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

  Os dois últimos espetáculos do Cuíra desta segunda fase, aqui compreendida e 

estudada até 2012, giram em torno da maior figura política do Pará no século XX: Magalhães 

Barata (Joaquim Cardoso Magalhães Barata)68. Estes espetáculos, juntamente com “Laquê” e 

“PRC-5”, formam um conjunto de espetáculos realizados pelo Cuíra cuja temática se 

                                                 
67 Edital Estadual de Fomento às Artes Cênicas financiado pela Secult foi lançado nos anos de 2008, 2009 e 

2010. Os grupos contemplados recebiam de R$ 30.000,00 a R$ 3.000,00 para montar seus espetáculos 
68 Governador do Estado do Pará, pelo Partido Social Democrático, de 1955 até o seu falecimento em 1959, 

tendo antes sido anteriormente interventor no mesmo Estado de 1930 a 1935 – quando promoveu em 1931 a 

fundação do Partido Liberal do Pará, apoiador da política de Getúlio Vargas – e senador de 1943 a 1945. 

Magalhães Barata é considerado um dos maiores líderes da história republicana no Pará. Durante os anos em que 

esteve no poder, ficou bastante famoso e ganhou intenso apoio popular com as medidas que adotou: 

“desapropriou grandes áreas nos subúrbios de Belém e as dividiu entre o povo; congelou aluguéis residenciais, 

desapropriou castanhais da Zona do Tocantins de antigos posseiros, promovendo a primeira reforma agrária do 

Brasil”, conforme o jornal Diário do Pará (2011, p. 10). 

Fig. 79 Fig. 80 
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vinculava a memória local, questão fortemente presente no GCP a partir da criação da sede 

do grupo. Grande parte desse desejo de vincular suas encenações à elementos concernentes à 

história do Estado do Pará, em especial a capital Belém, decorreu do contato com os 

moradores da área, muitos deles velhas prostitutas e comerciantes, que constantemente se 

configuravam como fontes vivas da realidade existente na cidade da primeira metade do 

século XX (O LIBERAL, 2011).   

O primeiro dos espetáculos sobre Magalhães Barata foi “Sem dizer adeus”, fechando o 

movimentado ano de 2010, que trouxe mais uma vez a dobradinha de Zê Charone e Cláudio 

Barros ao palco do Teatro Cuíra. A peça foi inspirada no livro “Eu e as últimas 72 horas de 

Magalhães Barata”, de Dalila Ohana, companheira por mais de duas décadas do político69. 

Além de retratar o amor vivido entre o governador e Dalila Ohana, no final dos anos 1950, o 

espetáculo também revelava um pouco do cenário político e social do Pará na época. 

  O espetáculo ganhou o Prêmio Funarte de Teatro Miriam Muniz (2009) e foi 

novamente dirigido por Edyr Augusto, também autor da dramaturgia e das músicas da 

montagem. Para a elaboração do espetáculo, o escritor havia lido, além do livro de Dalila 

Ohana, os dois volumes da biografia “Magalhães Barata: o homem, a lenda, o político” de 

Carlos Rocque e “Rio de Raivas” de Haroldo Maranhão. Ademais, também assistiu a filmes 

da época, feitos por seu tio, o cineasta Líbero Luxardo70, da onde partiu a ideia de utilizar 

projeções (Figura 81 e 82) durante a encenação do espetáculo e com as quais Zê Charone e 

Cláudio Barradas interagiam do palco.  

Muitas das projeções utilizadas em cena são imagens reais de Magalhães Barata em 

ação e no momento de seu enterro. Além desse material, também foram utilizados no 

                                                 
69 Magalhães Barata se divorciou de Georgina de Oliveira Barata, com quem teve duas filhas, em 1930. Em 1938 

iniciou um relacionamento com Dalila Ohana, viajando com a companheira para servir no Paraná, Pernambuco e 

Paraíba. De volta a Belém, o então general elegeu-se governador. Como a união com Dalila não era bem vista 

pela sociedade conservadora da época, não foram morar na residência oficial do governador, mas sim numa casa 

alugada na Travessa Dr. Moraes. Dalila nunca compareceu e nenhuma cerimônia pública ao lado do governador. 

Em 1959, com o governador já bastante doente em decorrência da leucemia, Dalila teve a ideia de chamar as 

filhas e a ex-mulher do companheiro para uma despedida. Contudo, as visitantes exigiram a saída de Dalila da 

residência onde morava com o governador para que elas pudessem entrar. Dalila então apelou para o Arcebispo 

Dom Alberto Ramos que se manteve irredutível quando a saída dela da casa em nome da moral e dos bons 

costumes, mantendo sob esta condição a extrema-unção do agonizante. A companheira de Magalhães Barata 

cedeu aos pedidos e saiu de casa de madrugada, às escondidas, indo morar com o irmão numa casa em frente à 

sua. De lá acompanhou pelo rádio as notícias sobre a morte do seu grande amor (AMAZÔNIA JORNAL, 2010).    
70 Líbero Luxardo nasceu em Sorocaba, interior de São Paulo, em 1908. No Pará, quando se estabeleceu na 

década de 1940, foi pioneiro na filmagem de cinejornais e longas com atores e técnicos paraenses. Seus filmes 

exaltavam a cultura do Pará, utilizando um elenco exclusivamente paraense e trilha sonora composta por grandes 

nomes da terra – como o maestro paraense Waldemar Henrique, por exemplo, que participou de diversos filmes 

de Líbero. Trabalhando para Magalhães Barata, produziu documentários sobre o político. São algumas de suas 

quase trinta produções: “Belém saúda Getúlio Vargas (1942), “O Pará na semana da Pátria” (1942), “Assistência 

à infância em Belém do Pará” (1946) e “Homenagem póstuma a Magalhães Barata” (1959). Líbero Luxardo 

morreu em 1980 em Belém do Pará. Para mais informações: http://www.fcptn.pa.gov.br/. 
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espetáculo áudio do ex-governador, feitos no início de seu adoecimento por Líbero Luxardo e 

Milton Mendonça e cedidos para a peça pelo Museu da Imagem e do Som, em que ele garante 

que a doença que tinha era algo simples e que logo passaria (DIÁRIO DO PARÁ, 2010) – 

têm-se nesse a colagem do real não referente ao momento presente, mas sim ao passado, 

através de um registro histórico; o real é utilizado não apenas como base para o trabalha da 

construção da dramaturgia, mas como recurso visual da encenação em diálogo com o cenário. 

Em outros momentos, quem aparece nas projeções são atores convidados pelo grupo. 

Ainda no que tange à pesquisa que a encenação suscitou, durante o processo foi 

descoberto que as roupas utilizadas por Magalhães Barata no período em que foi governador 

haviam ficado guardadas no Museu do Estado. As peças foram fotografadas e depois 

replicadas, sendo transformadas no figurino (Figura 83) utilizado por Cláudio Barradas em 

cena (PROENÇA, 2011). 

    

 

Figuras 81 e 82 - “Sem dizer adeus” (2010); projeções 

Figura 83 - “Sem dizer adeus” (2010); figurinos 

Fonte: Acervo Grupo Cuíra do Pará 

Fig. 81 Fig. 82 

Fig. 83 
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O último espetáculo desta trajetória de 30 anos do Grupo Cuíra foi realizado em 2012: 

“Barata – pega na chinela e mata”, um musical com texto de Edyr Augusto Proença e direção 

compartilhada entre o dramaturgo e Leonel Ferreira. O espetáculo teve patrocínio da 

Petrobras, pela Lei Rouanet, e em conjunto com o anterior, “Sem dizer adeus”, integrou o 

Projeto Cuíra por Memórias. Em mais um trabalho que relaciona o teatro e o exercício da 

memória social local, Edyr Augusto Proença falou ao jornal Diário do Pará: “contar a vida de 

Barata é descortinar toda nossa história, principalmente até a primeira metade do século. 

Pessoas, lugares, momentos. Personagens que viraram nome de ruas, viraram lenda” (Proença 

apud SÓTER, 2011, p. 10). 

Assim como ocorrido em outros espetáculos montados pelo Cuíra desde a sua 

estruturação numa sede, esta produção também teve início com a realização de oficinas 

preparatórias que tinham o objetivo de oferecer inclusão social, iniciação num processo de 

profissionalização, formação de plateia e difusão das Artes Cênicas. Foram oferecidas 20 

vagas para cada uma das oficinas, que foram: canto (instrutora: Gigi Furtado), cenário 

(instrutora: Ézia Neves), figurino (instrutora: Klau Menezes), adereço (instrutor: Delleam 

Cardoso) e interpretação (instrutor: Leonel Ferreira), conforme Amazônia Jornal (2011). 

Ainda como parte da preparação para o musical, o GCP realizou o Conversa Barata, 

no intuito de reunir pessoas que conheceram ou conviveram com o ex-governador, com 

opiniões favoráveis e/ou contrárias às suas ações, fornecendo detalhes, contando histórias e 

respondendo a perguntas dos presentes. Todo o material coletado nesta ocasião desta reunião 

foi registrado a fim de servir de informação para mais este espetáculo sobre a vida de 

Magalhães Barata (O LIBERAL, 2011; SÓTER, 2011). 

Após um processo de dois anos de gestação, envolvendo pesquisa, realização de 

oficinas e preparação dos atores, “Barata – pega na chinela e mata”, estreou no segundo 

semestre de 2012 e repercutiu positivamente entre os espectadores. O musical (Figura 84) 

trazia à tona os últimos dez anos de vida de Magalhães Barata, desde as eleições de 1950, 

quando competiu e perdeu para Zacarias de Assumpção, passando por sua vitória na eleição 

seguinte, contra Epílogo de Campos, e culminando em seu falecimento em 1959. Situação e 

oposição, cabarés e amores, em uma Belém que sonhava com dias melhores, antes da 

televisão e da Belém-Brasília. Conforme matéria de Gil Sóter no jornal Diário do Pará, 

“usando playback das canções assinadas por Edyr, os atores alcançam um formato capaz de 

entusiasmar o público, que aplaude ao final de cada canção” (SÓTER, 2012, p. 1). 

Complementando as informações sobre as reações do público, Zê Charone – que mais uma 
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vez interpretou Dalila Ohana, em breve participação durante a cena do enterro do governador 

– afirma na mesma publicação: “do palco dava para escutar as pessoas comentando: ‘meu pai 

era baratista’, ‘meu avô foi perseguido pelo Barata’. Então é ficção, teatro, mas é história, faz 

parte da vida de muita gente” (Charone, Zê, apud SÓTER, 2012, p. 1). 

O elemento cênico mais recorrente durante toda a encenação foi uma cadeira de ferro 

(Figura 85), por diversas vezes também transformada em palanque, e que, devido sua grande 

escala, acentuava a pouca estatura do governador Barata ao mesmo tempo que, 

paradoxalmente, conferia a ele toda a imponência que lhe foi característica. Com relação ao 

uso do espaço cênico, uma surpresa irrompe próximo ao final do espetáculo, no momento do 

enterro de Magalhães Barata, sua cadeira/palanque é transformada em caixão coberta pela 

bandeira do Pará e levada em cortejo pelos atores para o fundo do palco, onde se abrem as 

cortinas e o camarim é revelado (Figura 86). Lá os atores se arrumam para logo em seguida 

retornar ao palco para a cena final, a mesma da abertura do espetáculo. 

 

   

Figura 84 - “Barata – pega na chinela e mata” (2012); abertura do espetáculo 

Figura 85 - “Barata – pega na chinela e mata” (2012); cadeira/palanque 

Figura 86 - “Barata – pega na chinela e mata” (2012); camarim 

Fonte “Barata – pega na chinela e mata” (DVD) 

Fig. 84 

Fig. 85 Fig. 86 
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  O ano de 2012 também foi marcado pela realização de uma iniciativa inédita que 

visava democratizar mais ainda o uso do Teatro Cuíra: o projeto Pauta Mínima71 – realizado 

antes de “Barata – pega na chinela e mata” entrar em cartaz. Exatamente no momento em que 

o grupo comemorava 30 anos de sua fundação, ele resolveu compartilhar o seu espaço com 

outros grupos locais, dividindo com os fazedores de teatro da cidade a conquista do Prêmio 

Procultura de Estímulo ao Circo, Dança e Teatro da Fundação Nacional de Artes 

(FUNARTE). 

Sempre foi uma prática comum do GCP manter as portas de sua sede abertas aos 

grupos da cidade que precisassem de um espaço para suas apresentações com uma pauta 

acessível. Contudo, através da realização do Pauta Mínima, os sete grupos/artistas 

selecionados por meio de edital, lançado pelo Grupo Cuíra do Pará no meio daquele ano, 

puderam apresentar seus trabalhos, na condição de não inéditos, sem arcar com nenhuma 

despesa de produção. Pelo contrário, foi oferecida ajuda de custo de R$800,00 para cada 

grupo ou artista, assessoria de imprensa, banner externo na fachada do teatro, folder de 

divulgação, além de 50% da bilheteria. A ocupação no espaço tinha a duração de uma semana 

e a inscrição, gratuita, foi restrita a fazedores de teatro que atuavam na região metropolitana 

de Belém (DIÁRIO DO PARÁ, 2012; O LIBERAL, 2012). 

Deste modo, o projeto fomentava novas oportunidades aos artistas de teatro em 

Belém, estimulando seu reconhecimento e colaborando para o seu fortalecimento. Foram 

grupos e seus respectivos espetáculos selecionados: Palhaços Trovadores – “Amor Palhaço”; 

Dirigível Coletivo de Teatro – “O pequeno grande aviador e o planeta do invisível; Usina 

Contemporânea de Teatro – “Paresqui”; Grupo de Teatro Universitário – “Encantados S.A.”; 

Ecoarte – “Eu me confesso Eneida”; Cia BAI – “Pro ensaio geral”; e Michele Campos de 

Miranda – “Ritos”. A direção de produção ficou sob responsabilidade de Zê Charone, com 

produção de Cleide Quadros, assessoria de imprensa de Luciana Medeiros, direção de palco, 

de Suely Brito e apoio técnico de Thiago Ferradaes. 

  Neste momento, é possível então fazer uma analogia entre o funcionamento do projeto 

Pauta Mínima e a própria configuração do modo de produção do Grupo Cuíra do Pará a 

partir de 1995. Em ambos os casos, o que se observa é a existência de um centro, um ponto de 

partida, que agrega e articula em torno de si diversos outros artistas da cidade. Sendo mais 

clara: a estruturação do GCP, nesta segunda fase de sua trajetória, funcionou em torno de um 

núcleo de membros – configuração bastante comum aos grupos adeptos de processos 

                                                 
71 O projeto Pauta Mínima foi realizado uma segunda vez, em 2014. 
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colaborativos de produção –, a maior parte do tempo estável, que desenvolveu diversas 

parcerias com outros artistas da cidade para compor tanto seus elencos quanto a equipe geral 

de suas produções, da mesma forma que o Pauta Mínima também se desenhou como um 

projeto que tinha como materialidade comum aos fazedores de teatro selecionados a sede e o 

apoio do Gupo Cuíra. 

  Comum a todos os momentos, de 1995 a 2012, estavam as figuras de Edyr Augusto 

Proença e Zê Charone. Já Wlad Lima e Olinda Charone se apresentaram enquanto membros 

mais transitórios na constituição deste núcleo, oscilando conforme seus interesses artísticos 

particulares e obrigações acadêmicas. Cláudio Barros, por sua vez, foi o membro que se 

desvinculou por completo, em momento próximo ao marco de 30 anos de funcionamento do 

Cuíra. Sobre esse movimento de presenças e ausências dentro do GCP, Wlad Lima se 

posiciona afirmando que: 

Eu começo um movimento na minha cabeça, assim, de querer ser professora, 

de querer ser pesquisadora. E aí eu já me afasto do Cuíra, já fico mais ao 

longe. De vez em quando eu entro, faço um trabalho e volto. Na verdade, de 

lá pra cá até hoje, no dia de hoje, quer dizer, até o final de 2015, o meu 

movimento com o Cuíra era esse. Momentos muito especiais do Cuíra, pra 

fazer um grande projeto, pra mexer alguma coisa, pra alguma coisa muito 

importante do grupo, como quando ele adquiriu a sede na Riachuelo, eu 

volto pro Cuíra e participo. Mas depois eu saio, eu me retiro. Porque 

também, algumas coisas, tipos de espetáculos, não me agradam. [...] Teve 

um momento que eu me afastei muito e aí o Cuíra tomou um olhar do 

Cláudio e da Zê que ainda se preocupavam muito com essa história do teatro 

profissional, né? De fazer um teatro profissional, com bons diretores. 

“Temos que trazer diretores de fora. Projetos têm que ser financiado. Tem 

que ter empresário”. Sabe esse discurso? Eu nunca fui muito ligada a isso. 

Eu sou muito política nesse sentido. Então, eu tenho altas críticas. Às vezes 

eu prefiro pagar do meu bolso pra poder pegar pesado. [...] A minha vida 

com o Cuíra, ela é uma vida de oscilação assim. De altos e baixos. De 

aproximação, de empenho, e de afastamento e de crítica. Mas hoje eu tô 

muito presente e vou tá muito presente72 (LIMA, 2016). 

 

  A fala de Wlad Lima sinaliza para a existência de modos distintos de pensar a prática 

teatral, que acabam recaindo sobre as escolhas temáticas e formais adotadas nas produções do 

grupo. É notório que os espetáculos que tiveram à frente a direção de Wlad Lima 

                                                 
72 Em maio de 2015, o Grupo Cuíra do Pará não conseguiu mais manter em funcionamento a sua sede, espaço 

alugado, na Rua Riachuelo e fechou as portas. No final deste mesmo ano, às custas de alguns sacrifícios pessoais 

e um forte desejo de resistir apesar das inúmeras barreiras e adversidades impostas diariamente aos produtores 

culturais pelo Estado, conseguiu se reestabelecer numa nova sede, desta vez sem depender de aluguel: um 

casarão antigo, todo reformado, na Dr. Malcher, 287, entre Pedro Albuquerque e Joaquim Távora, na Cidade 

Velha. Neste novo espaço, Wlad Lima pretende trabalhar no porão (único espaço que ainda necessita de algumas 

reformas), dando prosseguimento aos seus estudos e práticas de mais de 20 anos sobre Teatro de Porão.  
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(isoladamente ou em parcerias), foram as produções mais ousadas, estética e tematicamente, 

do Grupo Cuíra. Apresentações em porões, disposição palco-plateia que sempre primou por 

evitar ao máximo a apresentação frontal à italiana, uso do nu e a exploração de personagens 

com subjetividades transtornadas, sejam estes sujeitos detentores de modos de vida marginais 

ou não, são a tônica principal de seus trabalhos aqui expostos. Esta ousadia é reconhecida por 

Edyr Augusto Proença, que quando compara as suas encenações com as de Wlad Lima, 

pontua: “eu, nas peças que dirigi, pelo menos as duas lá com a Zê e o Cláudio, parecem mais 

teatro tradicional” (PROENÇA, 2016). 

  Neste momento é oportuno distinguir o trabalho de Edyr Augusto enquanto 

dramaturgo daquele enquanto diretor. No que tange à escritura textual dos espetáculos do 

Cuíra, dominantemente exercidas por Edyr na segunda fase, o dramaturgo apresenta 

produções bastante ecléticas, que vão desde as comédias com personagens burgueses – 

“Nunca houve uma mulher como Gilda”, “Convite de casamento” e a mais recente “As 

gatosas” –, até os dramas que envolvem sujeitos possuidores de modos de vida 

marginalizados – “Laquê” e “Quando a sorte te solta um cisne na noite”. A aproximação de 

Edyr Augusto com um teatro mais vinculado a um formato predominantemente convencional 

– com temáticas e estéticas menos inclinadas ao risco da rejeição por propor algo incomum, 

inovador ou pouco explorado – se dá justamente no seu trabalho enquanto diretor.  

  Contudo, um ponto em comum une as propostas de Edyr Augusto e as de Wlad Lima: 

a relação direta com histórias de vidas concretas, manifestando o gosto pelo real, ora menos 

ora mais evidentemente. Este aspecto, ao lado da existência de um modo de produção 

fundado a partir da existência do grupo enquanto núcleo agregador de outros fazedores de 

teatro, foi uma constante nas encenações do Cuíra, sendo material edificante de seus 

espetáculos. Essa base sobre a qual se assentou a maioria das encenações do Cuíra, sofreu 

alterações com a estruturação da sede do grupo na castigada zona do meretrício belenense, 

fazendo com que o uso das histórias de vida passasse a focar especificamente aqueles modos 

de vida subjugados, postos em conversação com a própria memória da cidade – lembremo-

nos que o estabelecimento de um contato, mesmo que não direto, com a memória da cidade já 

havia sido trabalhado anteriormente por Cacá Carvalho nas montagens de “Toda minha vida 

por ti” e “Hamlet – um extrato de nós”. E é neste momento de organização numa sede própria 

que a irrupção do real se faz finalmente presente no aqui e agora da apresentação, com a 

presentificação dos próprios sujeitos viventes das histórias na encenação dos espetáculos. 
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  No entanto, é oportuno observarmos que apesar de se fazer uso de um mesmo 

elemento fundante para o desenrolar de suas montagens – o uso de histórias de vida concretas 

–, as temáticas às quais eram direcionadas esse material foram bastante diversas nesta 

segunda fase do grupo. Neste sentido, é possível apontar para três grandes vertentes temáticas 

principais: as comédias que retratavam o estilo de vida de personagens burgueses – como 

“Nunca houve uma mulher como Gilda”, “Convite de casamento”, “Toma minha vida por ti” 

e “As gatosas” –; as encenações que refletiam mais concisamente sobre a dimensão subjetiva 

do sujeito, suas angústias, medos, alegrias e desejos, sendo este modo de vida marginal ou 

não – “Água, Ar Dente”, “Te amo, te amo, te amo”, “Quando a sorte te solta um cisne na 

noite” e “Abraço” –; e, por fim, as temáticas referentes a memória local que traziam a 

conversação entre as dimensões micro e macro estrutural, indo desde os personagens já 

marcadamente exaltados pela história local, como foi o caso de Magalhães Barata, até aqueles 

sujeitos costumeiramente pouco admirados e postos em evidência, como as prostitutas da 

zona do meretrício – “Laquê”, “PRC-5”, “Sem dizer adeus” e “Barata – pega na chinela e 

mata”. Obviamente que as escolhas estéticas utilizadas na montagem destes espetáculos, 

separados neste instante apenas por temáticas, guardam relação com o encenador que 

encaminhou a sua execução, conforme analisamos ainda pouco – por exemplo, a proposta de 

encenação mais intimista e próxima da plateia empregada por Wlad quando ela encena 

“Água, Ar Dente” num porão, ou em formato arena, é totalmente diversa do distanciamento 

inerente a caixa cênica, e sua relação palco-plateia, existente em “Abraço”.     

  Outro aspecto relativamente recorrente neste período do GCP, além do constante 

trabalho com as histórias de vidas reais, foram os diversos projetos aprovados nas leis de 

incentivo estadual e municipal, ao lado dos prêmios conquistados nos editais da FUNARTE. 

Esta possibilidade de contar com uma verba para a realização das encenações se configura 

como uma situação bastante diversa da vivida pelo Cuíra na sua primeira fase, quando a 

maioria de seus espetáculos foram produzidos com recursos próprio. No que tange aos editais 

de fomento tanto estaduais quando municipais, apenas o Prêmio Cláudio Barradas da 

SECULT, de existência breve, se fez presente, e mesmo assim ganho apenas uma única vez, 

nesses últimos 17 anos de atividades do Cuíra. Sobre esta dinâmica produtiva falaremos mais 

detalhadamente adiante. 

Há ainda que se destacar aquilo que foi uma das maiores contribuições do Cuíra, não 

apenas na segunda fase de sua trajetória, mas como um dos aspectos mais engrandecedores da 

sua história: o diálogo concreto, para além das encenações em si, com a sua realidade social, 
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fortificando no grupo o seu papel de fomentador da prática teatral não apenas como um 

núcleo de atração para outros artistas da cidade, mas também para os demais sujeitos comuns 

interessados em ingressar na prática teatral. Este contato com o seu entorno social se 

estabeleceu de modo a formar uma via de mão dupla, na qual tanto as produções do GCP 

quanto a vida daqueles sujeitos, seus vizinhos, eram constantemente cruzadas e alteradas.  

3.4 A POLÍTICA CULTURAL PARAENSE E SEUS IMPACTOS NA PRÁTICA DO 

PRODUTOR CULTURAL BELENENSE 

  Apesar da aprovação em muitas leis de incentivo e o consequente patrocínio de 

grandes empresas locais para as produções de muitos espetáculos do Grupo Cuíra do Pará, a 

relação estabelecida entre o produtor cultural e o setor privado no Estado do Pará está bem 

longe de ser algo fácil. De acordo com Proença (2016): “nós do Cuíra perdemos uma lei 

inteira de uma peça que eu não me lembro agora. Não saiu porque não conseguimos. Caducou 

a lei pra nós porque não conseguimos patrocinador”.  

Com a chegada de uma concepção neoliberal no gerenciamento da produção cultural 

no Brasil, a partir da década de 1990, as leis de incentivo fiscal passaram, pelo menos no que 

concerne ao Estado do Pará, a ser a única possibilidade de captação financeira dos produtores 

locais para a realização de seus espetáculos – salvo raríssimos instantes conforme veremos 

mais adiante.  Contudo, constantemente os grupos de teatro belenenses não conseguem 

captar, em tempo hábil, os recursos para a produção de seus projetos aprovados nas leis de 

incentivo – fato que, conforme visto no relato de Edyr, já aconteceu com o Cuíra, um dos 

grupos mais antigos e famosos do Estado. Olinda Charone, que em 2016 participou da 

comissão da Lei Semear, dá o seu depoimento sobre essa situação: 

Eu fui agora da comissão da Lei Semear. O que acontece? Você põe o teu 

projeto lá – isso acontece porque eu vi agora, porque eu fui da Lei Semear, 

da comissão de avaliação – aí tu recebe o selo lá da Lei Semear dizendo: 

“Ok, você pode captar 150 mil pro teu projeto. O teu projeto é esse, é montar 

um show... é aberto pra artistas...”. [...] Mas o que acontece? Ele tá com 150 

mil, ele fica durante um ano com esse selo, durante um ano ele não consegue 

um patrocinador. Aí quando termina o prazo, acabou. Ele não conseguiu. Tá 

lá, ele tava com a cartinha lá pra ele conseguir, mas o setor privado [bate 

uma mão na outra num gesto de desinteresse]... são poucos (CHARONE, 

Olinda, 2016). 

 

Além da dificuldade em finalmente conseguir uma empresa que patrocine suas 

montagens, o fazedor de teatro também esbarra em outros mecanismos perversos de 
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gerenciamento das leis de incentivo impostos pelo setor privado.  Ainda de acordo com 

Olinda Charone (2016), algumas empresas têm por prática patrocinar projetos diretamente 

ligados à história da empresa. Segundo veio a se tornar de seu conhecimento, uma famosa 

rede de supermercados paraense estava financiando, via lei de incentivo, a publicação de um 

livro que contava a história da própria família dona do empreendimento. Ou seja, o dinheiro 

investido na produção cultural, visava o marketing direto, o benefício imediato, da própria 

empresa. Já Zê Charone nos apresenta uma outra situação de improbidade frequentemente 

impetrada pelo empresariado local:  

A cidade realmente tá uó pra trabalhar com teatro. Nós não temos apoio 

nenhum. Enfim, é uma luta, uma terra árida pra caramba. As leis tão velhas, 

sabe? E elas, além de serem velhas, tão viciadas na cidade. Você já encontra 

um empresário que diz assim mesmo: “Eu tenho que dar 20% de incentivo 

próprio, mas eu te dou, tu finge que recebe e me devolve”. Aí tu começa a 

ter que fazer esse tipo de negociação pra ter um patrocínio. O Grupo Cuíra 

não tem entrado em nenhuma lei assim de... Semear, nem Tó Teixeira. Não 

tem entrado. [...] O nosso último trabalho com a Lei Semear foi “PRC-5”, 

que foi com a Yamada que patrocinou a gente através da Rádio Clube 

porque nós estávamos contando a história da Rádio Clube. Tinha toda ali 

uma situação. E hoje em dia a gente não tem trabalhado com a lei e tem 

sobrevivido nos últimos anos, inclusive lá na zona, sobrevivemos com 

Petrobrás, mas foi lei Rouanet, e prêmios da FUNARTE, que são os prêmios 

nacionais que você se candidata, Myriam Muniz ou outros prêmios que 

abram. E aí tamos trabalhando assim. Realmente não tenho tido tesão 

nenhum pra escrever os trabalhos do Cuíra em lei nenhuma, sabe? Ou eu 

peço assim o patrocínio, o apoio, na cara dura (CHARONE, Zê, 2016). 

 

Se a relação com o empresariado local já é bastante complicada, o diálogo com o 

Estado é simplesmente inexistente. O ano de ressurgimento do Grupo Cuíra, 1995, também 

foi o ano em que a “dinastia” do arquiteto Paulo Chaves Fernandes teve início na Secretaria 

de Cultura do Estado, sendo possivelmente um dos gestores públicos que mais tempo ficou no 

mesmo cargo. Foram 12 anos ininterruptos, de janeiro de 1995 a janeiro de 2006: nos dois 

governos consecutivos de Almir Gabriel somados ao de Simão Jatene, ambos do Partido da 

Social Democracia Brasileira (PSDB). Após um breve recesso vivenciado durante o governo 

de Ana Júlia Carepa, do Partido dos Trabalhadores (PT), no qual Adilson Moura da Silva, 

graduado em Educação Artística e Ciências Sociais, assumiu como secretário de cultura de 

janeiro de 2007 a janeiro de 2011, Paulo Chaves retornou ao comando da SECULT com a 

volta de Simão Jatene ao governo do Estado em 2011. Fazendo as contas, em 2012, data 

limite de abrangência desta pesquisa, Paulo Chaves estava no seu décimo terceiro ano como 
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Secretário de Cultura do Pará73. Durante todos estes anos comandando a SECULT, não 

materializou sequer um edital de fomento direto para a cultura pelo Estado, sendo, por outro 

lado, o criador e implementador da já referida Lei Semear. 

No âmbito municipal, o quadro de marasmo com relação aos editais de subsídio é o 

mesmo, sendo apenas bem mais diverso o número de gestores que, de 1995 a 2012, 

partilharam o princípio de que apenas a iniciativa privada deve dar conta de fomentar a 

cultura na cidade. Contudo, uma pequena luz no fim do túnel se fez visível em meados de 

2012. Tratava-se da criação da Lei Valmir Bispo (lei nº8943), que correspondia à criação de 

um Sistema Municipal de Cultura (SMC), objetivando, entre outras questões, o 

estabelecimento e implementação de políticas culturais democráticas e de longo prazo, em 

consonância com as necessidades e aspirações da comunidade. Neste sentido, a FUMBEL, 

responsável por coordenar a criação do SMC, deveria formular e pôr em prática, 

conjuntamente com o Conselho Municipal de Política Cultural e com a participação da 

sociedade civil, o Plano Municipal de Cultura (PMC), executando as políticas e as ações 

culturais previamente definidas. Como principal mecanismo de financiamento das políticas 

públicas de cultura no município, o SMC deve contar com o Fundo Municipal de Cultura 

(FMC) cuja receita é prescrita para ser composta por dotações consignadas na Lei 

Orçamentária Anual (LOA) do Município de Belém e seus créditos adicionais, sendo 

estabelecido o percentual mínimo de 2% da receita do Município; por verba oriunda de 

incentivo fiscal; e  por  transferências federais e/ou estaduais à conta do FMC, entre outros 

inúmeros mecanismos de sustentação financeira. Até o ano de 2016, momento em que esta 

pesquisa foi realizada, a Lei Valmir Bispo ainda não tinha saído do papel. 

Voltando à esfera estadual, durante a gestão de Adilson Moura da Silva, secretário de 

cultura da governadora Ana Júlia, houve a apresentação do Plano Estadual de Cultura, que foi 

enviado para apreciação na Assembleia Legislativa. No entanto, com a mudança de governo, o 

Plano voltou para a Casa Civil e não saiu mais de lá (G1, 2015). Foi também durante a gestão de 

Adilson Moura que ocorreu a criação do Edital Estadual de Fomento às Artes Cênicas em 

2008, dispondo do Prêmio Augusto Rodrigues para a dança e do Prêmio Cláudio Barradas 

para o teatro – ganho pelo Grupo Cuíra para a montagem de “As gatosas”, conforme já 

mencionado. Com o retorno de Paulo Chaves à secretaria de cultura, o edital foi extinto. 

Em face de tudo isto que foi exposto, não se pretende afirmar que a política cultural de 

Paulo Chaves para o Estado do Pará seja inexiste. Pelo contrário, ela se faz presente em 

                                                 
73 Paulo Chaves se mantém como secretário de cultura até o presente ano, 2016, em virtude da reeleição de 

Simão Jatene para governador do Estado do Pará, vitorioso nas eleições ocorridas em 2014.  
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muitos momentos, mas de forma concentrada na capital do Estado e de modo a atender aos 

gostos da elite econômica belenense. São obras faraônicas assinadas pelo arquiteto e 

financiadas pelo Governo do Estado: a Estação das Docas, o Mangal das Garças, o Hangar 

Centro de Convenções e o Complexo Feliz Lusitânia.  

Além da criação destes suntuosos espaços na capital, fato que rendeu fama de 

megalomaníaco ao secretário de cultura, também é de responsabilidade da SECULT a 

organização do Festival de Ópera que ocorre todos os anos em Belém e que mobiliza uma 

verba inimaginável para os outros segmentos da cultura local. Só para que se tenha uma ideia 

do gasto envolvido na produção, o último festival ocorrido em 2015 ficou orçado em R$ 1,2 

milhão74 (G1, 2015). Caso a cultura do Estado contasse com um Fundo Estadual de Cultura, 

pertencente a um Sistema de Cultura Estadual, boa parte dos recursos para financiamento de 

eventos e projetos culturais como o Festival de Ópera – previamente aprovados e fiscalizados em 

sua execução pelo Conselho Estadual de Política Cultural, a partir de diretrizes e objetivos 

estabelecidos pelo Plano Estadual de Cultura – seria captado por este fundo, sem que ocorresse o 

beneficiamento desigual para este tipo de cultura constantemente valorizada pelo gosto excludente 

do secretário de cultura.  

Como resultante da ausência de políticas públicas de fomento75, associadas a um 

empresariado local pouco disposto a patrocinar as produções artísticas da cidade, restou ao 

Cuíra, nestes últimos anos, recorrer à lei federal de incentivo fiscal, Lei Rouanet, e aos 

prêmios oferecidos pela FUNARTE, conforme exposto no relato anterior de Zê Charone 

(2016). Dada a profunda desigualdade regional existente entre os favorecidos por estas duas 

esferas de obtenção de recursos financeiros (conforme exposto no capítulo 1), o fato do 

Grupo Cuíra do Pará, um grupo do Norte do país, conseguir usufruir de benefícios advindos 

da Lei Rouanet e, mais recorrentemente, da FUNARTE, demonstra a ampla capacidade do 

grupo em formular projetos aptos a serem aprovados, apesar da quantidade de renúncias 

                                                 
74 Um fato curioso ocorreu durante a edição de 2015 do referido festival. Após sugestão de Paulo Chaves, o 

diretor artístico do festival, Mauro Wrona, convidou Fernando Meirelles para dirigir uma das óperas 

apresentadas no festival: “Os pescadores de pérolas”, de Georges Bizet. Na ocasião, o famoso cineasta paulista, 

que prontamente aceitou o convite feito, chegou a declarar: “Nunca gostei de óperas. Conheço algumas árias 

famosas, mas só assisti a cinco montagens na vida” (Meirelles apud G1, 2015). 
75 A única verba existente, até o ano de 2012, advinda do Governo do Estado para o artista local era o Edital de 

Bolsas de Criação, Experimentação, Pesquisa e Divulgação Artística oferecido desde o ano de 2002 pelo 

Instituto de Artes do Pará (IAP). Este edital, conduto, não se configura como uma política pública de fomento ao 

produtor cultural local no intuito de dar suporte a continuidade de suas atividades, uma vez que se volta 

especificamente para o processo de estudo dentro de uma determinada linguagem artística e exige, dentre outras 

obrigações, que o artista desenvolva um projeto totalmente inédito a resultar numa obra que, ao ser exposta, não 

cobre ingresso ou gere qualquer tipo de lucro. 
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fiscais e prêmios ser drasticamente pequena para a região. Contudo, é importante deixar claro 

que esta não é uma realidade vivida por grande parte dos grupos do Estado76.  

Após todos estes anos faltosos de políticas públicas estaduais e municipais de fomento 

– que se configuraram, em verdade, numa política de desvalorização do produtor local – e 

sem condições materiais concreta para investir no seu trabalho enquanto artista, poucos são os 

fazedores de teatro que conseguem manter uma certa regularidade em suas produções, bem 

como investir no aprofundamento de uma pesquisa de linguagem teatral. No que tange às 

reverberações desta política de desmonte da prática teatral local, o Grupo Cuíra do Pará se 

deparou por muitas vezes com a dificuldade de manutenção e não esvaziamento de sua 

plateia, conforme a seguinte exposição de Edyr Augusto Proença: 

Você monta um espetáculo, com tudo, tal. Um espetáculo bom! Bem feito, 

naturalmente. E num lugar que dá cem pessoas você recebe vinte, trinta. 

Você diz: “Bom, eu tô com um espetáculo perfeito, eu cumpri a minha parte, 

usei o dinheiro. Tá tudo aqui.”. Nunca tivemos contas emperradas em 

nenhum lugar. Tudo completamente, sempre, liberado. E você percebe que o 

que existe hoje é o teatro minguando porque as pessoas já tão desistindo do 

teatro porque não há nenhum tipo de manutenção dessa área, entende? Pelo 

contrário, entende? Eu penso que aqui em Belém hoje nós temos umas mil 

pessoas que se interessam por teatro (PROENÇA, 2016). 

 

A escassez de público durante as temporadas dos espetáculos do Cuíra também foi 

pontuada por Zê Charone:  

Quando você estreia um espetáculo, o primeiro final de semana você tem um 

público bacana, e quando é de graça, aí tem uns projetos de graça, aí todo 

mundo aparece, aí: “Ah, mas cem lugares é pouco, né, Zê?”. Eu falei: “Olha, 

meu amor, se você vier fazer uma temporada aqui, de quinta a domingo e tu 

colocares cem pessoas, quinta, sexta, sábado e domingo, no domingo à noite 

eu rolo contigo na Riachuelo, me beijando na boca, a gente vai se agarrar, 

porque realmente vai ser...” (CHARONE, Zê, 2016). 

 

Sem a garantia de uma base financeira de sustentação adequada e regular que 

possibilite a existência de condições materiais mínimas para a realização da prática teatral, 

juntamente com a aparente impossibilidade de se ter a atividade teatral como algo 

comercializável, dada a recorrente pouca assiduidade dos espectadores aos espetáculos, as 

atividades de grande parte dos grupos de teatro em Belém se configuram como 

                                                 
76 Em 2012, apenas dois grupos do Pará, ambos de Belém, foram contemplados no Prêmios Myriam Muniz na 

categoria A: a In Bust Teatro com Bonecos e a Companhia de Teatro Madalenas. Na categoria B, foram também 

dois os beneficiados no Estado, sendo um de Belém, a NAMAZONIA – Centro de Estudos para Desenvolvimento 

de Tecnologias para a Amazônia, e um de Santarém, a Associação Artístico Cultural Olho D´Agua – para mais 

informações, acessar: www.funarte.gov.br.  
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compulsoriamente amadora, ou seja, seus fazedores a exercem acima de tudo por prazer, sem 

procurar dela tirar o seu sustento.  

No caso específico do Grupo Cuíra, entre os seus membros fixos atualmente 

constituintes, apenas Zê Charone vive exclusivamente da atividade como produtora cultural 

em Belém, atuando para além das atividades referentes ao Cuíra. Edyr Augusto Proença, 

além de escritor e dramaturgo, trabalha como jornalista e radialista na Joven Pan FM, 

enquanto Wlad Lima e Olinda Charone são professoras da UFPA. No que tange ao modo de 

produção do grupo, enfocando especificamente a sua definição enquanto atividade 

profissional ou amadora, Edyr Augusto nos revela a seguinte compreensão:  

Desde que eu comecei [no Cuíra], nós começamos a ganhar dinheiro com a 

peça de teatro, com “Convite de casamento”. Rendia um pouco mais depois 

nós voltamos a nossa estaca zero. Vivemos de leis, não é? Nós temos alguns 

funcionários que trabalham por projeto. Tem projeto, eles vêm trabalhar, 

ganham dinheiro, que bom. Não tem projeto: “Desculpe”. Eles vão fazer 

outra coisa da vida. Quer dizer, é uma mescla. Porque quando há o dinheiro, 

o procedimento é estupidamente profissional. Tudo, tudo, tudo tem papel. 

Tem tudo muito corretíssimo, as obrigações e etc., né? Quando não tem é 

por amor que fazemos. Então é muito misturado. Quando tem dinheiro é 

muito profissional. Quando não tem, põe o amor na frente pra fazer [risos] 

(PROENÇA, 2016). 

 

Para Zê Charore, o Cuíra nunca se configurou enquanto grupo amador, uma vez que 

seus integrantes sempre primaram por, através de suas encenações, gerar algum dinheiro com 

a atividade, mesmo que ele não fosse o suficiente para garantir exclusivamente o seu sustento:  

Acho que não, a partir, inclusive, de quando nós começamos a trabalhar com 

as leis lá em 1997, 98, a gente não se considerava [amador] porque a gente 

sempre achava a gente que tinha que conseguir uma graninha pra dar uma 

graninha ali e todo mundo tinha que se movimentar de alguma forma com 

dinheirinho ali, nem que fosse uma passagem de ônibus. Então, ali tu 

começa a criar uma coisa mais profissionalzinha em termos do trabalho, né? 

Então, “olha, mana, a bilheteria deu trinta reais, mas que ótimo, trinta reais 

pra semana é o máximo!”, tu tás entendendo? Pro meu ônibus, pra umas 

coisinhas que eu vou fazer (CHARONE, Zê, 2016). 

 

Concordando com o entendimento do Cuíra como grupo profissional de teatro dada a 

sua intenção em obter um retorno financeiro com a atividade, Wlad Lima nos diz: 

Acho que a gente nem fala [o termo “amador”]. Primeiro porque virou uma 

palavra maldita em todo país, né? [...] Eu acho que o Cuíra, ele nunca fez o 

discurso do teatro amador, nunca fez. Ele sempre teve uma pretensãozinha 

de viver e sobreviver. Eu acho que ele é um teatro profissional (LIMA, 

2016).  
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Contudo, seguindo adiante em sua fala, a entrevistada – que nos traz a concepção de 

teatro profissional como sendo aquele que se mantêm às custas do retorno advindo da 

bilheteria – afirma não saber como o Grupo Cuíra se posiciona entre as definições de 

“amador” e “profissional”:  

 

Ele [o Cuíra] tem todas aquelas coisinhas que o teatro profissional tem, 

mesmo que seja um teatro profissional que vá lá concorrer a um Myriam 

Muniz e aí o dinheiro, cem mil reais, é dividido em cachês pequenininhos 

durante vários meses, pra todo mundo um pouquinho. Quando eu falo isso, 

eu quero dizer assim: não é um teatro profissional que a gente entende que é 

aquele que tem um grande produto, uma grande obra, que é vendável. Os 

musicais que tem no Rio e em São Paulo, por exemplo, que tem uma 

bilheteria pesada. Mesmo esses não sobrevivem muito tempo. Sempre tem 

um financiamento por trás, né? Nós não temos – é isso que eu quero te dizer 

– nós não temos mais no Brasil esse teatro profissional que vive de 

bilheteria. Ninguém tá conseguindo viver, exclusivamente, de bilheteria. O 

Cuíra nunca conseguiu isso de fato. Mas eu não sei te dizer como ele se 

coloca. Se é amador, se é profissional. Eu acho que hoje, mais do que nunca, 

tá tentando ser um teatro de grupo. Um teatro que se volta para a pesquisa e 

para a experimentação, cada vez mais (LIMA, 2016). 

 

Olinda Charone, por sua vez, afirma que o GCP sempre foi amador, uma vez que o 

grupo além de não ganhar dinheiro com a atividade, muitas vezes ainda paga para fazer 

teatro. No entanto, ao mesmo tempo também o considera profissional, porque seus integrantes 

procuram fazer da melhor forma possível seus espetáculos: 

Sempre foi. [...] Porque a gente não ganha dinheiro com aquilo, né? Muitas 

vezes a gente paga pra fazer. Mas o amador, se a gente for ao pé da palavra, 

é aquele mal feito, é aquele que é feito por pessoas que não tem 

conhecimento, que não tem... eu não vejo assim. Entende? Então, eu não 

vejo assim, amador porque é feito mal. Eu acho que a gente procura fazer da 

melhor maneira possível. Dando todas as nossas forças, dando todo o nosso 

conhecimento pra construção daquilo. A gente só não tem apoio, que um 

grupo que se diz profissional lá fora, que monta coisas piores do que você... 

que você olha e diz assim: “Eu faço coisa muito melhor aqui na minha 

região. Eu trabalho coisas com mais profundidade. Só não tenho o apoio que 

esse grupo tem, que recebe não sei quantos mil pra construir”. Por exemplo, 

a gente pensa num espetáculo x, assim, que abre não sei o quê... a gente vai 

ver o dinheiro, a gente não tem condições. Nesse sentido nós estamos aquém 

de quem tem dinheiro. Mas nós somos profissionais tanto quanto eles, e 

qualquer grupo que se diga profissional. Eu acho que a gente faz muito bem, 

sabe? A gente estuda, a gente vai, a gente faz da melhor maneira. A gente 

pesquisa pra colocar em cena. Eu não sou amadora (CHARONE, Olinda, 

2016). 
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    Diante destes relatos, é possível observar uma proximidade de pensamentos entre 

Zê Charone e Wlad Lima quanto a um entendimento do Grupo Cuíra do Pará como sendo 

um grupo profissional em decorrência da pretensão de retorno financeiro para além da 

manutenção do grupo, bem como da distribuição de cachês, mesmo que em valores 

simbólicos. Já Edyr e Olinda se aproximam por terem uma percepção do GCP como amador 

a partir de alguns aspectos: o dramaturgo relacionando o “amador” aos momentos em que o 

grupo não possui recursos financeiros para suas montagens, realizando-as predominantemente 

por amor; e a atriz concebendo a coexistência das duas definições partindo da ausência de 

recursos financeiros para realizar os espetáculos – momento em que se encaixaria como 

amador – ao passo que mesmo assim estas produções apresentam grande qualidade – 

momento em que se encaixa como profissional. 

Apesar desta diversidade de pensamentos dentro do Grupo Cuíra quanto à definição 

de sua prática teatral como amadora ou profissional, todos os entrevistados qualificaram, em 

algum momento e segundo algum critério, a prática teatral do grupo como sendo profissional. 

Neste momento, mais importante do que chegarmos a uma conclusão categórica e definitiva 

sobre o Grupo Cuíra do Pará como de fato amador ou profissional, ou talvez 

semiprofissional, se mostra muito mais oportuno retornarmos a dois eventos específicos da 

trajetória do GCP e que pode talvez nos ajudar a entender o sentido da emergência do termo 

“profissional” nos relatos aqui expostos. 

O primeiro evento se localiza na primeira fase do Cuíra e se materializa na 

participação do grupo em diversos Festivais de Teatro Amador: III Festival Brasileiro de 

Teatro Amador em Ouro Preto (1986) com “Um baile em Hiroshima logo após a bomba”; 

VIII Mostra de Teatro Amador do Pará (1987) com “Alfredinho, quem diria, acabou no 

Waldemar”; IX Mostra de Teatro Amador do Pará (1988) com “A última tentação de Vamp”; 

e Festival de Teatro Amador em Ponta Grossa (1989) com “Vejo um vulto na janela, me 

acudam que sou donzela”. Foram ao todo 4 participações em Festivais de Teatro Amador, de 

ordem tanto estadual quanto nacional. O segundo evento, por outro lado, se localiza na 

segunda fase do Cuíra e se refere ao enfraquecimento da FESAT – federação composta pelos 

grupos amadores locais e que, como vimos, foi intensamente articulada e atuante na década 

de 1970 e 1980 –, ocorrido na década de 1990, período de instalação das políticas culturais 

coadunadas com ideais neoliberais.   

A partir da constatação da ocorrência destes dois eventos, é possível, primeiramente, 

comprovar que no início de sua trajetória o Grupo Cuíra dificilmente não se alinhou a uma 
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concepção de si mesmo como amador, dada a recorrência de participações em festivais 

destinados a grupos desta natureza. Em segundo lugar, vislumbrar que a atual percepção de 

sua prática como profissional, mesmo que sua comercialização e geração de lucro seja a 

maior parte do tempo irrisória, pode estar relacionada, em parte, ao enfraquecimento da 

organização dos grupos amadores enquanto classe militante engajada, fazendo com que 

passasse a emergir sua auto-definição como “profissional”. 

Obviamente que a organização do grupo passou por mudanças da primeira para a 

segunda fase. Conforme exposto por Edyr Augusto, existem funcionários que são contratados 

por projetos. Existe uma forma de se gerir bem mais estruturada e com divisões de tarefas 

bem mais especializadas do que no início de suas atividades, quando tudo parecia ser feito 

com o predomínio da intuição, além, é claro, de um contato com o setor privado em um grau 

de articulação inimaginável para um grupo amador nos moldes dos existentes na década de 

1970 e 1980. Ou seja, há no Grupo Cuíra a clara intenção de comercialização de seus 

espetáculos, aspecto incompatível com a noção clássica de “teatro amador”. Contudo, 

precisamos nos questionar se materialmente, concretamente, o Cuíra, bem como os demais 

grupos belenenses, não continuam, em sua maioria, a frequentemente sobreviver com os 

mesmos parcos recursos de outrora (ou em alguns casos talvez até em piores condições); se o 

largo emprego do termo “profissional” na atualidade não vem a mascarar uma atividade que 

é, em sua materialidade prática, feita predominantemente por amor, travestindo-a de uma 

ação comercializável e geradora de lucro como qualquer outro empreendimento empresarial. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

  Após o estudo da trajetória destes dois grandes grupos do teatro contemporâneo 

paraense, partindo do enfoque sobre seus elementos formais, temáticas e modo de produção, 

alguns apontamentos podem ser feitos de modo a construirmos uma compreensão geral sobre 

as eventuais permanecias e rupturas existentes em suas práticas teatrais.  

  A primeira questão que podemos levantar refere-se à demarcação do teatro 

experimental como tendo o seu ápice na segunda fase do Teatro Cena Aberta (1987-1991), 

momento em que ocorre mais fortemente a subversão das normas e o confronto aos tabus, 

através de um repertório específico de elementos formais e temáticas não tradicionais – que 

envolviam o uso recorrente do nu, em espetáculos que versavam sobre os modos de vida 

marginais de homossexuais, putas e travestis, em uma disposição espacial que procurava fugir 

do palco à italiana. Apesar da coexistência do Cena Aberta e do Cuíra por boa parte da 

década de 1980, as marcas de um teatro experimental no GCP se encontram mais dissolvidas 

neste momento, não chegando a um uso abrangente e muito frequentes de seus elementos. Por 

outro lado, havia na primeira fase do Cuíra uma unidade em torno da forte postura de 

engajamento político do grupo, com a predominância de espetáculos cujas temáticas 

exploravam questões macroestruturantes do contexto vivido tanto pela população em geral, 

quanto pela classe artística da cidade.  

Neste sentido, podemos notar no Teatro Cena Aberta (ao longo de toda a sua 

trajetória), bem como no Grupo Cuíra do Pará (no período que vai de 1982 a 1991) a 

manifestação de uma prática teatral pertencente à cultura emergente de caráter opositor, uma 

vez que ambos apresentavam ações abertamente combativas frente à cultura dominante, esta 

materializada na figura dos administradores públicos (governadores e secretários de cultura) e 

nos modos de vida ditos como legítimos (o sujeito heterossexual, cristão e branco). 

  Nos anos 1990, concomitantemente ao enfraquecimento dos grupos amadores de 

teatro enquanto categoria articulada, e ao enraizamento da política cultural neoliberal, tanto o 

engajamento político (dentro e/ou fora dos espetáculos) quanto a intensa transgressão 

simbólica do teatro experimental se diluem enquanto força motriz neste novo momento do 

teatro contemporâneo. Nesta década ocorre um distanciamento brutal entre as práticas do 

Teatro Cena Aberta (que encerrou suas atividades no início da década) e as do Grupo Cuíra 

do Pará (que retoma a produção de seus espetáculos em 1995, após 4 anos de recesso), uma 

vez que este passa a almejar um contato maior com o público burguês, através de um fazer 
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teatral que retratava os costumes e gostos da classe média, bem como a busca por se fazer um 

teatro profissional em que a atividade artística pudesse gerar algum tipo de renda para os seus 

membros.  

  Outra mudança observada diz respeito à tática central utilizada por estes dois grupos 

no que tange à busca por espaços de atuação. Enquanto o Teatro Cena Aberta, ao longo de 

toda a sua história, lutou em conjunto com a categoria teatral pela conquista e autonomia 

administrativa de um espaço coletivo para os grupos amadores – o Teatro Experimental 

Waldemar Henrique –, o Grupo Cuíra do Pará partirá, na sua segunda fase, em busca de uma 

sede própria para o desenvolvimento de suas atividades.  

  Sobre este novo modo de tentar dar continuidade às produções teatrais, Olinda 

Charone nos traz seu ponto de vista: 

Parece que houve um acomodamento assim, sabe? Das pessoas, da gente, 

né? Cada um faz o seu teatro e não se discute, não se participa, não se 

assiste, entendeu? Parece que um não assiste o outro. Eu acho que tá 

faltando mais essa relação, né? O que eu sinto hoje, diferente daquela época, 

é que hoje os grupos tão em busca mais do seu espaço, do seu momento. “Eu 

tenho um espaço, que eu vou fazer o meu trabalho aqui, nesse espaço.”. 

Quer dizer, não deixa de ser uma questão política também. Já que eu não 

tenho [na cidade], eu vou buscar o espaço em qualquer parte que venha a 

suprir essa falta de um que poderia ter do Estado (CHARONE, Olinda, 

2016). 

 

  Neste relato de Olinda, percebemos que, longe de ser uma escolha autônoma adotada 

pelo Cuíra, o refúgio numa sede própria foi a solução encontrada para que o grupo pudesse se 

manter vivo face a ação sistemática de boicote do Governo Estadual e do Município às 

práticas teatrais. Diferentemente do que costumava ocorrer na década de 1970 e 1980, quando 

o Secretário de Cultura realizava reuniões com a classe teatral para escutar suas demandas, 

com o advento da administração embalsamada de Paulo Chaves qualquer possibilidade de 

diálogo se viu frustrantemente negada. Zê Charone relata a cansaço sofrido após anos de 

descaso do Estado com a cultura: 

Eu acho que tem que brigar. Tem que brigar na cidade. Agora brigar com 

outras pessoas, porque com esse povo que tá aí não dá pra brigar. A gente tá 

brigando há muitos anos. Eu tô falando estadualmente. A gente tá brigando 

há vinte anos. Então, eu acho que daí vem a canseira dessa briga. [...] Aí tu 

diz: “Gente, tô cansada de brigar aqui nessa esfera com esse povo.”. Tem 

que mudar esse povo pra gente brigar, ou pra sei lá... alguma coisa acontecer 

(CHARONE, Zê, 2016). 
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  Além da organização do grupo numa sede própria como tática de sobrevivência ao 

descaço do Estado e do Município, o grupo Cuíra também adotou para si a função de 

fomentador da prática teatral na cidade na medida em que ele, através do Pauta Mínima, 

passou a lançar editais de modo a beneficiar outros grupos de teatro da cidade. Diante da 

ausência de editais de apoio à prática teatral, bem como da escassez de beneficiados por 

patrocínios advindos de leis de incentivo, a solução encontrada foi a de tomar para si a 

responsabilidade que seria esperada pelas esferas estaduais e municipais. Apesar de toda a 

generosidade desta ação por parte do Grupo Cuíra, obviamente grande parte dos grupos 

locais continuam sem possibilidades de manter continuamente suas atividades.  

Neste sentido, em virtude da busca por um espaço próprio de trabalho, num contexto 

de desarticulação dos grupos e aniquilação de qualquer apoio dos governantes locais, ao lado 

de medidas que conseguem acolher apenas um pequeno número de grupos de teatro da 

cidade, o Grupo Cuíra do Pará tem a sua prática teatral, nesta segunda fase, mais próxima da 

noção de cultura emergente alternativa – sobre a qual a cultura dominante se mantém 

vigilante através da manutenção de uma política cultural voltada para a tentativa de desmonte 

desta atividade.  

No que se refere ao emprego de temáticas voltadas para aspectos predominantemente 

macropolíticos ou micropolíticos, assim como o TCA, o GCP também apresentou em sua 

segunda etapa a predominância de temáticas que se voltavam a discutir singularidades 

moleculares, contudo, não nos mesmos moldes do Cena Aberta, uma vez que muitas das 

subjetividades discutidas não tangenciavam as vidas de sujeitos marginalizados, além de 

fazerem uso da anexação da realidade em cena – com a tentativa de fuga da reprodução da 

realidade com a sua própria presentação por meio da exposição sem mediação da 

subjetividade do atuante – apenas quando a direção era assinada por Wlad Lima. Contudo, é 

preciso que se deixe claro que a busca por uma teatralidade em diálogo com a realidade, por 

mais que o estatuto da ficcionalidade não chegasse a ser de fato rompido, esteve 

constantemente presente nas encenações do Cuíra, neste período, a partir do preponderante 

uso de histórias de vidas concretas como base para a construção das dramaturgias.       

Obviamente, o teatro de grupo no Pará, e especificamente em Belém, não pode e nem 

deve ser tomado como inteiramente contemplado pelo debruçar investigativo apenas sobre 

estes dois grupos. A realidade é muito mais complexa e rica do que o recorte adotado nesta 

pesquisa e, portanto, merecedora de muitos outros estudos que possibilitem cada vez mais 

ampliar o conhecimento, a compreensão, e a análise da prática teatral amazônica. Ainda há 
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muito mais o que conhecer e muito mais o que registrar sobre este teatro que, independente 

dos mecanismos de sobrevivência adotados pelos seus sujeitos, sempre fez da sua existência 

uma forma de resistência contra aqueles que, sem sucesso, tentam tirar-lhe o chão. 
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TEATRO CENA ABERTA 

 

 

Espetáculo 

(ano) 

Ficha técnica Temática Local 

(em Belém) 

Observações 

Quarto de 

empregada 

(1976) 

Texto: Roberto Freire / Direção 

e cenário: Luís Otávio Barata / 

Preparação vocal: Walter 

Bandeira / Elenco: Margaret 

Refkalefsky e Zélia Amador de 

Deus. 

As personagens Rosa, 

uma cozinheira negra, e 

Suely, uma jovem 

copeira branca, 

habitam um mesmo   

aposento na casa de seus 

patrões. A inserção das 

normas trabalhistas, 

comuns ao universo da   

rua, no forjado ambiente   

privado, o quarto de 

empregada, evidencia o 

espaço retratado na cena 

como potencializador do 

conflito de classes. 

Theatro da Paz e 

COHAB 

 

● Recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político engajada. 

● Contratado para se 

apresentar na COHAB. 

● Visitou Manaus a convite do 

escritor Márcio Souza. 

Angélica 

(1977) 

Texto: Lygia Bojunga / Direção: 

Zélia Amador de Deus / 

Produção, ambientação e 

figurinos: Luís Otávio Barata / 

Elenco: Marizeth Ramos, Theo 

Jordy, Cláudio Lobato, Luís 

Otávio Barata, Zélia Amador de 

Deus, Margaret Refkalefsky, Lia 

Oliveira, Walter Bandeira, 

Bronzeado, Oswaldo Freitas Jr., 

Uriel Melo, Marcos Maranhão e 

Zézé Rocha. 

Com personagens que 

são animais, a peça conta 

a história de uma jovem 

cegonha chamada 

“Angélica” que começa a 

se questionar sobre 

alguns valores dentro da 

sociedade, tais como ser 

você mesmo, ou as 

mentiras que criamos 

para sermos aceitos.  

Anfiteatro da Praça 

da República 

● Recursos próprios. 

● Texto infantil 

● Theatro da Paz fechado para 

reforma e cidade fica sem casa 

de espetáculo alguma. 
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Torturas de um 

coração 

(1977) 

Texto: Ariano Suassuna / 

Direção: Zélia Amador de Deus 

/ Assistência de direção: Astréa 

Lucena / Produção executiva: 

Marizete Ramos / Visualidade: 

Luís Otávio Barata / 

Composições e direção musical: 

Rivaldo Rosas / Preparação 

vocal: Walter Bandeira 

Preparação corporal: Lia 

Barbosa / Confecção de 

figurinos: Joana Corrêa / 

Elenco: Wanderley Costa, 

Eusébio Ribeiro, Lia Barbosa, 

Luís Pinto, Osvaldo Freitas, 

Uriel de Melo, Margaret 

Refskalefsky, Zélia Amador de 

Deus, Isaias Portela. 

A comédia trata das 

artimanhas tramadas por 

Benedito para conquistar 

Marieta, esta, por sua 

vez, já disputada pelos 

dois valentões da 

cidadezinha de Taperoá, 

o cabo Setenta e o 

bigodudo Vicentão. 

Anfiteatro da Praça 

da República 

● Subvenção especial da 

Semec (município) e recursos 

próprios. 

● Comédia 

● Theatro da Paz fechado para 

reforma. 

● Adaptado para teatro de 

mamulengo. 

 

O novo Otelo 

(1977) 

Texto: Joaquim Manuel de 

Macedo / Direção: Zélia 

Amador de Deus / Figurino: 

Luís Otávio Barata. 

 

Peça curta, em um ato, 

na qual Calisto, um 

negociante de armarinho 

que se dedica também a 

atividade dramática, 

passa por uma crise de 

ciúme na vida real ao 

procurar uma situação 

similar à do personagem 

Otelo, que representará 

em três dias. 

Anfiteatro da Praça 

da República 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Comédia 

● Participante do Festival de 

comédias no anfiteatro da 

Praça da República. 

O inglês 

maquinista 

(1977) 

Texto: Martins Pena / Direção: 

Afonso Klautau / Figurino: Luís 

Otávio Barata / Confecção de 

O enredo da peça se 

passa inteiramente na 

sala de estar da rica  

Anfiteatro da Praça 

da República 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 
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figurinos: Joana Correa e 

Marizete Ramos / Expressão 

corporal: Uriel de Melo / 

Composição musical e 

acordeom: Rivaldo Rosa / 

Orientação vocal: Walter 

Bandeira / Surdo: Humberto 

Miranda / Atabaque: Oscar Reis 

/ Elenco: Cassandra Paolelli, 

Cláudio Lobato, Henrique da 

Paz, Lu Miranda, Fátima 

Pinheiro, Tadeu Shumann, Ione 

Mattos e Wanderley Costa.  

Clemência, local no qual 

ela e suas filhas recebem 

como visitantes todos os 

outros personagens. 

Aborda temas como a 

futilidade da classe alta 

brasileira, a escravidão e 

a corrupção através de 

personagens bem 

marcados – de um lado 

sujeitos interesseiros e 

corruptos, e do outro os 

honestos. A graça está no 

tipo que vive 

exageradamente sua 

paixão pelo teatro. 

● Comédia 

● Participante do Festival de 

comédias no anfiteatro da 

Praça da República. 

Jorge Dandin 

(1978) 

Texto: Molière / Direção: 

Cláudio Barradas / Visualidade: 

Luís Otávio Barata / Elenco: 

Oscar Reis, Ana Maria Afonso, 

Nazaré Bitó, Theo Jordy. 

A peça narra as 

trapalhadas de um 

burguês sem modos, que 

deseja ascender 

socialmente. Para isso, 

ele se casa com a fidalga 

Angélica, filha de uma 

família nobre e falida. 

Quadra de escola de 

samba (Rancho Não 

Posso me Amofiná). 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Comédia 

● Censurado até 18 anos; não 

pode se apresentar no 

anfiteatro. 

Morte e vida 

Severina 

(1978) 

Texto: João Cabral de Mello 

Neto / Direção, visualidade e 

figurino: Luís Otávio Barata 

Severino sai do sertão 

nordestino 

(pernambucano) em 

direção ao litoral, em 

busca da vida que 

escasseava em sua terra. 

Ao longo do caminho, 

mantém uma série de 

Anfiteatro da Praça 

da República 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político engajada. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Escravid%C3%A3o_no_Brasil
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encontros com tipos 

nordestinos marcados 

pela temática da morte. 

A lenda do vale da 

lua 

(1978) 

Texto: João das Neves / 

Direção: Walter Bandeira / 

Assistente de direção: Zélia 

Amador de Deus / Visualidade: 

Luís Otávio Barata / Música: 

Walter Bandeira e Everaldo 

Pinheiro / Execução de 

Figurinos: Marizete Ramos / 

Elenco: Igino Paolelli, Sidney 

Piñon, Wanda Cabral e Zélia 

Amador de Deus.  

Segue uma trama 

folclórica do boi-bumbá, 

narrada a partir de uma 

brincadeira entre os 

irmãos Carlos e Lúcia, 

além de seus pais. 

Anfiteatro da Praça 

da República 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Texto infantil 

A paixão de 

Ajuricaba 

(1978/79) 

Texto: Márcio Souza 

(amazonense) / visualidade: 

Luís Otávio Barata. 

A peça tem como tema 

um dos episódios mais 

significativos do 

Amazonas: a trajetória 

trágica do chefe dos 

índios Manau, Ajuricaba, 

que liderou as tribos do 

Rio Negro na guerra 

contra os colonialistas 

portugueses, na terceira 

década do século XVIII. 

Ajuricaba tornou-se um 

símbolo da liberdade e 

do amor à terra 

Anfiteatro da Praça 

da República e 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político engajada.. 

● Em parceria com o Grupo de 

Apoio ao Índio, Associação 

Regional dos Sociólogos – 

Pará, e Associação Brasileira 

de Antropologia – Pará. 

● Teatro Experimental 

Waldemar Henrique é 

inaugurado em 1979. 

A vingança do 

carapanã atômico 

(1978/79) 

Texto: Edney Azancoth 

(amazonense) / Direção: Zélia 

Amador de Deus / Visualidade: 

Luís Otávio Barata / Orientação 

Numa linguagem 

simples, a fábula aborda 

a dominação estrangeira 

e a devastação da floresta 

Anfiteatro da Praça 

da República e 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Texto infantil 
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vocal e musical: Walter 

Bandeira / Confecção dos 

figurinos: Marizete Ramos / 

Produção: TCA / Programa: 

EPA / Ilustração do programa: 

Wanderley Costa / Elenco: 

André Genú, Cássia Lobato, Eth 

Amoras, Fafá Amador, Lili 

Barbosa, Maria Cecília, Regina 

Sadalla, Renato Nunes e 

Ricardo Nunes.  

amazônica. Na trama, 

animais da região 

amazônica se misturam a 

seres mitológicos e se 

veem tendo que lidar 

com a construção de uma 

estrada de ferro sobre a 

qual passará o “trem 

azul”. 

 

 

Cena Aberta conta 

Zumbi 

(1979) 

Texto: Augusto Boal e 

Gianfrancesco Guarnieri / 

Direção: Afonso Klautau e 

Henrique da Paz / Preparação 

vocal: Walter Bandeira / 

Música: Edu Lobo, Nilson 

Chaves e Nego Nelson (os dois 

últimos paraenses) / Batuques: 

Cosme e Paulo Munoz (Rancho 

Não Posso me Amofiná) / 

Cartaz: Walmir Botelho / 

Produção: Luís Otávio Barata / 

Elenco: Cleodon Gondim, Oscar 

Reis, Tadel Schulmann, Ed 

Victor, Astréa Lucena, Emanuel 

Franco, Jandira Chalú Pacheco, 

Beth Pinheiro, Luís Carlos 

França, Carlos Pereira, Lena 

Wilma e Henrique da Paz.  

Com a proposta de 

discutir um episódio da 

História do Brasil, a peça 

conta a história de luta 

dos quilombolas, desde a 

vinda de Zambi ao 

Brasil, num navio 

negreiro, até a morte de 

seu neto Ganga Zumba. 

O texto, com um olhar 

contestador, contrapõe a 

versão tradicional dos 

fatos, e coloca Zumbi 

(mito criado após a 

morte de Zambi para 

manter vivos seus ideais 

e tem continuidade em 

Zumba, também 

chamado Zumbi) como 

um grande herói. 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político engajada. 

● Em colaboração com a 

escola de samba Rancho Não 

posso me Amofiná que 

emprestou figurinos e arranjos. 

● Primeiro espetáculo do 

grupo no Teatro Experimental 

Waldemar Henrique. 

A maravilhosa Texto: Márcio Souza Baseado na tradição dos Anfiteatro da Praça ● Edital auxílio montagem 
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história do sapo 

Tarô-Bequê 

(1980) 

(amazonense) / Direção: Sydnei 

Piñon / Produção executiva e 

visualidade: Luís Otávio Barata 

/ Divulgação: Edson Barbosa / 

Elenco: Beth Mendes, Henrique 

da Paz, Lena Wilma, Affonso, 

Luís Carlos França, Oscar Reis e 

Suely Barbosa.  

índios tucanos, do alto 

rio Negro, o espetáculo 

apresenta o conflito entre 

o tirano Urubu Rei que 

pretende dominar a 

floresta e o Sapo Tarô-

Bequê, libidinoso 

paladino ecológico. 

da República (Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Texto infanto-juvenil 

● Boicote da FESAT ao Teatro 

Experimental Waldemar 

Henrique 

A greve ou Eles 

não usam black-tie 

(1980) 

Texto: Gianfrancesco Guarnieri 

/ Direção: Henrique da Paz / 

Música: Walter Bandeira / 

Cartaz e programa: Sérgio 

Bastos / Produção: Luís Otávio 

Barata / Elenco: Lu Cardoso, 

André Genú, Ednalva Barroso, 

Nelson Zulman, Vera Mattos, 

Aurino Lima, Oscar Reis, 

Henrique da Paz e Beth Mendes. 

A peça enfoca as 

dificuldades trabalhistas 

e, concomitantemente, 

familiares, vividas por 

duas gerações de 

operários no momento 

em que o movimento 

grevista estoura numa 

fábrica. O conflito se dá 

quando o filho operário, 

que está com sua 

namorada grávida e com 

planos de se casarem, 

resolve furar a greve 

liderada por seu pai para 

evitar perder o emprego. 

A partir daí os 

desentendimentos 

familiares se estendem às 

assembleias e piquetes. 

Anfiteatro da Praça 

da República; 

Periferia da cidade e 

campus da UFPA 

para funcionários em 

greve. 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político engajada. 

● Boicote da FESAT ao Teatro 

Experimental Waldemar 

Henrique 

● Apresentações seguidas de 

debate 

● Em parceria com a 

Associação dos Bairros de 

Belém 

● Realização de debates ao 

final das apresentações.   

Fábrica de 

chocolate (1981) 

Texto: Mário Prata / Direção e 

cenografia: Luís Otávio Barata / 

Direção de arte: Walter 

Bandeira / Elenco: Cláudio 

Tendo como tema a 

tortura e perseguição da 

ditadura no Brasil, a peça 

é baseada na morte de 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 
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Barradas, André Genú e Beth 

Palmquist 

Wladmir Herzog , 

ocorrida em 1975, após 

torturas sofridas pelo 

DOI-CODI 

político engajada 

O auto da 

compadecida 

(1981) 

Texto: Ariano Suassuna / 

Direção: Oscar Reis e Sérgio 

Henriques / Figurino: Luís 

Otávio Barata 

Originalmente a peça 

trata do drama vivido 

pelo povo nordestino 

diante da fome e da 

opressão advinda dos 

poderosos coronéis 

donos de terra. Tudo isso 

em meio a busca por 

redenção graças a fé em 

um salvador. Na 

montagem do TCA a 

figura de Nossa Senhora 

foi interpretada por uma 

atriz negra e vestida de 

baiana de escola de 

samba em cena, ao lado 

de um Jesus travesti. 

Atores se maquiavam e 

se vestiam em cena. 

Periferia da cidade e 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político engajada e início de 

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes. 

● Sexualidade começa a vir à 

tona, iniciando o caminho 

depois consolidado na trilogia. 

● Participou da III Mostra de 

Teatro Amador do Pará. 

● Realização de debates ao 

final das apresentações.  

● Primeira vez que a figura de 

“Cristo” aparece nos 

espetáculos do TCA. 

O palácio dos 

urubus 

(1982) 

Texto: Ricardo Meirelles Vieira 

/ Direção: Luís Otávio Barata 

Em seu texto original, a 

peça trata de sobre um 

decadente regime 

monárquico de uma 

fictícia ilha topical 

chamada Babaneiralle. 

Fazendo uso do 

metateatro, a encenação 

do TCA discutia os 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

práticas e costumes referentes 

especificamente ao fazer 

artístico.  

● Na montagem de Barata 

ganhou o subtítulo “Um 
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problemas enfrentados 

pelo teatro amador para 

montar e manter um 

espetáculo. 

concerto de dificuldades em 4 

estações”. 

● Participou da IV Mostra de 

Teatro Amador do Pará 

Theastai Theatron 

(1983) 

Texto: montado a partir de uma 

dramaturgia corporal / Direção: 

Zélia Amador de Deus / 

Preparador vocal: Walter 

Bandeira / Visual e figurino: 

Luís Otávio Barata / Produção: 

TCA / Adereços de cena: Walter 

Bandeira / Execução de 

figurinos: Enid Almeida e 

Marizete Ramos / Coreografia: 

Sidney Ribeiro / Pesquisa 

musical: Fernando Pina / Som: 

Nelma Oliveira / Iluminação: 

Cacá Henriques e Calazans / 

Cartaz e programa: Henrique da 

Paz / Foto divulgação: Eduardo 

Kalif / Elenco: Marton Maués, 

Zélia Amador de Deus, Sérgio 

Henriques, Sávio Chaúl, André 

Genú, Henrique da Paz, Aílson 

Braga, Oriana Bittar e 

Claudinha.  

Abordava a origem não 

só do ser humano – 

nascimento, família, 

escola, religião, política 

casamento, sexualidade e 

manipulações dos 

valores pela sociedade –, 

como também a do 

próprio teatro em sua 

dimensão ritualística, 

explorando a origem da 

linguagem e do corpo 

como bases fundantes da 

atividade teatral.  

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória –

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes e 

relações interpessoais. 

● Primeira montagem que não 

parte de um texto já existente. 

● Inspirado em leituras de 

Artaud. 

● Censurado por atentado ao 

pudor; utilizou por algum 

tempo a tática de apresentar-se 

em caráter de ensaio aberto, 

mas mesmo acabou sendo 

proibido mesmo assim. 

● Participou da V Mostra de 

Teatro Amador do Pará (1983) 

e do Festival Brasileiro de 

Teatro Amador em Recife 

(1984). 

● Divisor de águas segundo 

Luís Otávio. 

● Duas versões: com Cristo 

homem e depois mulher. 

Tronthea Staithea 

(1984) 

Inteiramente a de Theastai 

Theatron, acrescida de um ator 

A mesma de Theastai 

Theatron, com o 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município) e 
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(Wlad Lima ou Henrique da 

Paz) que interpretava a 

funcionária da censura posta ao 

lado do televisor que 

apresentava o espetáculo 

original e de uma boneca em 

referência a figura da mulher 

crucificada. 

adicional de discutir a 

ação da censura nos 

espetáculos de teatro da 

época. Foram colocados 

seis televisões no cenário 

que apresentavam 

Theastai Theatron.  

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político militante (combate à 

censura) e de questionamento 

dos modos de vida subjetivos 

dominantes e das relações 

interpessoais. 

● Henrique da Paz interpretou 

a censora Dona Mirthes, sendo 

substituído em algumas 

apresentações por Wlad Lima. 

Quintino: o outro 

lado da sacanagem 

(1985/86) 

Direção e texto: Luís Otávio 

Barata / Música: Walter Freitas / 

Elenco: Bill Aguiar, Mariléia 

Aguiar, Margaret Refkalefsky, 

dentre outros. 

Discute a questão agrária 

no Pará, sendo baseado 

na vida de Quintino Lira, 

camponês do município 

de Capanema, morto por 

latifundiários em 

setembro de 1984. 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

e Theatro da Paz 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município; Secdet – 

estado; Inacen – federal) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 

político militante. 

● Texto rimado e 

acompanhado de música. 

● Contraposição ao espetáculo 

“Angelim: o outro lado da 

cabanagem”, do Grupo 

Experiência. 

● Percorreu o interior do Pará  

● Espetáculo censurado, 

passou a ser exibido como 

ensaio aberto. 

Genet – o palhaço 

de Deus 

(1987/88) 

Texto, direção, figurino e 

iluminação: Luís Otávio Barata / 

Assistência de direção e foto-

divulgação: Aníbal Pacha / 

Expressão corporal: Teka Sallé / 

Coloca em cena o tema 

do amor entre homens, a 

marginalidade, a busca 

da santidade através do 

pecado, a sexualidade e a 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

e Teatro Margarida 

Schivasappa, no 

Centur. 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município; Secult – 

estado; Inacen – federal), e 

apoio Fesat e da livraria 

Jinkings. 
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Orientação vocal: Walter 

Bandeira / Confecção de 

figurinos: Marcos Ramos, 

Fátima Matos e Marcos Duarte / 

Perucas: Geraldinho 

Cabeleireiro / Percussão: Zé 

Macedo / Concepção musical: 

Fernando Pina / Contra-regra: 

Surama Chaul, Juary Cavalcante 

e César Nunes / Elenco: André 

Carvalho, Cezar Machado, 

Cláudia Messeiger, Eusébio 

Pessoa, Francisco Vasconcelos 

Help Luna, Henrique da Paz, 

João Alves, Kennedy Lima, 

Marco Leão, Márcio Flexa, 

Mário Pureza, Ricardo Cirilo, 

Ronaldo Fayal, Sávio Chaul, 

Tathagato, Teka Sallé, Silvia 

Botelho, Walter Machado, 

Fernando Rassy, Cleodon 

Gondim e Oscar Reis. 

delinquência através de 

diversos personagens que 

permeiam a vida do 

protagonista Genet, tais 

como bichas, travestis, 

michês, assassinos, 

dentre outros.  

● Linha reivindicatória –

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes e 

relações interpessoais. 

● Inspirado na vida de Genet. 

● Texto baseado em cinco 

livros de Jean Genet: “Nossa 

Senhora das Flores”, 

“Querelle”, “Pompas 

fúnebres”, “Diário de um 

ladrão” e “O milagre da rosa”. 

● Representou o Pará no 

Festival Brasileiro de Teatro 

Amador, em Brasília no ano de 

88 e participou da IX Mostra 

de Teatro Amador do Pará em 

89. 

● O Teatro Margarida 

Schiwasappa é inaugurado em 

1987. 

● Os ensaios ocorriam numa 

sala de ensaio na parte de cima 

do Theatro da Paz. 

● Todos os atores já ensaiavam 

nus.  

● Realização de debates ao 

final das apresentações. 

Posição pela carne 

(1989) 

Texto, ambientação cênica, 

figurino: Luís Otávio Barata / 

Direção e Foto-divulgação: 

Aníbal Pacha e Luís Otávio 

Barata/ Assistente de direção: 

O espetáculo retratava o 

processo histórico-

artístico de Artaud, 

trazendo à tona a 

sexualidade, a 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

e Teatro Margarida 

Schiwasappa, no 

Centur. 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município; Secult – 

estado; Fundacen – federal) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória –
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Cezar Machado / Orientação 

vocal: Walter Bandeira / Roteiro 

Musical: Fernando Pina / 

Percussão: Zé Macedo / 

Iluminação: Rui Seixas / 

Expressão corporal: Teka Sallé / 

Cabelos: Geraldinho 

Cabeleireiros / Maquiagem: 

Eusébio Pessoa / Produção 

executiva: Help Luna / 

Produção: TCA / Elenco: Alam 

Cardoso, André Carvalho, Cezar 

Machado, Cláudio Márcio 

Nascimento, Denner Rodrigues, 

Edu Assis, Eusébio Pessoa, 

Francisco Vasconcelos, João 

Alves, João Cavalcante, João 

Filho, Júlio Pedro da Silva, 

Plínio Palha, Reginaldo Nantes, 

Ronaldo Fayal, Tony Silva, 

Walter Machado, William 

Furtado. 

homossexualidade, a 

existência, a consciência, 

a loucura e a valorização 

do mundo. 

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes e 

relações interpessoais. 

● O texto final tratava-se de 

uma justaposição de duas 

obras de Antonin Artaud: “O 

teatro e seu duplo” e 

“Manifesto do teatro da 

crueldade”. 

● Elenco todo masculino. 

● Realização de debates ao 

final das apresentações. 

● Participou da X Mostra de 

Teatro Amador do Pará 

(1990). 

Em nome do amor 

(1990) 

Texto e direção: Luís Otávio 

Barata / Assistente de direção e 

expressão corporal: Cláudio 

Barros e Miguel Santa Brígida / 

Produção: TCA / Confecção de 

figurino: Marcus Ramos / 

Iluminação Rodolfo Evangelista 

/ Máscaras e adereços de cena: 

Aníbal Pacha e Betto Paiva / 

Apliques: Edna Gomes / Roteiro 

Espetáculo discute a 

liberdade de criação e de 

se fazer um novo 

homem, um novo 

universo, uma nova 

dimensão de consciência 

por meio do estar 

apaixonado, 

questionando este 

sentimento como uma 

Teatro Experimental 

Waldemar Henrique 

● Edital auxílio montagem 

(Fumbel – município; Secult – 

estado; Fundacen – federal) e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória –

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes e 

relações interpessoais. 

● Texto baseado na obra 

“Fragmentos amororos” de 
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musical: Roger Paes / Play back: 

Luiz Pardal / Voz: Iza Felipe / 

Orientação Vocal: Walter 

Bandeira / Abatazeiros: Djalma, 

Ferdinando e Silvio 

Albuquerque / Elenco: Alberto 

Bandeira, Alexandre Caetano, 

André Carvalho, Cezar 

Machado, Cezar Oliveira, 

Cláudia Vilar, Eduardo 

Henrique Bouças, Francisco 

Vasconcelos, Fátima Mattos, 

João Alves, João Simões, Iza 

Felipe, Lázaro Edvirges,  Lugo 

Martins, Márcia Jares Chaves, 

Marcio Flexa, Marcio Raioh 

Gomes, Olinda Charone, Paulo 

Ricardo Nascimento, Rudy Star, 

Plínio Palha, Walter Machado, 

Wanda Bandeira e William 

Furtado.  

forma de prisão ou de 

liberdade. 

Roland Barthes, “Assim falou 

Zaratustra” e em trechos 

proibidos do antigo evangélio. 
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GRUPO CUÍRA DO PARÁ 

 

 

Espetáculo 

(ano) 

Ficha técnica Temática Local 

(em Belém) 

Observações 

De pé a pé, não 

vamos a pé 

(1982) 

Texto: Cláudio Barros, Roberto 

Ribeiro e Nazaré Martins / 

Direção: Cláudio Barros / 

Direção musical: Roberto 

Ribeiro / Iluminação (TEWH): 

Agostinho Conduru / Elenco: 

Cláudio Barros, Wlad Lima, 

Olinda Charone, Papi Nunes, 

Uirandê Mendonça, Carlinhos e 

João Lenine. 

Denuncia, de maneira sutil, o 

problema da habitação em 

Belém, ao passo que também 

critica a flagrante deficiência 

das autoridades encarregadas 

de solucionar o problema da 

moradia no Brasil. 

Ciaba, Iate 

Clube do Pará, 

ginásio do Sesi, 

Anfiteatro da 

Praça da 

República, 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique e 

praças da 

periferia 

● Recursos próprios 

● Apoio Gráfica Sagrada 

Família. 

● Debate sobre problemas 

sociais. 

● Musical destinado ao público 

infantil – Por volta de dez 

canções tema 

●.Ensaios ocorriam na Praça 

Kennedy, atual Praça 

Waldemar Henrique. 

● O texto já se encontrava 

pronto há mais de um ano 

antes do Grupo Cuíra ser 

criado, sofrendo algumas 

alterações após o começo do 

processo de criação do 

espetáculo. 

Meio metro de 

metrópole  

(1983) 

Texto: Coletivo com redação 

final de João Lenine / Direção: 

Cláudio Barros / Trilha Sonora: 

Toni Soares / Músicos: Cláudio 

Darwich, Beto e Ruy Baldez / 

Elenco: Wlad Lima, Olinda 

Charone, Alexandre Falcão, 

Elcio Lobato, Toni Soares, 

Neco, Ronald Bergman, Zê 

Discute os problemas 

urbanos, tais como a 

poluição, prostituição 

infantil, lixo, e etc., em meio 

a alteração do traçado 

original da cidade em virtude 

da especulação imobiliária. 

Tudo isso através do debate 

travado entre um prédio 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique 

● Recursos próprios 

● Debate sobre problemas 

sociais. 

● Montado para o público 

infantil, sofreu pressão da 

censura que o liberou para 16 

anos. 
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Charone, Domiciano Santos e 

Luiz Paulo Marques. 

moderno e um casarão 

antigo, apresentado em vários 

quadros. 

Aquém do eu, além 

do outro 

(1984) 

Texto: criação coletiva / 

Direção: Luís Otávio Barata / 

Roteiro musical: Fernando Pina 

/ Elenco: Wlad Lima, Olinda 

Charone, Cláudio Barros, André 

Genu, Sávio Chaul, Antônio 

Pereira dos Santos (Dolores) e 

Chiquinho Vasconcelos. 

 

Espetáculo que aborda o ciclo 

da vida: nascimento, vida e 

morte; “antes de mim, depois 

do outro” e o vácuo entre 

isso. O espetáculo também 

tematiza experiências do 

cotidiano, como a violência e 

a sexualidade, utilizando a 

ótica do fantástico em alguns 

momentos para questionar 

alguns problemas vividos 

pela sociedade. 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique  

● Edital Auxílio Montagem 

(Semec – município; Secdet – 

estado) e recursos próprios. 

● Linha reivindicatória a partir 

dos questionamentos 

subjetivos e das relações 

interpessoais. 

● O diretor partiu da vontade 

individual dos atores e dos 

assuntos que desejavam 

externar 

● Presença de um travesti no 

elenco. 

● Os quadros eram 

desenvolvidos e cortados 

abruptamente. Cada ator 

também representava um anjo 

que desfilava, ao fundo, criado 

a partir dos silêncios durante 

os ensaios. 

● Uso do espaço em formato 

arena. 

Um baile em 

Hiroshima logo 

após a bomba 

(1986) 

Texto: Coletivo com redação 

final de Luís Otávio Barata / 

Direção: Luís Otávio Barata / 

Orientação vocal: Walter 

Bandeira / Produção e figurino: 

GCP / Elenco: Wlad Lima, 

Olinda Charone, Cláudio 

Discute a situação vivida em 

Belém pelos grupos de teatro 

amador, no que tange a 

permanência de uma agência 

de turismo no prédio do 

teatro Waldemar Henrique, 

que levantou uma parede, 

Anfiteatro da 

Praça da 

República e 

demais praças 

da cidade. 

● Recursos próprios 

● Linha reivindicatória – 

político engajada (denuncia 

sobre o descaso com a classe 

artística belenense). 

● TEWH e Theatro da Paz 

fechados. 
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Barros, Ronaldo Fayal, Bill 

Aguiar e Chico Weil / 

Participação especial: Ritmistas 

do Império de Samba Quem São 

Eles. 

 

impedindo o acesso dos 

atores a uma sala de ensaio – 

a parede foi derrubada e 

houve problemas com a 

polícia e mobilização da 

categoria.  

● O espetáculo foi montado a 

partir de cantigas e 

brincadeiras de roda com letras 

alteradas para teor político. 

● Os figurinos foram feitos a 

partir de roupas de outros 

espetáculos, com tratamento 

posterior de Luís Otávio 

Barata. 

● Participou do III Festival 

Brasileiro de Teatro Amador 

em Ouro Preto. 

Alfredinho, quem 

diria, acabou no 

Waldemar 

(1987) 

Texto como criação do trio de 

atores que compõem o elenco / 

Assistência: Luís Otávio Barata 

/ Elenco: Marlucio Mareco, 

Wlad Lima e Olinda Charone.  

Espécie de “esquete” que 

critica e forma irônica e 

debochada a nomeação de 

Alfredo Reis para a direção 

do TEWH. 

SAM (Serviço 

de Artes 

Musicais) na 

Praça da 

República. 

● Recursos próprios  

● Linha reivindicatória – 

político engajada (denuncia 

sobre o descaso com a classe 

artística belenense). 

● Participou da VIII Mostra de 

Teatro Amador do Pará. 

A última tentação 

de Vamp 

(1988/89) 

Texto: criação coletiva / 

Direção: Paulo Pinto / Elenco: 

Apurva, Francisco Vasconcelos, 

Margaret Refkalefsky, Olinda 

Charone, Paulo Abrassado, 

Ronaldo Fayal, Zê Charone e 

Paulo Pinto.  

Trata do tédio, depressão 

angústia, solidão e 

decadência que assola 

atualmente um vampiro que, 

outrora, atraiu multidões para 

a boate de Dolores Batalhão.  

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique 

● Recursos próprios  

● Comédia besteirol. 

● Participou da IX Mostra de 

Teatro Amador do Pará. 

● Palco frontal, à italiana. 

Vejo um vulto na 

janela, me acudam 

que sou donzela  

(1989) 

Texto: Leilah Assumpção / 

Direção: Paulo Pinto / 

Assistente de direção: Kildervan 

(Kil) Abreu / Cenário e figurino: 

Luís Otávio Barata / Montagem: 

Cezar Machado e Chiquinho 

Discute o golpe de 64, as 

reivindicações do povo 

brasileiro a partir de sete 

mulheres – cada uma 

representando um 

pensamento distinto do 

Teatro 

Margarida 

Schivasappa, no 

Centur. 

● Edital auxílio montagem 

(Semec – município; Secult – 

estado; Fundacen – federal), 

empresas particulares e 

recursos próprios. 

● Linha reivindicatória – 
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Vaz / Pesquisa musical e 

sonoplastia: Roberto Pinheiro 

com apoio de Tony Soares / 

Maquiagem: Uirandê Mendonça 

/ Iluminação: Ribamar Chacon e 

Márcia Oliveira / Fotografia-

divulgação: Sônia Freitas / 

Cartaz e programação: Aníbal 

Pacha / Produção: GCP / 

Produção executiva: Nilma 

Brasil / Assistente de produção: 

Zê Charone / Elenco: Margaret 

Refkalefsky, Olinda Charone, 

Help Luna, Mariléia Aguiar, Zê 

Charone, Astréia Lucena, 

Apurva e Yukio Nagai / 

Participação especial: Ritmistas 

do Império de Samba Quem São 

Eles 

período – que moravam em 

um pensionato, que 

representa o Brasil. 

político engajada. 

● Ano das primeiras eleições 

diretas pós-ditadura. 

● Primeiro texto não autoral. 

● Elenco inteiramente 

feminino. 

● Festival de Teatro Amador 

em Ponta Grossa (PR). 

● Figurino: Jeans e camiseta, 

como os grupos de teatro 

militante da década de 1960. 

● Espetáculo termina com a 

música “Porta-Estandarte” de 

Geraldo Vandré. 

A dama da noite 

(1990/91) 

Texto: Caio Fernando de Abreu 

– adaptação: Kil Abreu / 

Direção: Wlad Lima / Assistente 

de direção e preparação 

corporal: Miguel Santa Brígida / 

programador visual: Nando 

Lima / Produção: Alberto Silva / 

Elenco: Cláudio Barros 

O texto original mostrava 

uma mulher em um bar, que 

conversava com um menino. 

Na adaptação, essa conversa 

foi levada para um banheiro 

público, com a mulher sendo 

pessoa que de dia leva vida 

comum, mas à noite sai à 

caça de amor. São discutidos 

a solidão, o amor, sexo, 

AIDS e perdas. 

Porão da 

UNIPOP 

● Recursos próprios  

● Linha reivindicatória –

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes e 

relações interpessoais. 

● Os espectadores se sentavam 

em vasos sanitários, bidês e 

bancos de banheiro. 

● Contou com o apoio da 

UNIPOP durante toda a 

temporada. 

● Inaugurou o Teatro Cultural 

da UNIPOP 
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● Primeiro Teatro de Porão 

que Wlad Lima dirigiu. 

Nunca houve uma 

mulher como Gilda 

(1995) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Direção: Cacá Carvalho / 

Produção: Zê Charone e 

Eduardo Silva / Elenco: Gilda 

Medeiros, Cláudio Barros e 

Alberto Silva. 

Uma dona de casa, de classe 

média e meia idade, resolve, 

num fim de tarde, dar um 

novo rumo a sua vida, 

contrariando o marido, os 

filhos e o psicólogo. 

Teatro 

Margarida 

Schivasappa, no 

Centur. 

● Recebeu verba do Governo 

do Estado, na época 

administrado por Hélio 

Gueiros, por intermédio do 

produtor Eduardo Silva. Além 

disso, contou com recursos 

próprios de Edyr Augusto. 

● Comédia 

● Espetáculo que retoma as 

atividades do Cuíra. 

● Se apresentou também no 

Teatro Cacilda Becker, no Rio, 

em 1997. 

Convite de 

casamento 

(1996-2007) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Direção: Cacá Carvalho / 

Cenário e figurinos: Charles 

Serruya / Iluminação: Lauro 

Matos / Contra regra: Suley 

Brito / Maquiagem: Ronaldo 

Fayal / Produção: Angela 

Durans / Arte gráfica: Janjo 

Proença / Elenco: Zê Charone e 

Cláudio Barros 

A peça reúne três textos de 

Edyr: A megera – sobre uma 

sogra que vai morar com o 

filho e a nora; A festa – um 

casal se prepara para ir a uma 

festa high society; e, A boa 

vizinhança – que brinca com 

tipos exagerados de místicos 

e esotéricos. 

Theatro da Paz, 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique,  

Teatro 

Margarida 

Schivasappa, 

Auditório Costa 

Cavalcante 

(BASA), Teatro 

Cuíra. 

● Lei Semear – Amazônia 

Celular. 

● Apoio: Academia Ana 

Unger, Guima’s Top 

Cabeleireiro, Rádio Jovem 

Pan, Vasp e ArtMix. 

● Comédia em três atos. 

● Projeto Cultural Circulação 

Cuíra Brasil: Rio de Janeiro – 

Teatro Ipanema (2004); Teatro 

das Artes (2005) Teatro dos 

Grandes Atores (2005), 

Fortaleza, Curitiba, Macapá e, 

no Pará, Santarém e Serra dos 

Carajás.  

Palco Iluminado 

(1997) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Direção: Cláudio Barros. 

Monólogo que focaliza um 

outsider que se senta na 

Núcleo de Arte 

(Praça da 

● Apoio: Maralux, Nota da 

Sorte e Raspadinha do ICMS. 
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Elenco: Cleodon Gondim. 

 

plateia de um espetáculo e 

começa a falar de um amor 

imaginário, de seus 

problemas, das injustiças que 

teria sido vítima. 

 

República) ● Dimensão subjetiva do 

indivíduo. 

Toda minha vida 

por ti 

(2001) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Direção: Cacá Carvalho/ 

Assistente de direção: Cláudio 

Barros / Cenário: Nando Lima / 

Figurino: Hélio Alvarez / 

Iluminação: Lúcia Chedieck / 

Assistente de iluminação: Iara 

Sousa / Estagiária de 

iluminação: Patrícia Gondim / 

Operador de luz: Lauro Matos / 

Trilha sonora: Studio C / 

Operador de som: Edyr Proença 

/ Adereços: Jorge Cunha e Fábio 

Souza / Modelagem e costura: 

Iolanda Souza / Assistente de 

figurino: Sandra Santana / 

Programação visual: Janjo 

Proença / Foto, cartaz e 

programa: Luiz Braga / Contra 

regra: Suely Brito / 

Cenotécnicos: Ribamar 

Monteiro e Lauro Matos / 

Estagiário de Cenotecnia: 

Denilson Costa / Acessoria de 

imprensa: FAP Press / Produção 

executiva: Zê Charone e Samia 

Três irmãs solteironas vivem 

um cotidiano pacato entre 

idas à igreja e tarefas 

corriqueiras, na companhia 

de uma empregada. Após o 

telefonema de um homem, 

que na juventude era o maior 

conquistador da cidade, a 

rotina destas mulheres é 

alterada. 

 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique. 

Theatro da Paz 

e Teatro 

Margarida 

Schivasappa 

● Lei Semear – Y.Yamada e 

Amazônia Celular 

● Produção orçada m R$ 50 

mil. 

● Comédia 

● Traz de volta aos palcos 

antigos artistas de Belém, 

mesclados a uma nova 

geração. 

● Nilza e Mendara fizeram 

parte da primeira geração de 

atores da Escola de Teatro da 

UFPA. 

● Ensaios só começaram após 

conclusão da captação de 

recursos. 

● Palco italiano, plateia frontal 

em arquibancada. 

 



 

 
 

1
9
6

 

Gabriel / Direção de produção: 

Zê Charone / Elenco: Nilza 

Maria, Mendara Mariane, José 

Carlos Gondim, Wlad Lima, 

Olinda Charone e André 

Mardock. 

Água Ar Dente 

(2002) 

Texto: Agota Kristof (húngara) 

(original: John e Joe) / Direção: 

Wlad Lima / Iluminação: 

Ronado Rosa / Consultor de 

figurinos: Mauriti / Cenotécnica: 

Ribamar Monteiro / Cenário: 

Nando Lima / Preparação 

corporal: Ronald Bergman / 

Sonoplastia: Edyr Proença / 

Contra regra: Helton Cunha / 

Design gráfico: Janjo Proença / 

Fotos: Miguel Chikaoka / 

Produção executiva: Angela 

Durans / Coordenação geral: 

Edyr Proença e Cacá Carvalho / 

Elenco: André Mardock, 

Cláudio Barros e Ronaldo Fayal. 

Focando o universo 

masculino, a trama coloca 

dois homens desesperados e 

com contas a acertar frente a 

frente, sob o testemunho de 

um garçom em um bar no fim 

do mundo e que observa as 

relações de poder 

estabelecidas entre os dois 

clientes.  

Espaço Bufo e 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique 

● Apoio cultural: Lojas Visão, 

Jovem Pan, Mar doce, 

Amazonfer, Maralux, Ótica 

Ana Maria, Café Diário e 

Gráfica Sagrada Família.  

● Dimensão subjetiva do 

indivíduo e relações 

interpessoais; conflitos 

existenciais. 

● Projeto 2 em 1 – exercício 

teatral proposto por Cacá 

Carvalho (preparação para 

Hamlet). 

● Comemoração dos 20 anos 

do grupo. 

● Iluminação a base de 

rebatedores. 

● Uso do espaço em formato 

arena. 

Te amo, te amo, te 

amo 

(2002) 

Texto: Jean Cocteau (francês) 

(original: A voz humana) / 

Direção: Olinda Charone / 

Iluminação: Ronado Rosa / 

Consultor de figurinos: Mauriti / 

Cenotécnica: Ribamar Monteiro 

/ Cenário: Nando Lima / 

Tematizando a solidão, o 

texto focaliza uma mulher 

recém abandonada pelo 

amante, de quem receberá 

uma ligação que encerrará a 

relação. 

Espaço Bufo e 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique 

● Apoio cultural: Lojas Visão, 

Jovem Pan, Mar doce, 

Amazonfer, Maralux, Ótica 

Ana Maria, Café Diário e 

Gráfica Sagrada Família. 

● Dimensão subjetiva do 

indivíduo; conflitos 
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Preparação corporal: Ronald 

Bergman / Sonoplastia: Edyr 

Proença / Contra regra: Helton 

Cunha / Design gráfico: Janjo 

Proença / Fotos: Miguel 

Chikaoka / Produção executiva: 

Angela Durans / Coordenação 

geral: Edyr Proença e Cacá 

Carvalho / Elenco: Zê Charone 

existenciais. 

● Projeto 2 em 1 – exercício 

teatral proposto por Cacá 

Carvalho (preparação para 

Hamlet). 

● Comemoração dos 20 anos 

do grupo. 

● Iluminação a base de 

rebatedores. 

● Uso do espaço em formato 

corredor. 

Hamlet – Um 

extrato de nós 

(2002/03) 

Texto: William Shakespeare – 

adaptação: Edyr Augusto 

Proença / Direção: Cacá 

Carvalho / Músicas e Direção 

musical: Walter Freitas 

Cenografia: Nando Lima / 

Iluminação: Lúcia Chedieck / 

Figurinos: Cláudio Rêgo / 

Confecção dos figurinos: Telma 

Lima / Fotos: Miguel Chikaoka / 

Contra regra: Suely Brito / 

Produção executiva: Márcia 

Letícia / Elenco: Cláudio 

Barros, Alberto Silva, Zê 

Charone, Nilza Maria, Mendara 

Mariane, José Carlos Gondim, 

André Mardock/Adriano 

Barroso, Allyson Santos/Leonel 

Ferreira, Antônia Leal e 

Henrique da Paz.  

O irmão de um rei falecido 

casa-se com sua cunhada, 

despertando o desejo de 

vingança de Hamlet, filho do 

falecido. Corrupção, traição e 

o questionamento sobre a 

identidade são as temáticas 

principais do espetáculo. 

Teatro 

Experimental 

Waldemar 

Henrique e 

Theatro da Paz 

● Lei Semear e Lei Tó 

Teixeira – Amazônia Celular e 

Castilho propaganda de 

Marketing. 

● Tragédia; relações de poder, 

traição e conflitos existenciais.  

● Ao invés de uma 

regionalização, buscou-se uma 

contextualização na Amazônia. 

● Quase cinco horas de 

espetáculo. 

 

A cidade do circo Texto: Edyr Augusto Proença / Tematizando a busca pela Teatro ● (2005) Lei Semear – 
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(2005 e 2010) Direção: Cláudio Barros (2005) 

e Zê Charone (2010) / Direção 

musical: Nilson Chaves (2005) / 

Sonoplastia: Antônio Silva 

(2010) / Elenco: Suely Brito e 

Bárbara Gibson 

realização dos seus sonhos, a 

peça conta a história de uma 

palhaça a procura de um 

circo onde pudesse 

finalmente fazer as pessoas 

sorrirem, após ser 

abandonadas por seus 

companheiros, ex-palhaços, 

que buscavam uma vida mais 

estável. 

Experimental 

Waldemar 

Henrique (2005) 

e Teatro Cuíra 

(2010) 

Amazônia Celular; Apoio: 

ArtMix, Floresta, Sol 

informática, Jovem Pan; 

Parceiros: Ana Unger 

academia. 

● Infanto-juvenil  

 

Laquê 

(2007) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Assistente de dramaturgia: 

Tanara Santos / Direção: Wlad 

Lima e Cláudio Barros / 

Assistente de direção: Rosa 

Mariana Leitão / Criação de luz: 

Patrícia Gondim / Assistentes de 

luz: Thiago Figueiredo, Elton 

Cardoso e Ronaldo Magalhães / 

Cenário: Charles Leon Serruya / 

Pintura de cenário: Margalho 

Açu / Aderecista: Dellean 

Cardoso / Figurinos: Bach / 

Vestidos de noiva: Dilú Fiúza de 

Melo / Produção de figurino: 

Cláudio Barros / Costureiras: 

Telma Lima, Claudia da Costa e 

Rita da Costa / Preparação vocal 

e direção musical: Lúcia Uchôa 

/ Produção de perucas: Ronaldo 

Lisboa / Professor de dança de 

salão: Franck Coelho / 

O espetáculo retrata a 

tumultuada vida social da 

zona do meretrício no início 

do século XX em Belém do 

Pará. Na região, onde se 

localizava no período de 

realização do espetáculo a 

sede do Grupo Cuíra, 

funcionavam diversas 

pensões luxuosas 

frequentadas por marinheiros, 

grandes figuras da cidade e 

altas autoridades. 

Teatro Cuíra  ●  Lei Semear – Amazônia 

Celular e Banco da Amazônia. 

Apoio: Panificadora Tivoli, 

Associação Brasileira de 

Odontologia do Pará, Conselho 

Regional de Odontologia, 

Maralux, Dillu Diffusion, 

Aspin Elétrica, Fundação 

Curro Velho, Jovem Pan FM. 

Parceiros do Espaço Cuíra: 

Amazônia Celular, Aimex, 

Marco Engenharia, Loc 

Engenharia, Floresta Cine 

Vídeo, Ana Unger, Fundação 

Curro Velho, Cartopax, É 

Produções, Ponto Limpo, 

Jovem Pan, Aspin Elétrica, 

Aladim Informática. 

● Linha reivindicatória –

questionamento dos modos de 

vida subjetivos dominantes. 

● Elenco formado por atores 



 

 
 

1
9
9

 

Assistente de dança de salão: 

Sandra Condurú / Foto: Viviane 

Pinheiro / Produção de base: 

Papi Nunes / Produção 

executiva: Zê Charone / Elenco: 

Vitória Margalho, Cinderela, 

Lourdes Barreto, Marcos Luiz 

Lago, Jhonson Carvalho, Rose 

Borges, Landa de mendonça, 

Tanara Santos, Iracy Vaz, Nara 

Bastos, Rafael Moreno, Heyder 

Moura, Leandro Haick, 

Hildomar Oliveira, Diego 

Vattos, Leonel Ferreira. Atriz 

convidada: Papi Nunes. 

experientes, atores recém 

saídos da escola de teatro, e 

prostitutas que trabalhavam na 

rua (Riachuelo) onde se 

localizava o Teatro Cuíra. 

● O espetáculo foi 

desenvolvido após a realização 

de oficinas profissionalizantes, 

da onde resultou boa parte das 

bases constituintes deste 

espetáculo (elenco e histórias 

de vida). 

● Texto concluído apenas no 

decorrer da montagem. 

● Vertente temática da 

memória local. 

PRC-5 – A voz que 

fala e canta para a 

planície 

(2008) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Direção: Wlad Lima e Karine 

Jansen / Cenário e figurino: Ézia 

Neves / Iluminação: Patrícia 

Gondim / Visagismo: Nelson 

Borges / Cenotécnico: Ribamar 

Monteiro / Adereços: Delleam 

Cardosos / Sonoplastia: Antônio 

Carlos / Contraregra do estúdio: 

Suely Brito / Arte gráfica: Janjo 

Proença / Produção executiva: 

Zê Charone / Banda: Anderson 

Brum, André Brasil, Diego Leite 

e André Mardock / Elenco: 

Olinda Charone, Landa de 

Mendonça, Adelaide Teixeira, 

O espetáculo mostra um dia 

de trabalho dentro do estúdio 

da Rádio Clube do Pará, entre 

o ano de 1939 a 1945. Assim 

sendo, a peça resgata os 

programas que foram 

produzidos pela emissora, 

como “A Oração do Meio-

Dia”, “Calendário Social”, 

“Mensageiro para o Interior”, 

“Colcha de Retalhos”, 

“Jornada Esportiva” e, claro, 

capítulos de duas 

radionovelas. 

Teatro Cuíra, 

Teatro Maria 

Sylvia Nunes e 

Theatro da Paz 

● Lei Semear – Y. Yamada 

● Espetáculo montado em 

comemoração aos 80 anos da 

Rádio Clube do Pará 

● Musical. 

● Participou do I Festival 

Territórios de Teatro, realizado 

pelo Instituto de Artes do Pará 

(IAP). 

● Vertente temática da 

memória local. 
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Luiza Braga, Murilo Couto, 

Rodrigo Braga, Paulo Santana, 

Hildomar Oliveira / Participação 

especial: Zê Charone e Edyr 

Augusto Proença. 

Quando a sorte te 

solta um cisne na 

noite 

(2008) 

Texto e música: Edyr Augusto 

Proença / Direção: Wlad Lima e 

Karine Jansen / Produção 

executiva: Zê Charone / Elenco: 

Paulo Marat, Rafael Cabral, 

Ícaro Gaya, Michel Amorim, 

Maurício Franco, Ronald 

Bergman, Wanderley Lima, 

Lucas Gouvêa, Fábio Tavares, 

Nelson Borges, Olinda Charone, 

Roma Muniz e Thiago 

Ferradaes. 

Aborda a homossexualidade 

masculina a partir de 

momentos sociais e 

subjetivos peculiares a esta 

forma de vida: as quadrilhas, 

o alto astral, a aceitação da 

mãe, a rejeição do pai, 

orgulho, a velhice, 

casamento, cirurgia de 

mudança de sexo, o 

preconceito da sociedade e o 

descaso com a violência a 

qual os homossexuais sofrem 

cotidianamente. 

Teatro Cuíra ● Prêmio Funarte de Teatro 

Myriam Muniz 2007 – R$ 

50.000,00. 

● Linha reivindicatória a partir 

dos questionamentos 

subjetivos, das relações 

interpessoais e das opressões 

sociais vividas por um grupo 

marginalizado. 

● Dramaturgia e encenação 

compostas com a participação 

dos relatos doa atores 

envolvidos no processo. 

● Participou do II Festival 

Territórios de Teatro, realizado 

pelo Instituto de Artes do Pará 

(IAP) em 2009. 

Abraço 

(2009/10) 

Texto, direção e música: Edyr 

Augusto Proença / Supervisão 

de direção: Cacá Carvalho / 

Elenco: Cláudio Barradas e Zê 

Charone. 

Conta a história de um idoso 

que relata a uma moça (a 

morte), os bons e maus 

momentos de sua vida e a 

solidão que a velhice pode 

trazer. 

Teatro Cuíra e 

Teatro Cláudio 

Barradas  

● Apoio: Cartopack Indústria 

Gráfica e Jovem Pan. 

● Dimensão subjetiva do 

indivíduo e conflitos 

existenciais. 

● Cláudio Barradas retorna 

após 18 anos afastado dos 

palcos. Durante este período 

esteve totalmente entregue a 

função de padre, caminho 
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escolhido no início dos anos 

1990. 

● Originalmente o texto havia 

sido pensado para ser 

representado por Olinda 

Charone e Luís Otávio Barata. 

● O cenário é o quarto do 

protagonista. 

● Personagens sem nome 

● em 2010 a apresentação da 

peça ocorreu no Teatro 

Cláudio Barradas, quando o 

ator Cláudio Barradas 

completou 80 anos. 

Boa noite 

Cinderela 

(2010) 

Texto: Saulo Sisnando / 

Direção: Marluce Oliveira / 

Criação de Luz: Roma Muniz / 

Criação de cenário: Carlos 

Henrique / Cenotecnia: Marcos 

Vasconcelos e Jesus Conceição / 

Instrutora de Figurino: Klau 

Menezes – criação coletiva 

resultado da Oficina de 

Figurino, equipe: Lucila 

Vasconcelos, Ana Fernandes, 

Antonia Costeseque, Diana 

Silva, Maurício Rocha, Joebson 

Magalhães (Baety) / Adereços: 

Klau Menezes, Carlos Henrique, 

Jesus Conceição e Joebson 

Magalhães (Baety) / Produção 

de perucas: Joebson Magalhães 

O espetáculo é uma colagem 

de testemunhos dos atores, 

em grande parte, moradores 

ou profissionais do entorno, 

misturada com o conto de 

fadas “Cinderela” e o desfile 

carnavalesco dos Boêmios da 

Campina, repetindo o mote 

do trabalho desenvolvido na 

peça “Laquê”.  

Teatro Cuíra ● Realização IPHAN 

● Resultado do Projeto 

“Zolhos da Zona” 

● Considerado “Ponto de 

Cultura” – convênio firmado 

por um ano.  

● Elenco que mesclava pessoas 

com experientes e não-atores. 
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(Baety) / Preparação vocal, 

direção musical e composição: 

Allan Carvalho / Músicos: Luis 

Girard (voz) e Welliton Barreto 

(Alemão) (percussão e efeitos) / 

Elenco: Adibe Pureza, Wilson 

Bruno, Péricles Renato, 

Fernando Gomes, Auriany 

Sousa, Elcio Oeiras, Neia Silva, 

Nilton Cezar, Leila Barreto, 

Joyce Bervelly, Rogério Lobato, 

Cecílio Leitão, Vitória 

Margalho, Cinderela, João 

Rerbert, Juliette Cristine, Jéssica 

Mendes, Suely Brito, Joebson 

Magalhães (Baety), Kátia 

Souza, Josiane Nascimento, 

Patrícia Guilherme Machado. 

As gatosas 

(2010/11) 

Texto: Edyr Augusto Proença e 

Vera Cascaes / Direção: Edyr 

Augusto Proença / Iluminação: 

Roma Muniz / Cenário e 

figurino: Ézia Neves / 

Visagismo: Baety Magalhães / 

Direção de palco e operação de 

sonoplastia: Suely Brito / 

Costureira: Ray Tavares / 

Assistente de proução: Cleide 

Quadros / Produção executiva: 

Zê Charone / Direção: Edyr 

Augusto Proença / Elenco: 

Sandra Perlin, Olinda Charone, 

Valendo-se da ironia, a peça 

discute o papel das chamadas 

“cinquentinhas” na sociedade 

de hoje, a partir do 

reencontro de quatros colegas 

de escola que discorrem 

sobre seus os medos, amores, 

desilusões e desafios como 

mulheres de meia-idade. 

Teatro Cuíra e 

Teatro 

Margarida 

Schivasappa 

(2011). 

● Prêmio Cláudio Barradas de 

Artes Cênicas da Secult (2010) 

e Prêmio Funarte de Teatro 

Miriam Muniz (2011). 

● Comédia 

● Relatos de vida das atrizes 

foram incorporados à 

dramaturgia. 
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Sônia Alão, Vera Cascaes/Vânia 

Castro. 

Sem dizer adeus 

(2010/11) 

Texto, direção e música: Edyr 

Augusto Proença / Execução das 

músicas: Luiz Pardal / Cenário e 

figurino: Ézia Neves / Elenco: 

Zê Charone e Cláudio Barradas 

(no palco); Henrique da Paz, 

Saulo Sisnando, André 

Mardock, Flávio Ramos e Roni 

Hofstatter (projeção). 

Espetáculo retrata o amor 

entre o governador 

Magalhães Barata e Dalila 

Ohana, no final dos anos 

1950, revelando também um 

pouco do cenário político e 

social do Pará na época. 

Teatro Cuíra ● Prêmio Funarte de Teatro 

Miriam Muniz (2009). 

● Dimensão subjetiva aliada a 

aspectos macro estruturantes 

(política local). 

● Peça inspirada no livro “Eu e 

as últimas 72 horas de 

Magalhães Barata”, de Dalila 

Ohana. 

● Incursão de projeções: filmes 

de Magalhães Barata como 

político em ação, em seu 

enterro e o seu relato dizendo 

que a doença que tinha (em 

verdade, leucemia) era algo 

simples. 

● Integrou o Projeto Cuíra por 

Memórias. 

● Vertente temática da 

memória local. 

Barata – pega na 

chinela e mata 

(2012) 

Texto: Edyr Augusto Proença / 

Direção: Edyr Augusto Proença 

e Leonel Ferreira / Cenário: 

Oriana Bitar / Iluminação: 

Patrícia Gondim / Assistente de 

iluminação: Marcos 

Vasconcelos / Figurino: Klau 

Menezes / Assistentes de 

figurino: Nara Reis e Rafaela 

Silva / Customização de 

O musical traz à tona os 

últimos dez anos de vida de 

Magalhães Barata, desde as 

eleições de 1950, quando 

competiu e perdeu para 

Zacarias de Assumpção, sua 

vitória na eleição seguinte, 

contra Epílogo de Campos, e 

seu falecimento. Situação e 

oposição, cabarés e amores, 

Teatro Cuíra ● Patrocínio da Petrobrás – Lei 

Rouanet. 

● Musical 

● Integrou o Projeto Cuíra por 

Memórias. 

● Parte do elenco formado por 

não-atores (prostitutas e 

michês dos arredores do Teatro 

Cuíra). 

● Vertente temática da 
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figurino: Mauricio Rocha e 

Baety Magalhães / Costureiras: 

Telma Lima e Ray Tavares / 

Adereços: Delleam Cardoso / 

Coreografias: Danilo Bracci / 

Assistentes de coreografias: 

Ícaro Gaya e Michele Campos / 

Visagista: Baety Magalhães / 

Cenoténico: Ribamar Monteiro / 

Vídeo: Joaquim Araújo / 

Direção de palco e operação de 

som: Suely Brito / Contraregra: 

Nayra Costa / Projeto gráfico: 

Camila Proença / Fotografias: 

Janjo Proença e Roberto Malato 

/ Locutor off de abertura: Tom 

Silva / Mix final das músicas: 

Albeniz Neto / Gravações das 

músicas: Mídias Studio / Músico 

Jacinto Kahwage / Cantores: 

Nilson Chaves, Edgar Augusto e 

Lucinha Bastos / Produção: 

Grupo Cuíra do Pará / 

Secretárias de Produção: Cleide 

Quadros e Rosana Quintella / 

Produção Executiva: Zê 

Charone / Elenco: Inês Ribeiro, 

Sônia Alão, Sandra Perlin, 

Luciana Porto, Michele 

Campos, Vitória Margalho, 

Cinderela, Lourdes Barreto, 

Leila Barreto, Adriana Malato, 

em uma Belém de sonhos, 

fim dos anos 50, antes da 

televisão e da Belém-Brasília. 

memória local. 



 

 
 

2
0
5

 

Ana Lú Aragão, Janne Amorim, 

Jorge Cunha, Luis Girard, Paulo 

Marat, Fabrício Bezerra, 

Joaquim Araújo, Élcio Oeiras, 

Miguel Serrão e Rodolfo 

Sanches   
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Entrevista com Wlad Lima em 25 de janeiro de 2016, realizada na ETDUFPA. [TCA] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Teatro Cena Aberta? 

 

Bom, quando eu começo a fazer teatro em 79, eu começo entrando na Escola de Teatro e 

logo depois muito interessada em conhecer a realidade de toda categoria. Quando eu chego no 

Teatro Waldemar Henrique... eu começo a fazer teatro em março, o teatro [Waldemar 

Henrique] tá em construção, modelagem pra ser um teatro experimental e ele é inaugurado em 

setembro. Então quer dizer, mais ou menos eu vivo isso uns seis meses, essa reformulação. 

Ao visitar o teatro, conhecer a categoria, querer conhecer a categoria, um dos grupos que está 

ensaiando dentro do teatro é o grupo Cena Aberta. Aí eu conheço o grupo Cena Aberta e eles 

estão montando “Andorinha Sinhá”, “Gato Malhado” e “Andorinha Sinhá”... Porque na 

verdade é uma montagem de um grupo muito especializado de teatro dirigido pela Zélia, mas 

que se misturava muito com o Cena Aberta. O Luís Otávio tava lá, então os ensaios do Cena 

Aberta e desse outro grupo aconteciam no Waldemar Henrique, e ele sendo construído, né? 

Então eu conheço em 79. Aí fico logo sabendo que ele foi o grupo de maior força pra 

conquista do Teatro Experimental do Pará, o Waldemar Henrique. Foi o grupo que desde 75, 

isto foi em 79, desde 75 tava na rua, no anfiteatro, fazendo espetáculos no anfiteatro, fazendo 

umas três montagens por ano, e protestando e brigando, falando... Protestando sobre o 

fechamento do Theatro da Paz, que passou praticamente essa década de 70 fechado. É isso. É 

esse o primeiro contado com o Cena Aberta.      

 

2) Na sua opinião, o TCA contribuiu para que tanto a prática teatral da cidade, 

como até mesmo o próprio cidadão comum (seu espectador), efetuasse novas 

reflexões sobre suas questões? É possível indicar momentos-chave em que isso se 

evidencia? 

 

Eu acho que o Cena Aberta foi, nessas décadas de atuação – a década de 70, 80 e o início 

de 90 – o grupo mais importante. Até porque ele era um grupo político, né? O discurso era 

muito político. E além do discurso político, a linguagem era muito impressionante. Muito 

trabalhada. Muito refinada. Então, a força do Luís Otávio como um homem, assim, mais 

político da nossa categoria, e formador muito forte, foi de fato muito importante. O Cena 

Aberta viveu várias fases, eu acompanhei assim... Ele teve um trabalho de rua muito forte, 

político, e algumas encenações infanto-juvenis, quer dizer, teatro pra adolescência, mas era 

temas fortes, como “O Sapo Tarô-Beque”... Algumas coisas da própria Amazônia. Depois ele 

passou por uma fase do teatro mais político, assim como “Quintino: o outro lado da 

sacanagem”.. Algumas experimentações que começaram a... Ele aproveitou muito bem o 

Teatro Waldemar Henrique como uma casa experimental. Era realmente ele que mexia aquele 

equipamento todo, sabe? E temas muito fortes, até o momento em que o Luís tendeu prum 

tema de sexualidade política, muito assim... radical mesmo! Pra você ter uma ideia, quando o 

Cena Aberta ia estrear, tinha uma mídia enorme que acompanhava todo esse trabalho. A 

cidade inteira ia assistir. E não tinha meio termo, ou espectador amava, amava, amava o 

espetáculo, ou odiava, dizia assim: “isso não presta!”. Mas ele dividia opinião, sabe? A cidade 

ficava dividida. E ninguém deixava de ir ver. Era um grupo de intelectuais, artistas, estudantes 

universitários, era uma participação... religiosos assistiam! Estudantes de estudos da religião, 

essas coisas todas. Todos compareciam. Um momento importante, eu acho, que te diria... O 

Cena Aberta, ele foi atuante no período da ditadura, da censura. Eu vivi a censura, ainda 

consegui viver a censura... “ainda consegui” parece até um festejo, mas eu acho que é uma 

experiência importante, histórica, né? Principalmente hoje, que parece que as pessoas não tão 

ligadas ao que é o momento em que você é proibido de fazer o que você quer. Então eu acho 
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que como experiência de vida isso é muito importante pra mim hoje. E o Cena Aberta viveu 

essa experiência com censura muito grande. E o Luís Otávio era implacável. Assim, por 

exemplo, você fazia o ensaio geral, aí a censora, que era a Mirthes na época, ia assistir o 

espetáculo com os seus assistentes, cortava as cenas. Aí no outro dia o Luís Otávio tirava as 

cenas que foram cortadas e colocava outras, as vezes piores! E aí os censores eram obrigados 

a vir assistir todos os dias de temporada. Então tu tinha a equipe de censores todos os dias de 

temporada, no final do espetáculo, proibindo aquilo e no outro dia ele trabalhando o dia 

inteiro pra colocar outras coisas. Eu acho que o ponto máximo desse trabalho foi “Theastai 

Theatron”, um espetáculo falando sobre urbanidade, falando de mundo contemporâneo, 

falando de cidade, falando do ser, né? O ser com suas descobertas, com seus medos, com as 

suas mirações, com as suas sexualidades, com o seu corpo no mundo. É o momento... isso é 

início de 80... quer dizer, é o momento em que a discussão do corpo toma espaço na 

academia. As pessoas começam a discutir corpo, que não se discutia isso. Se discutia 

sexualidade em 70, mas não se discutia o que é o corpo. O corpo como esse habitar da gente, 

de se transformar, se colocar no mundo.  E aí o Luís faz “Theastai Theatron”, já trabalhando 

com temas religiosos que também é uma coisa que ele associa muito, né? Acho que não é só 

sexualidade. Ele associa sexualidade e religiosidade. E aí chega ao ponto da censura proibir o 

trabalho. Ela foi... cortou, cortou, cortou... e aí eu me lembro que a gota d’agua pra ela proibir 

definitivamente o espetáculo foi quando o Luís Otávio colocou uma atriz como Cristo, no 

papel do Cristo crucificado, que era um momento de discussão enorme sobre o papel da 

mulher na sociedade. E ela não suportou isso. Ela achou o crime do crime. E aí em pouco 

tempo, eu acho que em quinze dias, nós estreamos um espetáculo novo. Eu não fiz “Theastai”, 

na verdade eu participei de uma cena que tinha rapidinho, uma participação bem pequena, 

quando o grupo foi pra um festival fora daqui, acho que em Recife. Aí não tinha essa atriz, aí 

eu fiz um papel lá de varrer. Mas quando ele foi proibido, eu participei dessa montagem do 

novo trabalho, que na verdade é “Theastai Theatron” escrito ao contrário, que é “Tronthea 

Staithea”. E aí ele veio cacetando a censura. Eu como uma mulher grande e gorda fiz o papel 

da própria Mirthes, que ficou chocada. E me colocava em cena mesmo, questionando tudo, 

dizendo que o espectador não tinha o direito de ver. O “Theastai” [“Staithea”] era apresentado 

numa televisãozinha pequena no meio do palco que mal tu via, mas o espectador tava tão 

ligado, que ele queria ver tudo. E o discurso era um discurso mesmo pela liberdade de fala. Eu 

acho que esses dois trabalhos, essa proibição radical, acho que foram momentos muito 

importantes pra cidade, pro cidadão comum, porque todo mundo queria ver, né? Todo mundo 

questionava e todo mundo se posicionava. A mídia o tempo todo falando, muitas matérias de 

jornal, muitos intelectuais, como Hernani Chaves, se posicionando, que é um professor 

importante de filosofia. Eu acho que esse foi o momento mais importante. Logo depois a 

censura foi extinta e aí entra uma leva de espetáculos mais radicais, mais fortes, que é o 

cidadão comum que já se posiciona. São as instituições, são os políticos, os parlamentares da 

cidade... engraçadíssimo... se posicionam. Os religiosos se posicionam. E quanto mais eles 

falam, mais eles criticam, mais eles tomam pra si o papel da censura, mais o cidadão comum 

quer ver, quer ter a sua própria opinião e vai! E super lota. O Cena Aberta fazia sessões 

regulares e era muito comum o Cena Aberta precisar fazer uma segunda sessão porque o 

espetáculo e a plateia tava lá fora do teatro e dizia que não ia arredar pé. Pra ti ter uma ideia – 

já puxando um gancho, eu sei que lá na frente tu deves perguntar sobre isso – mas só pra você 

ter uma ideia, dez anos depois que o Cena Aberta para – porque o Luís Otávio tá fora de 

Belém, o último espetáculo de uma trilogia foi “Em nome do amor”, um espetáculo que teve 

um sucesso incrível, as pessoas amavam... o Luís Otávio tinha uma brincadeira, ele dizia 

assim: “Eu não sei o que é que tem de errado nesse espetáculo... todo mundo gosta, alguma 

coisa tá estranha” – dez anos depois desse espetáculo, eu volto, eu remonto esse trabalho com 

outro título, porque eu mexi muitas coisas, eu e Karine, e aí a gente monta “Paixão Barata e 
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Madalena”, que é esse texto, esse mesmo pré-texto, né? E foi uma pancada na cidade! Dez 

anos depois a pancada comeu, e comeu muito mais forte. Quando o Luís Otávio estreou “Em 

nome do amor”, a cidade inteira, a imprensa, todo mundo amou. Quando eu fiz o espetáculo 

com a Karine – claro que a gente tomou uma fala feminina e homossexual muito forte – a 

cidade inteira... foi uma divisão incrível. E aí os religiosos entraram, os parlamentares 

entraram. Nós tivemos o início de um processo, de protestos na cidade, mas o público foi ver 

direto, né? Veio com muita força assim. Só acho que dá uma ideia do que significa o Cena 

Aberta. Eu queria só destacar que o Cena Aberta além dos temas, ele tinha algumas coisas de 

linguagem muito interessantes. O Luís Otávio trabalhava, por exemplo, em cena, com atores e 

não-atores. Esses não-atores eram pessoas ligadas ao tema, por exemplo: se ele tava falando 

de rua, de travesti, quem tava em cena era os travestis da rua. Então ele ia buscar o travesti da 

rua pra colocar em cena, pra dar o seu próprio depoimento, não era pra fazer um trabalho de 

ator, era pra tá em cena dizendo a sua vida ali, presentificada, mais performático. Ele 

experimentava muito toda a possibilidade daquele teatro. Ele trabalhava muito com imagem, 

com fotografia. Uma sonoplastia incrível, porque era música mecânica e música ao vivo 

trabalhando juntas. E elencos enormes, né? O Luís além de ser o diretor e ser o dramaturgo, 

ele era o cenógrafo e o figurinista. Então a plasticidade do trabalho era de uma força incrível 

assim, sabe? Mexeu com muita gente assim. Foi pra mim uma escola. Ser espectadora do 

Cena Aberta pra mim foi a escola de formação, além de ser amiga pessoal do Luís. Tá lá nas 

embaixadas com ele, discutindo, participando. Às vezes mais fora do palco, participando, do 

que dentro. Então pra mim é um marco mesmo, sabe?                   

 

3) Diante da escassez de recursos materiais que costumeiramente se vivencia no 

Teatro Paraense, como o TCA conseguia pôr de pé suas produções? 

 

Olha, o Cena Aberta, pela própria condução política do Luís Otávio, nós vivemos um 

período em que existia editais de financiamento tanto municipais quanto estaduais... 

realmente a partida do Luís na década de 90 alterou tudo isso, né? Nós não conseguimos 

realmente manter. Porque o Luís era jornalista, então ele tinha uma fala na imprensa que 

deixava qualquer secretário de cultura louco, né? Ele bombardeava sempre. E o Cena Aberta 

tinha muito essa captação. O Cena Aberta, ele tinha uma reticência um pouco nas captações 

federais, com o Ministério da Cultura. Ele era muito incisivo. E muitas das coisas eram 

bancadas pelo próprio bolso do Luís, entende? Ele realmente pagava o espetáculo que ele 

fazia. Porque ele queria muitas vezes ficar do lado de fora jogando pedra. Então às vezes ele 

não entrava no edital pra ficar do lado de fora malhando, entende? Que é uma atitude às vezes 

difícil. Acho que a gente faz hoje, mas faz com muita dificuldade. Mas fazemos! Hoje cada 

vez mais radicalmente não participamos dos editais pra ter essa fala política do “Chega” 

[Movimento “Chega!” de 2013]. É muito interessante essa discussão. Olha, o Luís Otávio tá 

fazendo essa discussão em 80 e 90, o movimento nacional brasileiro se alterou muito. Durante 

muito tempo o grande mote, a grande luta eram os editais. E uma cidade como São Paulo, por 

exemplo, que tem a lei de fomento, que é uma conquista enorme.... se briga muito pra que 

essa mesma lei de fomento que tá vigorando agora em São Paulo seja uma lei nacional de 

teatro brasileiro, e a gente ainda não conseguiu. Estamos tentando isso há muitos anos. Mas 

hoje se questiona muito, porque o que acontece? O fomento, ele é um recurso muito alto pros 

grupos. Os grupos trabalham no fomento durante dois anos muito bem, quando saem do 

fomento, que eles não ganham no edital seguinte um prêmio, ele praticamente desaparece. 

Então há uma dependência imensa, por exemplo, do teatro paulista e de todos os Estados, de 

todos os movimentos dos estados que dependem muito de edital. Eu acho que o Pará não tem 

isso, porque não temos edital nenhum, só temos o edital federal, o Miryam Muniz, e que é tão 

pouco, né? Os prêmios pra região norte, por exemplo, prêmios de cem mil pra apoio ao 
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grupo... São três prêmios pra toda a região! Só isso já te diz que a coisa é muito doida, né? 

Então, como nós vivemos muito sem prêmio, nós estamos sobrevivendo às custas do nosso 

trabalho, entende? E eu acho que hoje o Brasil pensa sobre isso, sabe? O que acontece com os 

grupos que são fomentados, são incentivados? E por que eles não sobrevivem além do 

incentivo? Nós temos que sobreviver. Ou sobrevivemos ou desaparecemos. Então a gente não 

quer desaparecer. Então a gente sobrevive. Sem o fomento, entendeu?    

  

4) Havia na prática teatral do TCA uma busca pela subversão dos códigos teatrais 

consolidados? 

 

Sim, é aquilo que eu te disse. Isso tava a disposição de todos os grupos, né? Nós tínhamos 

um equipamento, foi uma conquista nossa. Nós conquistamos este espaço, o teatro [Waldemar 

Henrique]. Então é um teatro experimental. Grandioso! Um dos melhores, eu acho, se não for 

o melhor do Brasil. Se a gente pegar o Waldemar Henrique, é impressionante! É um projeto 

do Ripper, né? Que é um grande cenógrafo e um grande arquiteto cênico. Então esse 

brinquedo fez uma diferença estúpida. Primeiro que era o teatro destinado ao tal “teatro 

amador paraense”, onde todas as categorias... a gente tinha um acesso, uma representação tão 

forte na administração do teatro... Então quantos projetos dessem entrada, a pauta era toda 

repartida por esses grupos. Então todo mundo tinha um tempo no teatro. O equipamento tinha 

uma disposição enorme, era um grande instrumento pra esse exercício da linguagem, de 

encontrar forma, do experimento mesmo, do teatro experimental propriamente dito. Agora 

claro que eu reconheço que pra usar um equipamento desse você tem que ter informação, 

você tem que ter leitura, você tem que ter disposição, você tem que querer sair daquela coisa 

convencional da caixa cênica, e o Cena Aberta e o Luís Otávio, esse pensador que o Luís 

Otávio era, fez isso muito bem. Claro que no momento que ele faz isso no Cena Aberta, ele 

arrasta todo mundo, né? Porque quando você chegava no Waldemar Henrique que você via 

uma plateia formadinha, comportada, com palco à italiana, todo mundo dizia “Pra que isso? 

Por que isso? Por que esse cara tá perdendo tempo aqui? Por que ele não vai pra outro teatro? 

Esse teatro aqui é experimental, ele tem que inovar!”.  Acho que o Cena Aberta fazia isso, em 

todos os sentidos, como eu te falo. Como ele era um cara da cenografia e do figurino, ele 

alterava, contaminava até a música, até a iluminação, tudo!  

 

5) Apesar da trajetória de 15 anos do TCA (relativamente longa) é possível 

identificar quais as temáticas mais recorrentes nos trabalhos do grupo? 

 

É, além da sexualidade, acho que é essa coisa da espiritualidade. O Luís era incrível, 

porque ele humanizava, né? Por exemplo, Cristo. Ele era um grande estudioso da figura de 

Jesus Cristo, mas ele humanizava Jesus com coisas simples, que é uma tendência também de 

alguns pensadores. Os templários, por exemplo, eles falam da descendência de Cristo, que a 

crucificação foi uma encenação da Igreja, dos primeiros cristãos. Ela foi uma encenação 

política, que na verdade ele sobreviveu, ele sai vivo. Essa questão da ressurreição, né? Na 

verdade, ele completa três dias ali, se fazendo de morto, e depois ele sai na peregrinação e se 

espalha no mundo. E que a figura de Madalena, que era colocada como uma puta, na verdade 

era a mulher dele, a amante dele, a companheira dele. E Luís Otávio trabalhava muito nessa 

vertente religiosa que vira uma pancada dentro da Igreja, né? O que significava Maria na 

relação, como uma mulher que além de ser mãe era uma mulher política também. Não era à 

toa ser uma mãe de um cara que era extremamente político nas questões daquele momento, 

que mexia com coisas, que discutia sobre sexualidade, discutia sobre terra, sobre poder. Ele 

deslocou todo o poder institucional de Roma e dos judeus ali naquele momento que ele viveu. 

Então o Luís Otávio trabalhava muito bem com isso. E isso era um impacto! Mesmo que a 
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gente tenha uma série de livros aí – há mais de quinhentos anos de livros a disposição com 

essas questões, colocadas com esse fio de pesquisa –, quando você leva isso pro teatro as 

pessoas ficam chocadas! Outra coisa importante é que o Luís Otávio não trabalhava só com as 

religiões cristãs. Ele colocava essa coisa da africanidade, do candomblé, da umbanda, muito 

bem no espetáculo. Quando ele puxa um filósofo como Nietzsche, que ele coloca uma frase 

simples de tanto impacto... ele diz assim: “Eu não acredito num deus que não saiba dançar”... 

e aí imediatamente os tambores entram e o que você vê é um filho de santo incorporado, 

trazendo um orixá pra cena, com Cristo ali. Então, é de uma sacação incrível, né? É de uma 

contemporaneidade na discussão, incrível. Eu tenho estudado um pouco o xamanismo 

amazônico e uma das coisas que me surpreende muito na formação dos xamãs é que pra eles 

você só se torna xamã quando os espíritos da floresta concordam, te aceiram, e dançam pra ti. 

Quando você vê eles dançando. Então, quer dizer, a dança nesse sentido religioso, né? 

Quando Nietzsche diz: “Eu só acredito num Deus que saiba dançar”, o Deus da Igreja 

Católica é rançoso, é frio, é raivoso, dá castigo, não dança! E em outras religiões que não são 

cristãs, o Deus dança. Então é de uma inteligência incrível! Aí o negócio pega porque as 

questões vão sendo puxadas.   

 

6) Como os trabalhos do TCA costumavam ser recebidos pelos grupos político e 

economicamente dominantes? 

 

É... eu acho que a grande força é a Igreja, mas eu gosto sempre de puxar também os 

parlamentares, essa categoria política que é uma categoria de força, comprometida com uma 

outra categoria economicamente comprometida e potente, né? Então, os parlamentares, eles 

adoram fazer esse discurso da moral, dos bons costumes, dessa afronta a família paraense. 

Então ele tava sempre brigando com isso. Só que ele xingava mesmo. O Luís é engraçado, 

porque o Luís Otávio... ele é filho de duas grandes famílias, fortes famílias políticas e 

socialmente colocadas em Belém, que é Castelo Branco, que é um dos fundadores de Belém, 

e os Baratas. Então ele é Luiz Octávio Castello Branco Barata. É um deboche que um filho 

dessa alta sociedade dita – não tinham dinheiro porra nenhuma – mas a alta sociedade, um 

dos grandes nomes dessa sociedade, política inclusive, era um cara, era um viado, jornalista, 

intelectual, homem de teatro, entende? E colocava tudo em cena. Colocava isso 

explicitamente em cena. Então as famílias iam assistir, né? Os nomes da composição das 

famílias paraenses iam assistir e ficavam chocadas. Então era você sapatear em cima disso, 

né? Claro que ele conseguiu fazer isso e levou muitos anos, né? Isso foram muitos anos de 

conquista desse lugar. Luís Otávio morre com 66 anos. Ele passa 10 anos em São Paulo, 

nesse período que ele se afasta de Belém. Quer dizer, ele sai daqui com 56 anos. Ele faz isso 

aos 30, 40, 50 anos... ele é um homem potente dentro da cidade. Então levou muito tempo, 

né? Foi um jovem, um cara que precisou sair do Brasil, né? Saiu de Belém, foi estudar fora. 

Saiu do Brasil porque já namorava com homem, não namorava com mulher, entendeu? A 

família dá uma afastada, né? Como muitos casos em Belém. Essa coisa de ter um filho veado, 

manda ele pro Rio de Janeiro. Vai estudar arte pra lá [risos]. É verdade! Era uma tradição, 

paraense, na cultura paraense, na família paraense, esse hiato. Então ele volta e aí ele volta 

pra implodir tudo, né? Eu acho incrível. Acho que ele luta mesmo nessa... E tem uma crítica 

muito grande a educação também, né... a formação, aos colégios. Principalmente a esses 

colégios... ele foi um estudante desses colégios tradicionais, né? Relembrando pra ti que nesse 

período que ele sai, pra estudar fora, pra viver tudo, ele tá namorando com o Walter Bandeira 

que é um outro anárquico da cidade. Então eles viveram juntos, foram amigos até... eu diria 

até o final da vida, porque apesar de terem brigado nesses dez anos e não se falarem, eles 

eram muito atentos um com o outro assim. Mas foram mais de 40 anos de muita amizade, de 

muita parceria. E jovens estudantes de artes, saíram e voltaram pra... O Walter também era 
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muito, né? Ele implodia tudo, né? Ele dizia que Belém era uma cidade dos veados. Ele 

chamava qualquer um de veado. E era difícil alguém rebater ele assim de cara, que ele olhava 

pra cara da criatura e dizia assim mesmo: “Tu jura mesmo que tu não dá o teu cu?”. E aí isso 

era muito bom, porque ele dizia isso em qualquer lugar. Só pra ti ter uma ideia, lembrando – 

que é legal nessa hora fazer um link, né? –, o Walter, ele foi contratado como professor dessa 

escola [ETDUFPA] e ele foi demitido por ser veado, pela Universidade Federal do Pará. 

Anos depois, ele fez um concurso e entrou. E todas as vezes que ele tava numa coisa, que 

tinha o reitor, ele dizia assim: “Há anos atrás eu fui demitido porque eu era veado e agora eu 

fui contratado porque eu sou veado mesmo!” [risos]. Esse era um bárbaro! Em qualquer lugar 

ele dizia assim, sabe? E as pessoas ficavam assim [cara de surpresa]. Porque essa cidade, eu 

acho ela muito doida assim, sabe? Ela é opressora e ao mesmo tempo ela é libertária. Essas 

duas forças seguem juntas. Viveste aqui, tu sabes disso. Tem uma força de opressão, mas ao 

mesmo tempo tem um movimento por baixo libertário que vai trazendo a gente à tona, que é 

incrível.   

  

7) O trabalho que o TCA desenvolveu operou em proximidade com o processo 

colaborativo ou da criação coletiva? 

 

Eu sempre brincava com ele porque eu era muito questionadora assim com o Luís, eu 

sempre brincava que não tinha processo colaborativo certo com o Cena Aberta, né? Porque na 

verdade poucas pessoas tinha uma cultura como o Luís Otávio. Poucas pessoas na cidade, 

inclusive, na categoria teatral. Ele tinha um marco de informação incrível. E quando ele 

compunha a dramaturgia, quando ele pensava um tema que ele começava a amarrar, eu acho 

que havia uma participação, havia uma discussão grande de uma parte do elenco, mas não 

conseguia se firmar isso. Não podia te dizer assim: “Ah, a dramaturgia do Cena Aberta era 

colaborativa, né? Era criação coletiva”. Não tinha criação coletiva. Não tinha. Tu tá me 

entendendo? O que tu tinhas ali era alguns criadores... por exemplo, os assistentes de direção 

dele, ou alguém assumia a direção... porque muitas vezes ele passava a direção dele pra outra 

pessoa, mas a dramaturgia dele vinha amarrada, ele tava nos ensaios sempre, determinando 

todas as coisas mesmo. E assinava essas duas coisas importantes do trabalho que é a 

cenografia e o figurino. Eu não vejo o trabalho muito com essa pegada do teatro da criação 

coletiva. Acho que não era. Mesmo que tu encontres em alguns jornais esse discurso, esse 

discurso era furado. Eu dizia assim: “Esse discurso é furado, não tem colaboração certa. Você 

determina tudo”. E ele não viveu ainda aquele termo do “ah... o processo colaborativo”, que 

mesmo que eu assine a luz eu dou teco... Tá, todo mundo, né... Mas a decisão final era dele, 

inclusive quando tinha alguém na direção. Ele tinha uma fala... porque era uma fala muito 

pertinente, muito forte, muito argumentada, entende? Não era difícil. 
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Entrevista com Aníbal Pacha, em 27 de janeiro de 2016, realizada na ETDUFPA. [TCA] 

1) Qual a sua relação/ligação com o Teatro Cena Aberta? 

 

Então, eu tenho uma historinha aí, que é o início da minha trajetória no teatro. Eu 

trabalhava em propaganda e trabalhava, na época, com cinema. Cinema, vídeo. Fazia parte de 

um grupo que trabalhava esse tipo de linguagem. E aí, através de um amigo – eu era também 

fotógrafo publicitário – que me chamou pra eu fazer a foto do cartaz do “Genet – o palhaço de 

deus”, na casa do Luís Otávio Barata, que era um apartamento ali no Manoel Pinto da Silva, 

um kitnet que ele tinha lá e era onde ele morava e tudo acontecia lá. E aí, através desse amigo, 

que trabalhava no espetáculo “Genet – o palhaço de Deus”, que fazia parte do elenco, ator 

Cezar Machado, eu fui lá. Fui lá pra fotografar, fazer a foto pro cartaz. E acabei fazendo o 

cartaz, porque eu trabalhava numa agencia e era diretor de arte e fiz o cartaz. Foi quando eu 

conheci Luís Otávio Barata. E aí eu fui me aproximando do trabalho do Cena Aberta. E aí eu 

comecei a frequentar, fui pro primeiro ensaio, pro segundo ensaio do “Genet” e comecei a 

ficar deslumbrado com aquilo, né? Eu já vinha assistindo o Cena Aberta. Eu já assistia tudo o 

que ele fazia. Mas eu era público, eu era uma pessoa que não trabalhava no teatro, mas 

apaixonado pelos espetáculos. E aí entrei! Entrei e acabei me envolvendo dentro desse 

trabalho. De uma fotografia se desdobrou em eu fazer um documentário sobre o processo do 

“Genet – o palhaço de Deus”. Então eu gravei tudo em VHS, em vídeo, e montei um 

documentário. Acompanhei boa parte do processo desse espetáculo. Me aproximei muito do 

Luís Otávio Barata. E na estreia, no hall de entrada desse espetáculo, eu montei uma 

exposição que era toda em luz negra. As fotos eram fotos pra serem vistas à luz negra, então 

era meio escuro. E tinha um vídeo, um documentário passando o tempo todo sobre o 

espetáculo. Isso ficou na primeira temporada, depois não teve mais. Essas fotos eu ainda 

tenho. O vídeo eu não tenho mais porque o vídeo eu entreguei quando eu fui pra São Paulo. 

Eu entreguei acho que pro Luís Otávio, ou foi pra Olinda, depois foi pra escola. 

Desapareceram as fitas. Não tenho mais nada. Nem o copião e nem o vídeo editado. Mas as 

fotos eu ainda tenho. E aí foi que eu entrei pro Cena Aberta. Aí nisso se desdobrou pra outras 

coisas. Ai, a partir do Cena Aberta, eu conheci o Usina Contemporânea de Teatro, fui 

trabalhar com a Wlad, Alberto, Karine, Ane Dias, Beto Paiva, Alberto Bitar. E eu trabalhei no 

primeiro espetáculo do Usina Contemporânea de Teatro, que foi o “Primeiro exercício em 

Dort e Brecht” [“Exercício nº 1 em Dort e Brecht”], que foi “O filhote de elefante” do Brecht. 

E aí eu entrei como sonoplasta. A Wlad... a gente sabe que ela não deixa as pessoas fora da 

cena, né? Ela já empurra... eu nunca tinha entrado em cena, ela disse “tu é o sonoplasta, mas 

tu vai ficar na cena”. [expressão de susto] Já me deu um tremor, né? E fiz. Fiz com um fone 

de ouvido imenso que ela me arranjou, fiz uma coisa assim. E depois eu também me 

aproximei muito pelo viés dessa coisa... como eu era artista gráfico... muito pelo viés de 

produzir cartaz da época, esse período dos anos 80, 90, né? O cartaz de alguns grupos. O 

Gruta foi um deles. Cínicas e Cênicas eu também entrei pra colocar todo o equipamento de 

vídeo da cena. E aí comecei a me aproximar desses três grupos que foram a base. Então, no 

Cena Aberta eu acompanhei muito Luís Otávio Barata, no Usina eu já comecei na visualidade 

e alguma coisa de cena, e no Gruta na questão técnica mesmo. Aí depois, no desdobrar disso, 

dos anos 90 eu trabalhei figurino, cenário, né? E o Cena Aberta eu cheguei a acompanhar 

muito o Luís Otávio até “Em nome do amor”, né? Nessa trilogia dele, né? Que é o “Genet – o 

palhaço de Deus”, ele dirigiu, ele montou tudo, e depois teve um momento que ele disse: 
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“Aníbal, tu cuida do grupo, tu vai dirigir o ‘Genet’, esse espetáculo, organizar”. Enfim, eu 

entrei meio que como assistente de direção dele. E aí ele me deu a direção do “Posição pela 

carne”. Escrito por ele, visualidade dele e eu que dirigi, eu que tava com o elenco lá, e tava 

sempre em contato com ele. Ele me repassava algumas coisas. Foi uma dobradinha bem 

bacana. E no “Em nome do amor” eu fiquei exclusivamente na visualidade, construindo 

coisas, montando coisas pro espetáculo. Essa é um pouco a minha trajetória no Cena Aberta. 

Nessa trilogia.              

 

2) Na sua opinião, o TCA contribuiu para que tanto a prática teatral da cidade, 

como até mesmo o próprio cidadão comum (seu espectador), efetuasse novas 

reflexões sobre suas questões? É possível indicar momentos-chave em que isso se 

evidencia? 

 

Sim, com certeza. Em todos os sentidos. Uma reflexão não só entre palco, mas na relação 

entre palco e plateia. Então, nessa dualidade do teatro. Os atores repensavam, inclusive, 

porque nos espetáculos do Luís Otávio o envolvimento... Eu comecei a perceber que não 

existia muito essa separação vida e arte, né? Comecei a perceber isso lá. Eu dou graças a Deus 

que eu entrei pelas mãos do Luís Otávio no teatro, né? Porque o Luís Otávio era uma pessoa 

que tinha o teatro como vida, como pulsação, como paixão, como... enfim, como essência do 

viver. Então, não conseguia muito separar... ele não separava. Tá no ensaio, tá no palco, essa 

coisa se desdobrava pro Bar do Parque, se desdobrava pra casa. Então isso era um 

aprendizado pra todo mundo que se envolvia nos processos. E o público que ia assistir... eu 

como espectador, antes deu entrar no Cena Aberta, eu também percebia que alguma coisa 

acontecia quando eu assistia as peças do Cena Aberta. Alguma coisa me tocava não só 

emocionalmente, mas alterava alguns estados meus do pensamento em relação ao meu viver, 

né? Então, com certeza. E aí a gente percebe em todos. Eu não consigo pontuar... porque na 

verdade eu participei do processo em três, mas antes assisti “Theastai Teatron”, assisti uma 

série de espetáculos do Cena Aberta... Então, como público, quando eu ia pro espetáculo... Eu 

tenho uma cena que pra mim é inesquecível do “Theastai”. Entrava no Waldemar Henrique, a 

caixa cênica... a montagem eu acho que era arena, era em volta, ou era d’um lado e do outro, 

embaixo do mezanino... tudo tava coberto de jornal. Eu não via a cena. A cena acontecia por 

trás dessa grande parede. Eu não via nada, nada, nada. Era jornal, jornal, jornal, jornal, jornal, 

jornal, jornal... E eu tenho claustrofobia. Aquilo começou a mexer comigo e a cena acontecia 

lá dentro. Eu só via luzes e sombras se aproximando daquela parede de jornal. Chegava um 

dado momento que essa parede era rompida. Isso lógico que já se repetiu várias vezes depois, 

entendeu? Mas na época era muito forte, era muito forte. E aí quando rompia, quando abria 

isso, revelava umas cenas muito fortes, de cunho político, de cunho social... relações sociais 

muito intrigantes, muito delicadas. Eu nunca me esqueço disso. Eu saí do teatro com uma 

sensação muito alterada, muito alterada. Passei uns bons dias assim. Isso fez com que eu 

pensasse uma série de coisas dentro da minha profissão, dentro da minha condição pessoal. 

Então isso é um exemplo disso que provocava... na relação do “Genet – palhaço de Deus”, o 

tema era muito forte, né? O tema falava sobre homossexualismo, relação de amor, relação de 

poderes, né? Tinha essa discussão no “Genet”. Então na própria condução do trabalho o Luís 

Otávio envolvia tudo, né? Por exemplo, os atores que tavam lá, que chegavam e tal e que 

tavam representando... Aí no dia seguinte, no ensaio, aparecia um travesti que o Luís Otávio 

conversou no Bar do Parque e disse: “amanhã tu vai tá no espetáculo!”. E trazia pra dentro do 
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espetáculo. Os atores ficavam agoniadíssimos. Eu assisti um momento de confronto entre 

atores e direção delicadíssimo em que os atores diziam: “eu não quero fazer cena com essas 

pessoas”. Teve gente assim. Então, o próprio processo discutia essa relação de fobia, ou de, 

enfim, de preconceitos, né? Interno, não chegou nem ao público. Então, essa discussão já 

rolava lá dentro do processo. O Luís Otávio colocava as pessoas dentro do trabalho. Não 

importava se era... ele não queria somente atores. Ele queria dentro da cena atores e pessoas 

que vão levar a sua vida pra lá pra dentro, e atuar lá aquilo que você é. Eu na época não lia 

muito sobre teatro. Não sabia o que era isso. Eu achava muito estranho esse procedimento. 

Como eu vinha do cinema... o cinema contrata o ator pra fazer aquele papel, você estuda e tal, 

tal, tal, tal, tal... Essa relação pra mim muito mais documental do cinema, do documentário, 

que tu pegas o flagrante, se é que existe documentação disso, da feita que tu coloca uma 

câmera a pessoa já se altera, né? Mas eu via muito dessa relação, trazer alguém da rua e 

colocar no espetáculo e fazer. Não é tirar do público, né? O público tá sentado, eu coloco na 

cena. Era uma outra coisa. No Bar do Parque ele contratava as pessoas pra trabalhar no 

espetáculo. São pessoas diversas que entraram, né? E foram pessoas que às vezes continuaram 

no trabalho e foram se aperfeiçoando, foram trabalhando voz, corpo. Percebendo essa relação 

do corpo na cena. Então são vários exemplos que tem essa relação dessa pergunta que 

colocaste e que realmente isso chega, não somente o produto, o espetáculo pro público, como 

internamente como isso se alterava, né? E aí eram relações de amores-ódios entre todos. Pelo 

menos no “Genet – palhaço de Deus” foi muito isso, né? Muitas pessoas se amaram dentro do 

processo, né? Muitas pessoas se odiaram dentro do processo, que foi muito pulsante. E lógico 

que com certeza teve reflexo no resultado desse espetáculo. É um marco pra mim. Esse 

espetáculo é um marco dentro da trajetória do Cena Aberta e dentro de Belém. Dentro do 

teatro em Belém. Esse espetáculo foi pra Brasília. Teve uma cena inusitada, porque na última 

cena era o banquete. O banquete tinha todo mundo nu e começavam a comer frutas e depois 

se esfregavam frutas entre eles. Virava um banquete de corpo e virava um banquete mesmo de 

comidas, né? Se beijavam... enfim... transavam... era um banquete mesmo. Essa cena foi pra 

Brasília. Quando começou esta cena no palco – porque no final eles vão pra plateia oferecer a 

fruta pro público – o público correu do teatro! O público saiu. Era italiano o espetáculo... o 

público começou a se levantar com medo dessa cena. Então em Brasília foi um 

acontecimento. A gente soube no mesmo dia aqui, né? Na época nem tinha internet, mas a 

gente acabou sabendo no mesmo dia. Ligaram pra cá... Eu não fui, não acompanhei, nem o 

Luís acompanhou o grupo lá, né? E aí eles ligaram: “olha, aconteceu isso, isso”. Saiu no 

jornal. Foi uma situação assim bem... Eu acho que a Michele fala um pouquinho disso na tese 

dela... eu não sei se ela... não me lembro direitinho se ela fala sobre isso. Mas foi um pouco 

isso, né? É isso? Eu respondi? Falta mais alguma coisa? 

 

Tá super respondido. Tá ótimo.        

 

3) Diante da escassez de recursos materiais que costumeiramente se vivencia no 

Teatro Paraense, como o TCA conseguia pôr de pé suas produções? 

Na época eu não tava muito ligado nessa questão de recursos, de financiamento. Eu sei 

que o Luís Otávio foi um artista que enfrentou o governo, que enfrentou o poder público 

sempre. Sempre tinha uma carta aberta falando desses editais, falando dessas relações de 

paternalismo com alguns grupos. Ele sempre enfrentou isso. Mas nessa questão estética de 

recursos pra construção do espetáculo, o Luís Otávio não pensava alternativas pra isso. A 
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solução dele era sempre uma solução criativa, sabe? Ele não dizia assim: “Eu vou trabalhar 

porque eu só tenho isso”, [mas sim] “eu vou trabalhar com isso porque isso é a minha 

potência estética”. Ele não pensava no material como a pobreza do material. Muito pelo 

contrário. Era a estética dele. Era o olhar dele pras coisas. E construir, transformar de nada, 

alguma coisa linda, bela, com funcionalidade estética pra cena. Então o Luís Otávio sempre 

foi uma pessoa que... não é que ele trabalhou na pobreza dos recursos materiais. Ele sempre 

trabalhou nesse sentido de “isso é potencialidade pro meu trabalho, isso é potência, eu vou 

trabalhar a partir daí!”. E ao mesmo tempo ele sempre tava na frente das lutas, do 

enfrentamento com o poder público. Sempre. Sempre, sempre. O Cena Aberta sempre 

trabalhou nessa perspectiva. Não só nessa perspectiva do texto pra cena, mas que esse texto 

tivesse o desdobramento social, o desdobramento do enfrentamento político, sabe? O 

enfrentamento junto ao poder público.  Sempre, sempre, sempre, sempre. Então... é 

importantíssimo. O Luís Otávio era um artista plástico maravilhoso, né? Então isso também a 

gente não pode desassociar. Ele tinha um olhar estético muito apurado das coisas, né? Muito, 

muito. Era um grande encenador, né? Enfim, ele juntava isso tudo. Então... eu paro... [se 

emociona e ri]... eu vou montando a história na cabeça. Emocionante assim. Eu acho que 

muita coisa do que eu tenho hoje, do olhar pro teatro, de olhar pra esse material, é do Cena 

Aberta, é do Luís Otávio Barata, sem dúvida. Ele é meu grande mestre sim, sabe? Em tudo, 

sabe? E eu estar no teatro, na minha relação com essa arte, na minha relação de vida com as 

pessoas, é Luís Otávio Barata. Com certeza, sabe? O cara que tava presente na vida de todo 

mundo. Em todos os sentidos. Nos sentidos do bem e do mal, né? Se existe essa dualidade, o 

bem e o mal. Enfim, não tem muito essa... Eu consegui perceber isso no Luís Otávio Barata, 

né? Essa dualidade não existe, porque nós somos únicos. Isso tá pulsando o tempo todo, sabe? 

E com ele eu consegui trazer isso não só pro meu comportamento de vida, como pras minhas 

escolhas estéticas dentro do teatro. De que maneira eu trato a visualidade. Principalmente a 

visualidade que eu tenho as artes plásticas como um caminho escolhido. E aí eu trago isso 

muito, muito, muito, muito, muito. Inesquecivelmente. E hoje como professor eu tento de 

alguma maneira trazer isso, trazer esse acervo que o Luís Otávio deixou pra mim, né? Deixou 

pra mim na convivência, na conversa, na atitude, na cena, sabe? É muito maravilhoso assim. 

Muito maravilhoso. Eu digo sempre, sempre eu digo... agradeço muito. Muito, muito, muito, 

muito... por ter entrado por aí, né? Entrado pelo teatro... por aquilo que antes eu gostava, que 

eu desejava, porque eu assistia, era público... Eu assistia os outros grupos, mas foi bacana 

entrar por essa porta porque me deu um olhar diferenciado, com certeza. Um olhar que eu 

gosto! Não sei se é o ideal do teatro, mas é o olhar que eu gosto. Não sei se existe esse ideal, 

mas é o olhar que eu gosto, que eu tenho prazer. Tanto que em função disso eu larguei vários 

outros caminhos, né? O caminho das artes visuais é voltado pro teatro, publicidade é voltado 

pro teatro, fotógrafo é voltado pro teatro. Então sempre eu trago isso, né? Mas é pra cá, é pra 

cá. 

 

4) Havia na prática teatral do TCA uma busca pela subversão dos códigos teatrais 

consolidados? 

 

É... consolidados, né? Consolidado aí eu não sei a que tu te referes. 

 

A plateia esperava uma coisa e de repente ele vinha e mostrava uma coisa que não 

era aquele teatro que tava na imaginação da plateia. 

 

Provavelmente. Provavelmente sim. Eu não tenho certeza disso, mas atingia um público 

diferenciado sim. Mas eu acho que na época vários grupos também já tavam nessa incursão 

de mexer com o público, né? Eu acho que isso não é uma coisa específica do Cena Aberta. Eu 
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acho que isso é uma coisa da época mesmo, nacionalmente, mundialmente, né? O teatro nesse 

período ele tem um outro olhar. Evidentemente que no Luís Otávio Barata era particular 

algumas coisas por conta da propriedade dele. Então o que eu acho bacana é que primeiro ele 

se juntava a grandes pensadores do teatro, né? Então é bacana. Artaud, né? Brecht. Nietzsche, 

né? Nietzsche era o xodó dele. Então ele tinha essa leitura, ele tinha esses seres do lado dele, 

né? Então esses seres tavam lá conversando com ele, compactuando com ele dessas escolhas, 

desse pensamento. E esses caras rompem, né? Eles tão aí pra romper também. Então, sim, 

com certeza o público... trazer isso na época pra cá eu acho que era, era... essas leituras eram 

de pouco acesso, né? Eu acredito. Há uma, não sei se elite, mas um grupo específico que 

chega a essas leituras. O público mais geral não chega muito nessas leituras. Ele não tem 

essas leituras na escola, por exemplo, né? Então o público chegava a essa leitura a partir 

desses artistas, né? Então com certeza se aproximava disso de alguma forma. E o Luís Otávio 

sempre foi libertário, né? Sempre teve isso como princípio. Sabe, a liberdade, a escolha, e 

numa época, os anos 70. O Cena Aberta foi muito atuante nos anos 70. O Cena Aberta foi 

pulsante nesse enfrentamento político nos anos 70, que tava na rua inclusive, né? Na rua 

enfrentando uma série de coisas, tá? E aí foi muito forte na época. Foi um grupo que 

trabalhou nisso muito na frente de batalha nessas relações, né? De trazer isso, trazer esses 

pensamentos. Então com certeza, com certeza eu acredito que sim, né? Numa fala em off do 

Luís Otávio assim muito... não ouvi dele, mas é uma frase meio que reverberou, que ele 

abandonou isso porque ele não acreditava mais. Ele chegou num momento na vida dele que 

ele não acreditou mais. Ele foi embora pra São Paulo. Ele foi viver na imensidão do nada. 

Isso é uma leitura minha, tá? Na imensidão do nada que era o universo que ele queria. Acho 

que a partir dali ia poder refazer de novo o pensamento dele. Porque ele chegou num ponto 

que ele não acreditava mais. E pra fazer teatro precisa acreditar, né? Em todos os sentidos. 

Acreditar em ti. Acreditar nas pessoas. Acreditar na política. Acreditar no governo, quem tá 

na frente, né? Na administração pública. Você precisa acreditar nisso. Ele chegou num ponto 

que ele tava esgotado, acredito, né? É uma leitura muito própria. Não foi fala dele. Não foi 

nada. E ele foi buscar ele, porque ele se isolou de tudo. Poucas pessoas sabiam onde ele tava 

em São Paulo, o que ele fazia. Então ele foi em busca disso. Mais porque precisa isso, né? 

Precisa, com certeza, alterar alguma coisa. E ele achava que a partir dali não conseguiria 

mais, né? Eu penso assim. Respondi? Quando eu não responder, tu “Aníbal, vai!”. 

    

Respondeu. Mas é... por exemplo... porque eu queria saber... mas tu também não 

precisa responder... fica à vontade pra responder da forma como você quiser, mas era 

mais mesmo pra saber, por exemplo, coisas básicas: palco italiano, ai ele não usava... é... 

sei lá... recursos, novos recursos de figurino, de cenografia. Existia essa preocupação de 

dizer “não, eu não vou usar isso porque isso é um teatro tradicional, é um teatro que as 

pessoas já estão acostumadas, elas vão esperar... eu quero fazer outras coisas... eu quero 

causar um impacto visual nas pessoas e um impacto do discurso”? 

 

É, eu posso te falar sobre isso. Eu não sei se ele tinha essa determinação, né? Mas essas 

escolhas tavam muito nele, né? E essas decisões não eram decisões é... “ah, eu vou querer 

romper com isso!”, [mas ao contrário] “eu vou fazer isso porque isso é adequado pro que eu 

quero”, pra mim sempre foi assim. A leitura dele sempre foi essa. Ele não tinha uma 

intenção... “ah, porque eu quero isso... eu vou romper com isso que já tão fazendo”, sabe? 

Pelo menos não ficava claro na atitude dele. Ele sempre foi uma pessoa de muita 

experimentação. E lógico, ele era um grande mentor. Ele assistia tudo. Ele tava antenado com 

o mundo. Ele também tava com um bando de coisa. Quando você tá antenado, as conexões 

vem, né? Então, é um momento, é uma época que o Brasil, o mundo, tava rompendo. E ele 

automaticamente, como ele era uma pessoa antenada, isso tava nele. Romper o palco 
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tradicional italiano, ele rompia. Por exemplo, o “Genet” a gente colocou no Waldemar 

Henrique, era corredor porque era público num lado, era público no outro, era em um 

corredor. Então era cena aqui, cena aqui, cena no meio e passagem [gesticula tentando 

desenhar a localização da plateia]. Essa era a estrutura que ele colocou lá. Mas a gente pegou 

uma pauta no Margarida Schivasappa, vai pra italiano. Como a gente vai pensar isso? Então 

cada proposta ele repensava, ele olhava o que era, como disponibilizava o público. Eu não sei 

se ele tinha essa intenção, mas, lógico, todos os espetáculos que eu assisti ele tinha isso como 

força, né? De romper mesmo com essa coisa tradicional. O Waldemar Henrique é um espaço 

que permite. E ele entendia isso, né? Entendia porque ele foi uma das pessoas que batalhou 

por aquele espaço, que é um espaço alternativo. Foi uma reivindicação desses grupos porque 

não conseguiam entrar no Theatro da Paz, e queriam um espaço! Aí foi lhes dado esse 

espaço! E foi chamado um arquiteto, Luiz Carlos Ripper pra criar essa arquitetura. E era uma 

arquitetura de vanguarda da época, tá? E eu acho que em poucos – na época, salvo engano – 

em poucos lugares do Brasil. Era única essa potencialidade. Então eles entram lá naquele 

espaço e não vão usar o italiano. O Luís Otávio tinha noção disso. Por que? Porque o espaço 

já olhando, já permite várias conexões com várias estruturas, né? Várias. Mas ele usava, por 

exemplo, o anfiteatro. O anfiteatro é em... no que é um anfiteatro, lá na rua. Ele usava cortejo, 

usava uma série de coisa. Então ele era uma pessoa antenada. Eu não sei se ele tinha essa 

intenção de romper. Romper, pra ele, tava nas escolhas que ele fazia e não “ah, eu quero 

romper com o italiano, por isso que eu vou fazer desse jeito”. Não sei se tinha essa fala dele. 

Eu nunca ouvi. Nunca ouvi. Ele sempre chegava e ele sempre começava o ensaio meio 

frontal, né? “Faz a cena aí, faz a cena aí”. E aí quando ele implantava no espaço, ele já criava 

uma outra dimensão. Era um puto encenador! Aí o encenador é exatamente isso: como trazer 

a interpretação pra uma relação espacial. E aí como encenador ele era enlouquecedor. Ele 

fazia vários níveis, né? Não é só aqui. Então ele sabia porque que ele colocava alguma cena lá 

em cima no Waldemar Henrique. Porque era uma dimensão da dramaturgia que pedia que 

aqueles personagens estivessem lá em cima. Então não era à toa que ele rompia. Ele rompia 

por uma necessidade dramatúrgica, sabe? Que ele fazia, ele era um dramaturgo, ele que 

escrevia. Então quando ele escrevia ele com certeza... queria entrar na cabeça dele... mas com 

certeza ele já... que ele era um artista plástico.... então não dá pra dissociar. Como 

encenador... volume, noção de volume, forma, essas coisas já com certeza pulsavam na 

cabeça dele, né? Antes de tudo ele era um grande encenador. Muitas vezes ele não era um 

grande diretor de ator, mas ele sabia o que o ator queria porque ele também já foi ator, né? 

Mas algumas vezes ele chamava diretores de ator, né? Pra trabalhar com os atores. E ao 

mesmo tempo ele trabalhava encenação. Ele sempre foi um grande parceiro com todo mundo. 

Ele era uma pessoa que ele não absorvia pra ele as coisas, né? Por isso que eu sempre digo: 

entrei bem... porque é a essência do teatro trabalho coletivo, trabalho com todo mundo. 

Pensando, trazendo, propondo. Sempre foi assim, sempre foi assim. E o auge dele foi “Em 

nome do amor”, que aí ele saiu da direção, saiu da encenação, ficou na escrita, mas ia assistir. 

E aí, veio o Miguel [Miguel Santa Brígida]. Cláudio Barros também entrou pra ajudar nessa 

questão da direção de atores. Veio uma equipe muito louca nesse momento. Foi muito 

bacana. Eu ficava com o Walter Bandeira lá na sede da FESAT. A gente ficava a noite inteira 

com uma equipe lá, trabalhando a visualidade, montando os peitos, enfim... Figurino, sabe? 

Trançando o cabelo de todo mundo, que aí contratamos uma pessoa pra trançar o cabelo de 

todo mundo. Todo mundo tinha o cabelo trançado. Passava a noite lá. A menina trançando 

cabelo e a gente lá com ela, sabe? Porque todo mundo tinha cabelo trançado. Tipo... trançado 

mesmo, né? Aquilo que faz em Salvador. E era quatro, cinco horas do ator fazendo isso lá. 

Cada dia era um, a gente agendava. Foi uma produção bem bacana, bem forte. E aí essa 

questão do espaço é... puta encenador. Então ele com certeza... ele tinha... porque se a gente 

for estudar Luís Otávio Barata, ele rompe! Ele rompia com o espaço porque ele tava antenado 
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com a época. Ele tava antenado com tudo, sabe? Ele saia. Convencionalmente eu não me 

lembro se ele usou muito... dentro dessa pergunta... por exemplo, a trilogia... nenhuma 

[encenação] da trilogia usou o espaço frontal, italiano. Sempre foi corredor na trilogia, né? 

Aqui embaixo do mezanino e o corredor. Então, era assim. E eu acho que a maioria que eu vi 

lá dentro do teatro foi assim. Eu acho que foi. Mas eu vi coisas no anfiteatro que era frontal 

mesmo. É isso? 

 

É isso. 

 

Figurino a mesma coisa. Ele não queria romper com o figurino. Ele tinha uma estética do 

figurino pautado muito no signo, no símbolo, né? Na questão da cor, questão da forma. O que 

isso representa em cena. Mas ao mesmo tempo ele colocava um figurino super naturalista, 

muito realista em alguns personagens, ou então um figurino exuberante. Mas era sempre 

adequação ao que ele pensava enquanto dramaturgo, ao que ele pensava enquanto encenador. 

E era bacana porque ele juntava isso... ele não só pensava no figurino enquanto personagem, 

ele pensava o figurino enquanto escrita espacial. Como é que esse figurino desenvolve no 

espaço enquanto escrita no ar, né? Aí é o volume, é a cor que deixa rastro. O que é uma 

cigana girando o tempo todo? Que figurino é esse que cria uma circularidade o tempo todo... 

de brilhos e de... né? O olhar dele sempre foi pra isso. E quando é isso, ele rompe com 

algumas coisas estabelecidas, tanto na leitura do público, como com algum teatro mais 

pautado na realidade, no real. Usava muito o nu. O nu como expressão de figurino, como 

essência daquela fala, sabe? Não era o nu à toa, não era o nu casual. Era um nu que tinha um 

propósito ali. Agressivo? Também. Mas tinha nus que eram de uma poesia que o Luís Otávio 

conseguia. Eu sempre admirei quando o Luís Otávio colocava o nu na cena. Porque tinha – ou 

ele queria agredir, ou ele queria poetizar – um lirismo. Tinha horas que o nu é um 

encantamento.... muito, muito, muito, muito, muito bacana. Essa é minha escola, essa é minha 

escola. Escola de um grande pensador do teatro, muito grande, mundialmente, né? É uma 

referência. Aí precisa de gente escrever sobre ele [risos]. Né? Pra gente jogar pro mundo, as 

pessoas saberem que existiu.       

 

5) Apesar da trajetória de 15 anos do TCA (relativamente longa) é possível 

identificar quais as temáticas mais recorrentes nos trabalhos do grupo? 

 

Eu vou falar do que eu participei, tá? 

 

Tudo bem. 

 

Uma das temáticas pra mim mais importantes, dentro da minha leitura, é o amor. O amor. 

O amor entre as pessoas. Eu conseguia ver no “Genet”, “Posição pela carne” e no “Em nome 

do amor” que foi o último. Uma grande declaração de amor do Luís Otávio Barata. Mas aí ele 

passava por algumas temáticas é... religião, uma temática muito recorrente dele. Outra 

temática muito recorrente que eu percebia muito forte era o enfrentamento político, né? 

Tinham escritas do ser político, não uma política partidária, mas do homem enquanto postura 

política de se colocar em enfrentamento com o outro na relação de poder. Então essa postura 

política na relação de poder, isso também era muito forte. Fraco e forte, sabe essa relação? Eu 

acho que são temáticas bem recorrentes nas escolhas do Luís Otávio Barata, dentro de uma 

análise do que eu percebo, sabe? Dentro de alguns espetáculos dele. Mas pra mim é o amor. 

Porque eu escolhi essa pra ler, né? Eu escolhi essa. Então eu acho que os espetáculos, eles 
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falam do outro com o outro na relação do olhar, do pegar, do se emocionar com o outro, né? E 

isso é amor, né? Isso é amor. Os textos que ele escolhia, tanto da bíblia como do Nietzsche, 

enfim... Eram textos que tocavam isso, né? “Eu não acredito num deus que não saiba dançar”, 

isso é puro, sabe? É puro. Toca a religião, toca na relação do corpo com a sociedade, sabe? Eu 

acho que nós estamos falando isso numa época, né? Hoje 2016, mas nós estamos falando 

numa época que veio isso a partir do Luís Otávio que trouxe isso pra cena. Foi em 1990, 89, 

87. Nesse período aí, né? Então, falar desse amor, do amor entre pessoas do mesmo sexo, 

“mas o que é o sexo mesmo?”, né? Então isso é mínimo. Conheci o Genet. Me apaixonei pela 

obra do Genet a partir do Luís Otávio Barata, que eu não conhecia, sabe? Me tornei um 

homossexual mais resolvido a partir disso, né? Então isso me trouxe... trouxe pra mim o 

enfrentamento com a vida... pensar nisso: “o que é o amor?”, né? Que não é o sexo. Eu não tô 

falando de sexo. Tô falando de amor mesmo, né? Que inclui o sexo, coincidentemente [risos]. 

Mas é um amor do sentar e olhar pra pessoa, poder olhar pras pessoas, sabe? O Luís Otávio 

me ensinou a ter amor pelo olhar, sabe? Eu que vinha de um amor, de um olhar publicitário, 

do amor de um olhar de dinheiro, de conquistar venda, aí eu vou pra um olhar que diz: “olha o 

amor, olha pelo amor”. Isso é uma revolução na cabeça! Então pra mim, todos os 

espetáculos... eu ia assistir Luís Otávio Barata porque eu me sentia... “assistir Luís Otávio 

Barata” é ótimo, né? Eu já coloquei Cena Aberta como propriedade dele [risos]... mas é um 

pouco, né? São os diretores de autores, né? Eu ia assistir porque eu me sentia acalentado. Eu 

me sentia beneficiado por essa minha leitura. É a minha leitura, eu não sei se os outros liam, 

mas era a minha leitura. Eu saia extremamente amoroso, excitado. Por isso que eu fui pro 

teatro, porque eu acreditei que essa arte me proporcionava isso. Eu desacreditei do cinema, 

desacreditei das artes plásticas. Desacreditei mesmo! Porque quando eu me toquei nessas 

pessoas – Genet, toquei no Luís Otávio, toquei em várias pessoas desse momento na minha 

vida –, eu consegui perceber a atitude artística como uma outra história. Uma outra finalidade 

pra mim e pros outros. Então o tema que pra mim é o mais forte, o que ficou, é o amor. Ficou 

um pouco do enfrentamento político. Tenho, mas isso não tá muito no meu trabalho, mas o 

que resta no meu trabalho é esse brincar, esse estar com o outro, esse compartilhar amoroso 

que eu percebia no trabalho do Cena Aberta... o que ficou. Os outros temas têm, eu consigo 

perceber, mas não ficou muito porque na minha necessidade pessoal ficou isso. É isso 

mesmo? 

 

Sim, tá ótimo!  

 

6) Como os trabalhos do TCA costumavam ser recebidos pelos grupos político e 

economicamente dominantes? 

 

Muito mal, muito mal. Pouco recebido. Até porque o Luís Otávio era uma pessoa 

irreverente, né? Então ele não era recebido. Ele pegava o pé e chutava e entrava. Não era 

recebido. Não me lembro de ele ter dinheiro pra produção assim. Não me lembro. Nesse 

período, né? 

 

Esses grupos, eles se manifestavam claramente contra ou eles só não iam? 

 

Não atendiam. Eu já assisti o Luís Otávio ficar horas pra ser é... na época não lembro 

quem era o secretário de cultura... ficavam horas pra atenderem ele. Horas. E quando 
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atendiam não era... né? Ele fazia parte de um grupo que falava mesmo, né? Tinha o espaço 

público, né? Movimentava as pessoas pra fazer passeata, movimentava as pessoas pra irem 

pra frente da assembleia de cultura reivindicar coisa. Ele era um grande articulador. O Luís 

Otávio sempre foi um grande articulador, né? Articulador nesse sentido de movimentar as 

pessoas pra enfrentar o governo, por exemplo. Sempre que eu vi ele nesse movimento, ele 

tava na frente. Mas ele não era uma pessoa, pelo menos até onde eu sei, ele não era uma 

pessoa bem quista. Até porque quem tava no poder na época, eram pessoas que ele já 

conhecia, sabia da trajetória dessas pessoas e não se aproximava muito bem dessas pessoas. 

Então tinha algumas restrições sim, com certeza. 

 

Mas ele até tinha um bom espaço na mídia, né? Nos jornais, ou não? 

 

Tinha porque o irmão dele era jornalista. Lógico que ele tinha muitos amigos, Luís Otávio 

sempre foi muito querido pela classe artística, acho que até pela própria imprensa. Ele sempre 

foi uma pessoa muito considerada, né? Então ele tinha esse espaço. Mas essa questão mais 

ligada ao governo, ele não era uma pessoa bem próxima. Mas era o momento mesmo, era o 

momento que tava saindo da ditadura, né? O Brasil ainda tava no momento de enfrentar 

coisas muito difíceis. Eu não tenho profundidade na história do Luís Otávio e de algumas 

pessoas de Belém que enfrentaram muitas coisas na época, os anos 70, 60 e 70. Mas eles 

enfrentaram coisas muito... E o Pará tem uma relação muito forte... Quando eles fizeram 

Zumbi contra... não lembro... Zumbi contra não sei o quê... não me lembro o nome desse 

espetáculo, mas depois tu pega esse nome desse espetáculo [Quintino – o outro lado da 

sacanagem]. Eles foram fazer circulação pelos municípios assim e aí teve momentos que eles 

tiveram que sair correndo da onde eles tavam apresentando porque tinha um pessoal querendo 

atirar neles. Queriam matar eles, os atores. Tiveram situações bem delicadas. Quem viveu 

nessa época, dentro desse espetáculo, tiveram situações muito pesadas de enfrentamento, 

sabe? Com o poder rural, com o poder que... era... parecia o poder rural, mas era o poder 

ligado aos políticos da época, né? Os grandes donos do Pará. Então foram uns enfrentamentos 

muito difíceis. Mas é uma trajetória que eu não tenho muita aproximação nesse momento, 

mas ouvi falar muito disso. 

  

7) O trabalho que o TCA desenvolveu operou em proximidade com o processo 

colaborativo ou da criação coletiva? 

 

Colaborativo. Dentro do que seria uma análise mais aproximada agora do que é coletivo-

colaborativo. Ainda não se falava nisso. A gente falava de teatro de grupo. Todo mundo 

ajudava, todo mundo fazia, né? Todo mundo confeccionava. Todo mundo fazia tudo. Vou 

falar do que eu participei. Antes eu não posso te dizer, mas na trilogia, hoje analisando dentro 

desses parâmetros colaborativo e coletivo, era mais colaborativo, porque o Luís Otávio criava 

junto com todo mundo, ele pedia opiniões, mas ele delegava funções. Então “tu vais construir 

isso, tu vais fazer isso, vamos pensar nisso...”. Eu acho que dentro desses parâmetros foi 

colaborativo mesmo, não foi coletivo. O coletivo no sentido de todo mundo cria, cada um cria 

a sua parte... Tinha uma criação junta, sabe? E todo mundo... E muitas vezes... Era uma 

mistura! Acho que não dá pra enquadrar porque era uma mistura na época. Não tinha bem 

definido. Pensando agora, era uma mistura. Tinha horas que o Luís Otávio dizia: “eu quero 

isso, faz isso”. A criação era dele. Tinha horas que ele chamava todo mundo e dizia: “o que a 
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gente vai fazer? Olha, nós temos essas possibilidades”. E dividia e saía. E aí: “ah, vamos fazer 

assim? Tudo bem. Então tu vais ficar responsável em fazer isso. Vamos lá delegar funções”. 

Aí ele delegava funções pra todo mundo, sabe? Eu acho que tinha uma mistura disso aí. Não 

sei se dentro desse enquadramento seria puramente colaborativo ou coletivo, sabe? Mas o que 

me parecia na época era um trabalho de um grupo, né? A gente chamava trabalho de grupo. E 

aí, provavelmente, tava enquadrado um trabalho coletivo, né? Que era como se analisava 

esses parâmetros, um trabalho coletivo.   

 

8) No que se refere ao movimento do teatro experimental eclodido na região por 

volta da década de 1970, é possível ainda hoje avaliar nossas práticas artísticas 

subversivas como experimentais? 

 

Acho que cada um no seu tempo. Acho que tem tempo pra todo mundo e cada um 

subverte o seu tempo dentro dos seus parâmetros, né? Dentro dos seus parâmetros, eu acho 

que sim. Pensando nessa lógica que cada um tem seu tempo de subversão, de “o que eu vou 

subverter hoje”, que era diferente da subversão dos anos 70, né? Subversão dos anos 70 tinha 

o foco numa realidade. A subversão hoje provavelmente tem o olhar pra uma outra realidade. 

Mas tem algo que fica, né? Fica. Que é o ser humano. O estado do ser humano nas suas 

relações. Eu acho que subverter isso tava lá e tá aqui agora. E pra isso eu subverto. Alguns 

grupos, alguns encenadores, alguns diretores subvertem sim o espaço pra falar sobre isso. 

Subverte a sua encenação. Subverte o seu pensamento em cima do que é o teatro. Mas 

também nós temos muitos trabalhos que não subvertem nada. E repete, né? Teatro de 

repetição. Eu olho, eu aprendo, eu reproduzo. Aí é reprodução. Lógico que tem algumas 

alterações porque o ser humano é diverso, e na sua diversidade ele vai alterando alguma coisa, 

mas não subverte, né?  Não subverte, ou seja, tira de um estado pra um outro estado pra 

reforçar esse outro estado aqui [primeiro estado, explica gesticulando], a partir da subversão. 

Então eu acho que dentro do seu tempo sim. Tem grupo já subvertendo. Tem gente que sai 

daqui da Escola de Teatro já com isso porque a Escola de Teatro basicamente é isso, né? Os 

professores que atuam nessa escola, eles são atuantes dessa geração que trabalhou com essa 

matéria. Então eles trazem pra cá sim, com certeza. Eles trazem pra cá – dentro de alguns 

parâmetros pedagógicos –, eles trazem isso de subversão de valores, de estéticas, de subverter 

em vários níveis, né? Subverter a escrita dramatúrgica... Acho que a subversão ela pode tá em 

vários níveis, depende muito da pessoa. Mas eu acho que sim. É necessário. Eu acho que 

sempre vai acontecer. Mas eu acho que tem uma coisa que se repete, que eu te falei, é a 

relação humana. Como é que se estabelece essa relação. E isso se subverteu muito, relação 

palco plateia então. Mas ainda o público ainda tem medo. As pessoas não gostam de sentar na 

primeira fila. Existe algo que “vão me chamar pra dentro do palco”. Isso foi uma subversão 

com alguns encenadores, diretores, que trabalharam isso no século passado. Início do século 

passado começou a ter esse movimento. Mas isso é história, né? A realidade é que isso já tá 

posto e não só posto na cena, como o que foi posto na cena chegou ao público. Então o 

público já sabe que isso tá posto e ele de alguma forma se protege disso porque às vezes isso é 

muito agressivo, enfim. Subverter é muito agressivo, né? Subverter uma lógica. Subverter 

uma coisa que tu já vem acompanhando e tu olha: “Opa, o que foi isso que aconteceu? Que é 

isso?” É apavorante pro público, né? Até pra gente às vezes, quando o diretor indica pro ator 

ou a gente fazer alguma coisa diferente. “Mas isso pode? Como é que é isso? É assim 

mesmo?”. Faz, bora ver se a gente faz outra coisa, né? Então, com certeza. Respondi? 
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Acho que sim. Mas, por exemplo, você acha que a gente ainda pode dizer que a gente 

faz um teatro experimental? Porque teve aquele movimento do teatro experimental na 

década de 1970. Você acha que ele de alguma forma continua ou a gente já não pode 

mais falar que a gente faz um teatro experimental se referindo àquele período? Porque a 

gente ainda experimenta, mas a gente ainda pode dizer, qualificar, como um teatro 

experimental? Porque se fala em “teatro experimenta” a gente lembra logo daquela 

época, né? 

 

  É porque eu acho que é uma época que o experimental vinha muito nessa ruptura com o 

espaço, né? Espaço a italiano. “Vamos romper com todos os teatros frontais”. E aí se discutiu 

um novo espaço. E muitos discutiram sobre esse novo espaço. Se o experimental tá aí, nessa 

época, eu acho que a nossa época não ficou só aí. Eu acho que tem teatro experimental na 

dramaturgia, na escrita. Já se pensa em escrever um teatro que se experimenta coisas na 

escrita pra se colocar na cena como experimental, como experimentação. Eu acho que teatro 

pra mim sempre foi, sempre será, um experimento, uma experimentação, porque ela não se dá 

na fórmula, ela não se dá naquilo que tá posto, ela se dá na relação que eu vou estabelecer 

contigo. Eu tenho que pensar desse jeito, senão eu vou tá reproduzindo teatro que os outros 

fazem. Então, teatro sempre, pra mim, é inerente dele, ele sempre é experimental, porque eu 

sempre vou experimentar a minha relação contigo. Se eu como diretor vou trabalhar contigo, 

é uma nova experimentação. Eu não vou pode dizer: “Não, Giovana. Tu vais fazer isso! Eu 

quero que tu faça isso!”, sem te olhar... a tua potencialidade vocal, sem te olhar a tua 

potencialidade corporal, sabe? Sem olhar aonde que a gente vai fazer esse espetáculo. Eu não 

tenho grandes teatros italianos que praticamente me levava a não experimentar, né? Mas eu 

sempre trabalhei num grupo que experimentava. Rompia isso de palco-plateia. Trabalhei com 

o Nando Lima que é um cara que rompe, experimenta o tempo todo. Ele experimenta o palco 

na plateia, a plateia no palco. Ele subverte isso tudo. Mas é a essência do teatro experimentar, 

né? Se isso que eu tô dizendo que é experimental... Eu não tô falando do experimental de uma 

época em que se rompeu o espaço da encenação, mas o experimental como essência da 

relação da experiência, sabe? Eu acho que isso é pra vida inteira. Sempre vai se experimentar. 

Principalmente trabalhos que não estão muito num espaço físico com coisas prontas, né? 

Então eu vou pra algumas cidades que tem muita coisa pronta, muitos teatros prontos, eu 

tenho que colocar pra aquilo. Subverter aquilo é muito difícil. Por exemplo, eu trabalho na 

cenografia [Aníbal é professor de cenografia na ETDUFPA], passei um trabalho pra eles – o 

trabalho deles é uma prática, eles vão montar um projeto, aí eu localizei onde a gente poderia 

colocar o trabalho de cada um –, aí eu coloquei: “O teu trabalho vai ser dentro do Margarida 

Schivasappa, palco plateia dentro do palco. O público vai assistir o espetáculo dentro do 

palco. Não quero usar a plateia, vai ser dentro do palco. Vocês vão lá no Margarida, peçam a 

planta baixa, digam que vocês são alunos da Escola de Teatro e digam que vocês tão 

montando um projeto pra apresentação dentro do palco com plateia.”. O cenotécnico de lá, pra 

esse grupo, disse assim: “é proibido o público subir no palco!”. É proibido, né? Eu vou ter que 

subverter isso pra poder experimentar? Isso não é mais uma experimentação minha como 

proposta, porque eu já vivenciei isso lá. Eu já experimentei isso lá. O que é isso “é proibido”? 

O cenotécnico disse. Aí tive que convencer os alunos que isso é o cenotécnico dizendo, a 

gente tem que montar o projeto, ir com o diretor do teatro, explicar, dizer que “não, eles 

proibiram por causa da segurança do público, porque é perigoso estar nos bastidores porque 
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tem equipamento e tal, tal”. Mas a gente tem que convencer o cara do teatro que nós vamos 

colocar o público lá dentro todo protegido, dentro de uma proteção do público, não assim: 

“entra no espaço!”. A gente tem que convencer o espaço. Mas eu vou trabalhar como um 

experimento dentro do teatro. Não é um teatro experimental, é um outro espaço, mas é uma 

encenação experimental. Ele rompe com algumas referências. Mas eu acho que isso se dá em 

todos os níveis. E cada vez mais vem uma escrita que tem esse... não é uma dramaturgia que 

vem dizendo qual é o cenário nas rubricas. Cada vez eu vejo mais textos teatrais com menos 

rubricas. Isso significa que você vai experimentar, você vai colocar em um lugar que você 

pensa como diretor, como um trabalho dos atores. Eu acho que isso que é experimental. Acho 

que sim, tá aqui, tá. Tirando esse pensamento de lá, né? Romper com o experimental espacial, 

arquitetônico, e foi uma batalha pro público entender isso. “Eu não quero tá na cena! Quero tá 

protegido, no escuro o máximo possível, não me rompe a quarta parede!”. Rompeu a quarta 

parede. Romperam a quarta parede. Os encenadores que romperam a quarta parede. E foi. E aí 

quando rompe, mana... [risos]. É isso. 
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Entrevista com Olinda Charone em 18 de fevereiro de 2016, realizada na ETDUFPA. [TCA] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Teatro Cena Aberta? 

 

O Teatro Cena Aberta eu fui participar como... nem vou te dizer como “convidada”, mas 

como uma intrusa, de repente, né? Porque eu conheci o Cena Aberta através do Luís Otávio 

Barata. Na verdade, eu conheci o Cena Aberta através da Zélia Amador de Deus, Margaret 

Refkalefsky. Quando eu comecei a fazer teatro, eles eram do Cena Aberta. E depois, logo em 

seguida, eu conheci Luís Otávio Barata. Aí comecei a conhecer o Cena Aberta através deles, 

assistindo os espetáculos do Cena Aberta. Quando ele montou “Genet – O palhaço de deus”, 

que teve a maior confusão com a censura, que teve maior, né? Foi um rebuliço assim na 

categoria e a censura proibiu o “Genet” e ele resolveu... Aliás, o “Genet” não, “Theastai 

Theatron”, não foi o “Genet”. “Theastai Theatron” que eram todos os homens nus e foi 

proibido pela censura, porque antes a censura ia assistir o espetáculo pra saber se podia ir, o 

que tirava, o que não tirava. E eu assisti o “Theastai Theatron” e foi censurado, precisou 

parar. E o Luís Otávio foi montar um outro espetáculo como protesto, que é o contrário, que é 

“Tronthea Staithea”, que é o contrário do “Theastai Theatron”. Aí foi nesse que eu entrei pra 

trabalhar. Aí que eu comecei realmente a ter uma relação com o Cena Aberta. Na verdade, eu 

acho que foi o único espetáculo que eu trabalhei com o Cena Aberta. Não fiz mais Cena 

Aberta, porque como eu trabalhei muito com o Luís Otavio, o Luís Otávio veio pro Cuíra, ai 

parecia que era uma coisa só, mas não era. Eu trabalhei nesse espetáculo só do Cena Aberta, 

porque a Wlad entrou, na época eu namorava com a Wlad, e aí iam viajar, aí eu me enxeri, eu 

disse que eu queria ir também, aí foi quando ele me colocou no espetáculo. Por isso que eu te 

digo, eu me intrometi no grupo e entrei. Aí a partir daí, fiquei muito no Cena Aberta vendo os 

espetáculos. Aliás, eu participei de outro do Cena Aberta sim, não foi só esse não. Depois eu 

fiz “Em nome do amor”, que foi do Cena Aberta. Aí eu fui convidada pelo Luís pra 

participar, que foi o espetáculo que eu realmente trabalhei com o Luís Otávio, que foi “Em 

nome do amor”. Foi do Cena Aberta. Foi nesses que eu trabalhei só. A minha relação foi 

diretamente assim com o Luís e depois que eu entrei, depois do “Tronthea”, eu já fui só pro 

“Em nome do amor”. Não trabalhei mais em nenhum com ele. Ele trabalhava com muita 

gente nua, sabe? Assim, era um agarra-agarra, era um esfrega-esfrega. Eu dizia pra ele que eu 

não ia – eu era pudica – eu dizia pra ele: “eu não vou me esfregar com ninguém que eu não 

conheço, então eu não vou fazer teu espetáculo”. Ainda dizia que eu era absurda porque eu 

falava tudo que eu... assim, eu pensava isso e falava. Em vez de eu dar outro motivo, eu dizia: 

“Eu não vou porque eu não quero”. E quando eu fui participar do “Em nome do amor”, eu 

colocava em punho essa mesma coisa, sabe? “Olha, todo mundo tem que tomar banho. Todo 

mundo tem que... eu não vou querer ficar aqui no... ”. Sabe aquela coisa da higiene? [risos] Aí 

ele achava um absurdo. Mas sempre dessa maneira. Foi assim o Cena Aberta. 

 

Mas tu assistias os outros espetáculos que tu não tava? Tu chegou a assistir? 

 

Eu assisti. Assisti “Theastai Theatron”, assisti “Genet – o palhaço de deus”, também não 

tava. “Tronthea” eu já participei. “Em nome do Amor” eu tava. E... assisti, assisti. E achava 

que o Luís Otávio era um encenador assim fantástico assim, sabe? Era um visionário na 

verdade. Ele via além dos tempos. Então, eu gostava de ver a maneira como ele articulava as 

cenas, como ele montava os espetáculos dele. Eu achava que era um grupo sempre muito 

contestador, politicamente assim, sabe? Se colocava politicamente na cidade, nos trabalhos. 

Então, eu admirava muito o Cena Aberta. Aliás, eu acho que sempre admirei, antes de 

conhecer o grupo, que eu vi muito espetáculo, era infantil às vezes que eles montavam... Eles 

tinham uma casa, depois a casa se... eles tiveram que entregar também a casa, um espaço de 
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ensaio. A Zélia sempre foi uma pessoa bem politicamente engajada, e os espetáculos todos 

eram colocados criticando o momento da cidade, o momento que tava acontecendo a política 

cultural. Então, eu achava isso muito interessante. Acho que eu peguei pra minha vida, eu fui 

beber aí nessa questão deles, na maneira como eles se articulavam, como eles produziam. Foi 

nesse sentido que eu acho que eu aprendi muito com eles. Com o Luís Otávio, então, nem se 

fala. 

 

2) Então, de acordo com as tuas memórias tanto de espectadora que tu foste, quanto 

de participante de dois processos, eu queria saber se na tua opinião o Teatro Cena 

Aberta contribuiu para que tanto a prática teatral da cidade, como até o cidadão 

comum (seu espectador), efetuasse novas reflexões sobre suas questões? E se você 

acha que sim, que essas pessoas envolvidas proporcionavam essas novas 

reflexões, é possível indicar momentos-chave em que isso se evidencia, na tua 

visão? 

 

Sim. Nós vivemos um momento muito forte aqui com relação ao Teatro Waldemar 

Henrique, né? Quando eu comecei a fazer teatro, o movimento ali no Waldemar Henrique era 

muito grande. Era ali que se juntava os artistas. A gente começava a conhecer as pessoas ali, 

sabe? As coisas circulavam muito ali. Todos os espetáculos dos grupos que a cidade tinha 

passavam por ali, né? Então, o Waldemar Henrique, o Teatro Waldemar Henrique, era um 

espaço, sempre foi um espaço da categoria, né? Que a gente tinha acesso, já que o Theatro da 

Paz ninguém, né? Sempre foi muito caro, ninguém tinha acesso ao Theatro da Paz. E o 

Waldemar Henrique sempre foi esse espaço muito acolhedor pra categoria. Até que um dia... 

No próprio Waldemar Henrique funcionava uma agencia de turismo, lá do lado do Waldemar 

Henrique, na lateral funcionava essa agencia de turismo [Ciatur], e tu entrava no Waldemar 

Henrique, subia... aqui era a agencia [gesticula tentando dar uma noção de como era o espaço] 

e em cima tinha a sala de ensaio. Inclusive no próprio teatro tinha uma sala de ensaio, que era 

usada pelos grupos pra ensaio. Então a gente fazia pauta, né? E era tudo muito tranquilo, não 

tinha muita briga, assim. Eram muitos grupos, mas todos se articulavam pra que passassem 

todos pelo Waldemar. Todos tinham acesso a sala de ensaio pra ensaiar e tudo mais. Até que 

um dia – acho que já te contaram até essa história – a empresa de turismo lá criou um muro 

pra gente não passar mais pra sala porque eles iam ocupar. Eles diziam que a sala era deles. 

Aí começou a briga. Foi uma briga muito forte lá. Foi uma briga assim que... Nós fizemos 

espetáculos na época. Eu participei dos espetáculos. Eu fui chamada porque na época, que 

teve essa grande briga lá, eu era funcionária do Estado, do Curro Velho. Eu, Wlad, Alexandre 

Siqueira. Na verdade, eu era funcionária temporária, aquela coisa que... por um tempo. Mas 

eu era funcionária. E nós fomos pra lá, nós brigamos tanto, nós fizemos espetáculos, nós 

fizemos vários espetáculos, nós viajamos com os espetáculos, primeiro por causa do muro, 

quebra o muro... Nós quebramos o muro lá. Nós, artistas, fomos, quebramos o muro. E toda a 

categoria lá. Nós quebramos o muro. Botamos o muro embaixo. Foi uma guerra, né? E 

quando assumiu um cara chamado Alfredo [Alfredo Reis], que era músico, pra dirigir o 

Waldemar. Lógico que ele tava lá, mas ele era comandado por toda uma secretaria de cultura, 

o Governo do Estado e tudo mais. Eu sei te dizer que nessa vez nós quebramos o muro e 

ganhamos a causa, né? Dessa outra vez, que ele assumiu, que fechou mais o Waldemar, que a 

gente não podia entrar porque isso porque aquilo, nós fizemos uma grande manifestação lá. 

Então foi um momento, assim, de muita guerra, que a gente hoje em dia não vê muito isso, tás 

entendendo? Hoje eu acho que tá mais desarticulado. As coisas são mais desarticuladas. Eu 

acho que quando a gente tinha aquele ponto alí, que era o Teatro Waldemar Henrique, a gente 

articulava mais a categoria. A categoria era mais junta, era mais unida, era mais... Eu não sei 

te dizer o que foi que aconteceu. Eu não sei te dizer porque esse foco descentralizou. Aí cada 
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um foi procurar o seu espaço. A gente deixou de ter aquele espaço. Aquele espaço já foi 

mais... foi tirado da categoria. Não era mais do jeito que a gente administrava. A gente tinha 

reuniões lá que fazia pauta. E era tudo muito tranquilo. “Quais são os grupos que querem vim 

pra cá? Quais são as pautas? Vamos administrar, vamos ver isso.”. Depois que começou a 

mudar a secretaria e tudo mais, eles foram tomando. E o Cena Aberta, na pessoa do Luís 

Otávio Barata... era um cara muito articulado nesse sentido. Ele brigava. Ele era jornalista. 

Então a gente brigava muito mais. A gente se articulava mais. A gente ia mais pro 

enfrentamento, que hoje a gente não vai muito mais pra esse enfrentamento. Eu acho que a 

gente tinha mais coragem naquela época de ir. Acho que tá precisando de gente aqui, hoje, 

jovens que venham e que tomem a frente. E que vá, que brigue, que chame. Sei lá, eu não sei 

te explicar muito. Sei que naquela época a gente foi muito. Eu fiz o espetáculo “Alfredinho, 

quem diria, acabou no Waldemar”, que era criticando o diretor do Waldemar Henrique. A 

Wlad fazia o Alfredinho, eu fazia a mãe do Alfredinho. Teve uma época que a Margaret foi 

pro Centur, que a Margaret era muito parceira nossa, do Cena Aberta, articulava, brigava 

muito... Teve uma época que ela foi pro Centur, assumiu um cargo. A gente meteu o pau nela, 

sabe? A gente fez um espetáculo colocando ela no espetáculo. Não tinha essa coisa de amigo, 

“Ah, porque é meu amigo eu não vou fazer.”. A gente colocou a Margaret. Até hoje ela tem 

ressentimento, “Vocês falaram mal de mim!”. Não importa. Naquele momento ela tava 

naquela função, ela tinha que ouvir, tinha que responder por aquilo. Então eu acho que 

houveram momentos assim muito... Esse da quebra do muro, que foi um paradigma nesse 

sentido de quebra. “Vamos quebrar o muro!”. E nós quebramos, botamos o muro embaixo. 

Não deixamos a empresa de turismo, que agora não me lembro mais... faz muito tempo... Eu 

comecei a fazer teatro em 78, entende? Olha, isso foi década de 80, final de 70, início de 80. 

Até que a empresa saiu de lá, né? Muito tempo saiu. O Luís tinha essa figura muito forte. 

Todos os espetáculos do Cena Aberta que a gente assistia tinha um detalhe, alguma coisa de 

protesto, sabe? Contra o preconceito, contra... Eles montavam espetáculos que sempre 

abordavam essa questão. Então eu acho que o Cena Aberta foi um grupo muito forte em 

Belém do Pará. Muito. E a gente veio atrás e se espelhou muito, quando a gente montou o 

Cuíra, nessa questão do Cena Aberta, de ser contestador, de não aceitar as coisas, de brigar, 

dizer: “Não quero assim. A gente vai fazer outra coisa. Não sou obrigada a ficar contigo”. Foi 

quando a gente montou o Cuíra. Porque a gente era do Experiência, todo mundo era. Eu, 

Wlad, Claudinho, os primeiros que montaram o Cuíra, a Papi e o João Lenine, os cinco. Nós 

éramos todos do Experiência. Quando o Experiência começou a fazer muito sucesso com o 

“Ver de Ver-o-peso” – que foi um sucesso estrondoso quando surgiu o “Ver de ver-o-peso” – 

isso foi subindo a cabeça do Geraldo. O elenco era grande e ele começou a querer fazer 

cachê, a dividir o elenco, por importância, sabe? Quem tem muita fala, quem tem muito 

personagem grande ganha X. Quem faz só figuração ganha Y. Na época eu tava até fazendo a 

francesa, eu fiquei num patamar alto. A Wlad também, o Claudinho. Só que a gente não 

concordava com isso. A gente não queria esse tipo de coisa. Eu acho que a gente já vinha com 

aquela coisa do Luís Otávio, dos questionamentos, de dizer: “Não. Vamos ser justos. A gente 

não concorda com isso.”. Aí a gente montou o Cuíra. Montou um espetáculo chamado “Meio 

metro de metrópole”. Tinha uma cena, inclusive, que a gente falava isso, eram duas jogadoras 

de futebol – que aí a gente colocava a nossa indignação ao Experiência – elas vinham, as 

duas, e diziam que elas tinham saído do time porque elas não concordavam com o treinador. 

O treinador queria dividir 50% pra ele e 50% pro elenco inteiro. Era 50% pra direção, pra 

quem escreveu o texto, e o resto ainda era dividido por importância, sabe? Quem tinha mais 

texto ganhava tal. Então, a gente foi pro palco falar sobre isso, que a gente tinha saído e 

porque a gente tinha saído. Quer dizer, é o instrumento que a gente tem na mão. Eu aprendi 

isso com ele, com o Luís, que é por onde a gente pode brigar. Em vez deu pegar e escrever 

num sei o quê, eu fui fazer um espetáculo. Abrange muito mais gente. Muito mais gente fica 
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sabendo dos meus questionamentos. E eu acho que a gente consegue falar, brigar, expurgar, 

tá entendendo? Agora, por exemplo, eu acho que a gente... Quando a gente montou agora o 

Cuíra [se refere a nova sede], que foi toda essa cagada do Cuíra de sair e tudo o mais do 

espaço... que o Edyr e a Wlad fizeram uma carta... Porque o Luís Otávio, o Cena Aberta era 

assim: antes do espetáculo ele lia uma carta, carta-protesto. Então o espetáculo ia começar, 

dava a terceira campa, entrava uma pessoa com a carta e lia, e o espetáculo começava, né? Ou 

porque tava acontecendo isso, a gente não tinha dinheiro, não teve edital, colocaram a gente 

pra fora, a pauta tava num sei o quê. Era essa a prática. Tanto que eu coloquei agora: “Eu 

acho que a gente precisava ler essa carta que foi feita pelo Edyr e pela Wlad sobre o 

fechamento do Cuíra.”. Só que a gente não chegou a fazer isso, né? Era uma coisa nova, 

como é que a gente ia colocar essa carta? E no final do espetáculo a Wlad entra e fala, a Wlad 

se coloca. E o fato da gente tá montando num ônibus, de tá montando fora, já quer dizer 

alguma coisa também. Então a gente traz isso tudo dessa época, entende? Eu queria ler carta. 

Eu digo: “Tem que ler carta! Porque a gente não lê essa carta, gente? Antes de começar o 

espetáculo, pro espectador saber”. Porque às vezes o espectador ele não lê as coisas, ele não 

sabe o que tá acontecendo, ele não sabe porque... Até hoje: “Ah, mas por que o Cuíra 

fechou?”, sabe? As pessoas não sabem, eles não entendem que falta uma política, que não 

existe a política cultural, que o governo não tá nem aí pros artistas e que quando lança um 

edital é de dois mil reais. O que tu podes fazer com dois, cinco mil reais? O que tu vais fazer 

com cinco mil reais? Um espetáculo? Aonde que tu fazes? Na rua, né? Porque fora disso tu 

não tens... como é que tu vai manter um... Então as pessoas não tem esse conhecimento. Hoje 

mesmo, acho que no banco, ainda agora no banco, eu vim do banco, a moça lá perguntou: “E 

aí, vocês... poxa, o Cuíra saiu dali. Ah, era tão bom!”. Olha só, a pessoa não tem a mínima 

noção. Aí tem que dizer: “Não. Sabe o que é? É porque não tem apoio. Não tem uma política 

cultural”. O espaço que a gente tava a mercê ali da Riachuelo, as pessoas já tinham medo de 

ir lá. A gente mesmo tinha medo de entrar ali. Tinha hora que não dava porque quando eles 

tão drogados eles não... “Olha, eu conheço a Giovana, mas quando eu tô drogado eu não 

quero saber. Eu passo e levo ela.”. Entendeu?. A gente, nesse sentido... Não tenho medo de 

entrar ali. Eu entro e saio, entrava e saia. Mas tem uma hora que tu diz: “Opa, pode ser que o 

neguinho ali teja... não tá te conhecendo, não sabe quem tu és”. Então, falta essa... Eu acho 

que hoje em dia falta a gente brigar mais, a gente se colocar mais, se colocar mais, se rasgar 

mais, sei lá... Se colocar mais como era antigamente com o Cena Aberta. Eu acho que eu tô 

falando muito. 

 

Tá ótimo!  

 

3) Diante da falta de recursos materiais, recursos financeiros mesmo, que 

costumeiramente se vivencia no teatro paraense, como o Cena Aberta conseguia 

pôr de pé as suas produções? No caso, as que tu acompanhaste mais perto, as que 

tu participaste. 

 

Nessa época tinha edital ainda. Por incrível que pareça, ainda tinha um edital que era... 

que hoje em dia a gente não tem edital... que eu não tô agora que eu não sei nem como é que 

anda, não procurei nem saber direito... Mas tinha os editais. O Cena Aberta sempre foi 

contemplado pelos editais. Aliás, os grupos todos eram contemplados pelos editais. Não era 

assim, né... Abria mas era um... Não era tão pouco, que dava pra montar. Fora isso, tinha 

apoio, tinha... sabe o livro de ouro? Eu acho que é velho... tu conhece o livro de ouro? 

[balanço a cabeça negativamente]. O livro de ouro era um livro que a gente fazia assim, que 

nem esse teu aqui [manuseia meu caderno], e a gente saia com o livro com os amigos, 

entendeu? Dizia: “Quanto tu pode dar aqui pra gente?”, entendeu? E a pessoa assinava no 
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livro e colocava a quantia. Empresas, pessoas físicas. Era chamado livro de ouro. Então, a 

gente fazia muito isso, antigamente. Que era pras pessoas ajudarem, darem quando quiserem. 

Então, cada um tinha um livro de ouro, o grupo tinha um livro de ouro. “Hoje eu vou levar o 

livro de ouro”. Então eu levava pros meus amigos. Aí eu conheço alguém que é dono de uma 

loja, de uma empresa. Eu conheço alguém, eu vou lá. Aquela coisa de andar de pires na mão, 

entende? Era chamado livro de ouro na época que a gente montava os espetáculos. Então 

além dos editais, era o livro de ouro que mantinha, entendeu? 

 

Sim.  

 

4) Havia na prática teatral do Cena Aberta uma busca pela subversão dos códigos 

teatrais considerados consolidados? 

 

Sim. A própria censura foi um, né? Porque é... a gente sabia, na época o Luís sabia que a 

dona Mirthes, que era a senhora da censura, que ela que assistia... A gente sabia que ela ia 

assistir o espetáculo e que ela ia... né? A gente levava pra censura o texto, mas levar um texto 

é uma coisa, ver a encenação é outra. Tanto que ela levava o texto, aí o texto vinha com os 

cortes que tinham que ser feitos, e uma semana antes da estreia ela vinha assistir o espetáculo. 

Aí lá... isso aí é um absurdo isso, né... aí lá na plateia uma pessoa que faz isso, né? Aí ela 

dizia: “Aquela cena não pode. Essa cena não pode. Tira aqui. Tira aquele nu, tira aquele nu.”. 

Isso revoltava os grupos e principalmente o Cena Aberta, que o Cena Aberta sempre vinha 

com as propostas mais irreverente assim. Então, ela vinha direto no Cena Aberta. Outros 

grupos faziam: “Ah, essa cena a gente não apresenta pra censura. Essa cena a gente tinha 

certeza que a censura... Então, a gente não apresenta.”. Tiravam e voltava depois. Só que a 

censura às vezes ela voltava. Assim, durante a temporada, num dia X. É que nem a ECAD 

que vem de vez em quando, né? Tem a ECAD e tem a que... A ECAD é de... Os nossos de 

teatro, o nome, que de vez em quando eles vem... é ECAD. Com as músicas, né? 

 

É, das músicas. 

 

De vez em quando eles vêm e pá! Aí batem aí e tu fica [faz cara de susto]. “Eu vou 

assistir o espetáculo”. “Pode assistir”. Já bati com uns dois aí. Depois eles mandam o 

documento. A gente tem que fazer uma justificativa porque utiliza aquela música. E eles 

batiam lá depois. Fora isso, o Cena Aberta ia... O Luís ia sempre, na figura do Cena Aberta – 

que o Luís era o Cena Aberta na época – ele ia muito pros embates com o secretário de 

cultura quando ele não concordava, quando eles colocavam um edital que ele não concordava 

com determinados pontos. Marcava-se uma audiência com o secretário e ia toda a categoria 

pra lá, sentava e olha [faz gesto com as mãos estalando os dedos] era briga, briga, briga. 

Presenciei muita briga.  O secretário de cultura marca reunião com a categoria pra ouvir a 

categoria. Hoje em dia o secretário de cultura tá cagando pra categoria. Ele não tá nem aí, tá 

se lixando. Quer dizer, teve aquele protesto “Chega!” [em 2013] que ele, sei lá, acho que ele 

fica até debochando dos artistas porque não acontece nada. Eu fiquei logo indignada. Tinha 

vontade de quebrar coisa. Eles fizeram um negócio de uma exposição, acho que tu não tavas 

aqui [balanço negativamente a cabeça], eu tava pra Portugal.. eu disse: “Gente, tem que 

quebrar isso. O Luís Otávio Barata ia meter o pé nisso, ia quebrar”... Um monumento na 

praça que eles fizeram... Eu não tava aqui nessa época. Então, quer dizer, teve esse “Chega!”, 

mas cadê o secretário abrir as portas para receber os artistas, pra conversar? “Vocês estão 

insatisfeitos? O que é? Vamos conversar. Vamos fazer uma reunião”. Não existe. Quando o 

Cena Aberta tava na ativa, na década de 70, 80, tinha esse diálogo muito com a secretaria. A 

secretaria abria, a gente ia pra reuniões, participava, brigava, discutia... era porrada, mas pelo 
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menos tinha esse diálogo. A gente saia de lá: “Nós vamos fazer! Nós vamos quebrar! Nós 

vamos fazer isso!”. Enfrentamento com a censura era terrível. E o Cena Aberta sempre à 

frente. O Cena Aberta sempre brigando. O Cena Aberta sempre fazendo protesto. “Vetou? 

Não pode ir? Então nós vamos fazer um espetáculo pra falar mal.”. Eu acho que a melhor 

coisa que tem pra fazer é isso. 

 

5) Apesar da trajetória de 15 anos do TCA ser relativamente longa, é possível 

identificar quais as temáticas mais recorrentes no trabalho do grupo? Ou se as 

temáticas são muito diversas, é possível identificar um fator comum, uma linha 

que consiga unir apesar da diversidade? 

 

Quando eu comecei a ver o Cena Aberta, eles faziam... ele tinha espetáculo infantil e 

tinha espetáculo com textos sempre falando de alguma coisa de política. O que eu me lembro 

muito bem do Cena Aberta é a trilogia que o Luís montou, que era “Theastai Theatron”, 

“Genet – o palhaço de Deus” e “Em nome do amor”, que ele busca muito essa questão da 

discussão da homossexualidade, tá muito presente isso... a religião era muito forte no trabalho 

do Luís, no Cena Aberta essa questão da religião, da religiosidade. O homossexualismo que 

era uma coisa lenda, hoje em dia é, mas hoje tem uma certa, vamos dizer assim, uma 

liberdade [gesticula fazendo aspas] maior. Mas antes era muito fechado, era muito... né? A 

questão homofóbica era muito maior do que hoje em dia é, que era muito maior mesmo. 

Então o Luís pegava sempre essa questão. E a religião sempre teve presente em todos os 

espetáculos do Luís, todos! Todos os espetáculos do Luís, o “Theastai”, “Genet” e “Em nome 

do amor”, tem a figura do Cristo, tem a figura do Cristo na cruz, aquele homem que morreu 

na cruz que tá ali. Ele colocava não só o Cristo homem, como o Cristo mulher. No “Em nome 

do amor” eu fazia o Cristo mulher, carregando a cruz. Quer dizer, a religião era muito 

presente no grupo Cena Aberta. E ao mesmo tempo que ele mostrava a religião, mas ele 

mostrava de uma maneira que ele não mostrava negando uma religião. Ele mostrava que a 

religião poderia ser... ao invés de ser fechada, de ser feita... Por exemplo, Cristo. Por que 

Cristo não pode ser uma mulher? Quem diz que Cristo não pode ser uma mulher? Ele não 

tava renegando Jesus Cristo, dizendo que não podia existir, pelo contrário. Existe o Cristo 

homem, mas existe o Cristo mulher. A Pietá... ele colocou uma cena linda da Pietá no 

espetáculo do “Theastai Theatron”... E “Em nome do amor” tinha a Pietá. Quer dizer, ele 

enaltecia a questão da religião dizendo que a religião pode tá [abre os braços]. A religião não 

tá só aqui [junta as mãos formando um círculo pequeno]. Isto é visto pela Igreja de uma 

maneira muito ruim, porque a Igreja não admite uma mulher que seja Cristo, pra Igreja é um 

homem. Então a religião nesse sentido vai pro enfrentamento com o grupo. Ela foi pro 

enfrentamento com o grupo. Quem não conhece, não consegue ver de outra maneira: “A 

religião é assim e acabou.”. Entendeu? Tem uma carta do Papa João Paulo II linda pros 

artistas. Ele pede desculpas pros artistas. Eu descobri essa carta agora quando eu fui fazer o 

meu pós-doc que era sobre Teatro Litúrgico e eu vi a carta dele. Ele escreveu uma carta no 

período de Páscoa falando o quanto a Igreja deve aos artistas, o quanto a Igreja não reconhece 

os artistas e a Igreja deve muito aos artistas. Os artistas tão presentes dentro da igreja. As 

pinturas, as grandes pinturas, os grandes pintores tão dentro da igreja... a música que a igreja 

utiliza... o Teatro... ele fala um pouquinho menos do teatro. Ele fala muito da música, dos 

artistas plásticos. Porque o artista plástico tá muito dentro da igreja, das pinturas... foi feito 

por artista, né? Então, cadê esse agradecimento que a Igreja poderia fazer ao artista? A Igreja 

não faz. Então ele [o Papa] faz essa carta falando dessa importância do artista pra Igreja. E 

pedindo desculpa pros artistas. Muitas vezes, aqui, eu acho que a Igreja precisava ter pedido 

muita desculpa pro Cena Aberta, tu entende? Nesse sentido de não saber olhar de que 

maneira um grupo de teatro tá colocando. Porque a religião é assim [faz um quadrado com as 
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mãos] e você não vê além. Alguém dentro da religião que tem um olhar mais... que lê mais, 

que apura mais o seu olhar consegue expandir os braços pra fora, mas geralmente não é 

assim. Então eu acho que a religiosidade, essa questão, tava muito presente no trabalho do 

Luís. Esse foi um ponto que eu posso destacar pra ti. Todos tinham nu.  E o Cristo nu. E uma 

relação sexual da Madalena com o Cristo. Eu fiz a Madalena em “Em nome do amor”, que 

tinha uma relação com ele [Cristo] de amor. 

 

6) Como os trabalhos do Cena Aberta costumavam ser recebidos pelos grupos 

político e economicamente dominantes? Tu já respondeste mais ou menos, né? 

Mas se quiser complementar... 

 

Eu vou te responder assim: os espetáculos do Cena Aberta sempre tavam lotados. Não sei 

se era curiosidade das pessoas porque tinha muita gente nua. A visualidade, era linda a 

visualidade do espetáculo. Então assim, todos os espetáculos do Cena Aberta eram sempre 

lotados. Lotados! Sabe assim, botava gente na porta. Então as pessoas ficavam esperando, 

sabendo que era toda aquela maneira do Luís Otávio fazer, de colocar em cena as pessoas. 

Então, o grupo era recebido super bem. E de uma maneira geral eu acho que todo mundo... 

mesmo sendo o calo no pé de algumas pessoas, elas ficavam na expectativa, esperavam o que 

vinha dali. Acho que era muito percebido pelo público todos os espetáculos do Luís Otávio, 

entendeu? Os que eu fui, a trilogia, sempre lotado. Até porque era briga, né? Sabendo que 

vinha o “Theastai”, era briga. Então, a gente daquela época era muito exótico, né? As pessoas 

nuas em cena, todo mundo nu, entendeu?  Aquela coisa de um bolo de gente se agarrando. Eu 

acho que já tá hoje tão banal colocar nu em cena. Acho que já foi a época. O Cena Aberta 

veio com essa... teve uma época muito forte. Mas era sempre muito bem recebido. Lotava! Na 

frente do Waldemar Henrique era lotado. 

 

7) O trabalho que o Cena Aberta desenvolveu operou próximo ao processo 

colaborativo ou da criação coletiva, ou se misturava, ou teve fases? Como você 

acha que era? 

 

Eu acho que tiveram fases. Assim, o trabalho, o roteiro, era todo do Luís Otávio. Ele que 

preparava o texto, ele escrevia. Não era um processo que cada um levava uma parte. Você 

entrava com teu trabalho de atriz. Ele trazia toda a encenação. Ele era um grande encenador. 

Quando ele vinha, ele já vinha com a encenação praticamente pronta, entendeu? Então, não 

era colaborativo, nesse sentido de que todo mundo entrava. O Cena Aberta eu acho que era 

mais ele na encenação, ele que escrevia o texto, ele na encenação e os laboratórios que nesse 

sentido você ia... ele jogava os temas e o elenco desenvolvia os laboratórios, mas num 

processo que ele joga, que ele induz, tu endentes? Então, eu não vejo ele como total, que 

tenha um trabalho colaborativo. Era a encenação do Luís, ele que pensava tudo, ele que 

executava. A gente trabalhava muito com ele na confecção, aí o grupo trabalhava com ele 

nesse sentido de construir o cenário, de construir os adereços, o grupo tava muito junto dele, 

ele passava tudinho. Mas a criação era ele que fazia. 

 

Então nem criação coletiva também não? 

 

Não. 
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Entrevista com Zélia Amador de Deus em 22 de fevereiro de 2016, em sua residência. [TCA] 

 

1) Então, Zélia, qual é a sua relação, sua ligação com o Teatro Cena Aberta? 

 

Olha, na verdade, eu fui uma das fundadoras do Cena Aberta, junto com o Luís Otávio e 

com a Margaret. Por isso que eu insisti que tu conversasses com a Margaret. O Cena Aberta, 

ele nasce... O primeiro espetáculo que a gente fez foi 1976, no Theatro da Paz, foi com um 

texto pequeno, “Quarto de empregada”, do Roberto Freire. Não o Roberto Freire político. 

Roberto Freire dramaturgo e psicanalista. Então, a gente montou utilizando apenas o palco do 

Theatro da Paz. Aquele foi o primeiro espetáculo que inaugura, assim, o grupo de teatro Cena 

Aberta. Tenho até umas fotos que eu posso te emprestar desse espetáculo. O Cena Aberta 

surge, portanto, no período da Ditadura Militar. Ele surge de uma necessidade que nós que 

terminamos a Escola de Teatro, tínhamos de continuar fazendo teatro. Só que naquele período 

nós queríamos, um teatro engajado, político. A gente vivia o período da Ditadura Militar. 

Então, o grupo de pessoas, e esse grupo primeiro era muito maior, bastante gente, se reuniu e 

criou primeiro um grupo chamado GrupAção. O GrupAção também foi ideia do Luís Otávio 

Barata... e aí o grupo era bem grande. Inclusive a Marisa Mokarzel fazia parte do grupo. Eu 

fazia parte, a Margaret, mas o grupo era bem maior e nós começamos a ensaiar um texto do 

Peter Weiss, que também foi sugerido pelo Luís Otávio Barata, chamado “Interrogatório”. É 

um texto lindo, esse texto do Peter Weiss. É sobre o julgamento de Nuremberg. Um texto 

belo. E a gente começou a ensaiar. Começamos a ensaiar lá na SAI. A SAI era a Sociedade 

Artística Internacional, que ficava onde é hoje a Academia Paraense de Letras, ali ao lado do 

Colégio Paes de Carvalho, na rua João Diogo. E lá tinha um teatro, hoje é a Academia, mas 

naquele período tinha um teatro e esse teatro era emprestado para o Sesi. Quem tomava conta 

do teatro do Sesi naquele momento era o Cláudio Barradas. Cláudio Barradas fez algumas 

montagens interessantíssimas, lá no teatro da SAI. Foi lá que ele fez o Festival de Teatro do 

Absurdo, que ele montou “Piquenique no front”, montou mais de um espetáculo, talvez doze, 

eu não lembro agora. Montou “Sesi conta Zumbi”, “Sesi conta Tiradentes”. E aí depois o 

Cláudio saiu do teatro do Sesi e nós pedimos emprestado a SAI, nós do GrupAção, pra 

ensaiar esse texto do Peter Weiss. Aí ensaiamos muito tempo. Mas aí, como era um texto 

denso, era um texto difícil, e precisava de muita gente... aí as pessoas começaram a debandar, 

começaram a sair e acabou ficando, no final de tudo, só os três: Margaret, Luís, eu, quatro 

com o Walter Bandeira, né? Aí a gente resolveu, então, criar um outro grupo, que já não era 

mais GrupAção, que já era o Cena Aberta. Então, o Cena Aberta nasce desse núcleozinho do 

GrupAção que ficou. E aí a gente pegou um texto com pouca gente, que era pra dar conta. 

Então, o texto do Roberto Freire, são duas empregadas. O “Quarto de empregada” eram duas 

empregadas, num quarto de empregada. E o Luís fez a direção. O Walter Bandeira, fez a 

assistência. E assim a gente montou e foi o primeiro espetáculo. Esse espetáculo, a gente 

ficou com ele um período lá no palco do Theatro da Paz. Depois a gente viajou com ele pra 

Manaus a convite do pessoal do Márcio Sousa, que o Márcio Sousa naquele período, lá em 

Manaus, trabalhava com o Teatro do Sesc, e aí nos convidou pra ir pra lá. A gente ficou lá 

também em Manaus, fez alguns espetáculos em Manaus. E a gente também rodou com o 

espetáculo por bairros aqui. Então, esse foi o primeiro espetáculo do Cena Aberta. Aí daí pra 

frente a gente começou, a gente continuou com o grupo. Nesse ínterim, o Theatro da Paz 

fecha. Naquele momento, o Theatro da Paz era o único teatro que existia e ele fechou pra uma 

reforma. Vivia em reforma, né? Até que agora não tem sido feitas tantas reformas, mas 

naquele período ele vivia muito em reformas. O que eu acho que é natural, né? É um prédio 

secular, tem que viver em reforma. Mas, enfim. Mas era a única casa de espetáculo que tinha. 

Naquele momento também foi criada a Secretaria de Cultura, que não era só Secretaria de 

Cultura, era Secretaria de Cultura, Desporto e Turismo. E a Secretaria de Cultura, como não 
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tem lugar pra oferecer, ela tenta arranjar algumas alternativas, que é palco de colégio. Então, 

ela oferece palco do colégio Santo Antônio, palco do Colégio Gentil, palco disso, palco 

daquilo. Um bocado de lugares, que na verdade não eram teatros, era auditório de colégio. E 

aí, o Cena Aberta entrou numa reivindicação de que o Estado criasse outras salas. E aí em 

protesto, não aceitou nenhuma das propostas oferecidas pela Secretaria. E aí ele inaugura o 

Anfiteatro da Praça da República como lugar pra espetáculo teatral. O Luís Otávio... A gente 

enlouqueceu, a gente disse que ia fazer teatro na rua, porque não aceitamos nenhuma 

daquelas propostas oferecidas pela Secretaria. E aí o Luís Otávio sugeriu o Anfiteatro da 

Praça da República e a gente topou. Então, o próximo espetáculo do Cena Aberta foi um 

espetáculo infantil, logo depois do “Quarto de empregada”, e aí já com o elenco bem maior. 

Um texto – não sei se tu conheces – um texto infanto-juvenil da Lygia Bojunga Nunes, 

“Angélica”. Eu fiz a adaptação daquele texto pra teatro e acabei dirigindo o espetáculo. O 

Luís Otávio fez o cenário, o figurino, quer dizer, cenário a gente não precisava, porque estava 

em praça aberta, os adereços de cena e o figurino. Foi lindo, era um espetáculo belo, o 

“Angélica”. E o “Angélica” ficou... como a gente tinha a praça toda nossa, então a gente 

podia estender a temporada por quanto tempo a gente quisesse. E foi muito interessante essa 

ida pra rua. Quer dizer, a gente foi pra rua em protesto pra que o Estado criasse outras salas. 

No bojo disso, que depois o Estado vai criar o Teatro Experimental Waldemar Henrique, 

seguindo essa linha, da gente não aceitar nenhuma das salas oferecidas... e aí é isso. Daí o 

Cena Aberta continuou e num determinado momento a gente tinha mais de um espetáculo na 

praça. Teve um tempo que a gente tinha três espetáculos, cada dia era um. Tinha o Festival de 

Comédias. Então, a gente tinha... eram três comédias de Martins... de autores brasileiros. Era 

Martins Pena e eu não lembro mais quem era os dois outros, três comediantes, autores de 

comédia, dramaturgos de comédia. E assim, um dia a gente apresentava um, outro dia, outro, 

outro dia, outro. Cada dia a gente apresentava um espetáculo do Martins Pena. Era “O inglês 

maquinista”, o outro, não tô lembrada agora o nome do autor... era Novo Otelo, o Novo Otelo 

fui eu inclusive que dirige, mas agora não estou lembrando o nome do autor [Joaquim Manuel 

de Macedo], e a outra comédia... eu já não lembro qual era.  

 

“Torturas de um coração?”  
 

Ah, do Ariano Suassuna, “Torturas de um coração”. Cada dia a gente lotava um 

espetáculo e foi muito bom. E aí o Cena Aberta começou a fazer nome aqui, né? Eu fiquei no 

Cena Aberta por um tempo. Daí a Margaret viajou, foi embora, passou um tempo em Cabo 

Verde, foi morar pra lá. Eu fiquei ainda no Cena Aberta, até 82, 83, depois eu saí e o Luís 

ficou com o Cena Aberta, digamos assim, né? Aí o Cena Aberta mudou, outras pessoas foram 

somando, né? Mas o Cena Aberta fez uma história aqui. Uma história, inclusive, de marcar 

determinadas lutas políticas no campo da cultura. Uma delas foi essa, que acabou gerando a 

necessidade de se criar novas salas de espetáculo. Primeiro veio o Waldemar Henrique, que a 

proposta do Waldemar Henrique era bela, bela, bela, era uma proposta do Luiz Carlos Ripper, 

foi discutida com a categoria, naquele período. Era um teatro pra ser experimental na sua 

totalidade. Era o espaço experimental, era uma viagem. Hoje em dia, já não é mais a proposta 

que o Ripper fez, hoje em dia ele é cheio de estruturas fixas. O Teatro Waldemar Henrique 

não tinha estrutura fixa, você podia fazer o que quisesse naquele espaço, porque ele era todo 

móvel, mas aí já modificaram a estrutura do Luiz Carlos Ripper. Aí mais tarde veio o Centur 

e aí o Margarida Schiwasappa. Quer dizer, outras salas foram criadas, que não são tantas, a 

gente ainda tem carência de sala, oferecidas pelo Estado. Por exemplo, a prefeitura não tem 

uma sala de espetáculo. O Estado tem hoje, fora o Teatro da Paz, o Waldemar Henrique. Tem 

aquele Maria Sylvia Nunes também e o Margarida Schivasappa. Então, o Cena Aberta, ele 

teve essa importância política muito forte. A outra, foi uma importância política também, é a 
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briga com a censura. O Cena Aberta talvez tenha sido o grupo que mais brigou com a censura 

no Estado do Pará. Você tinha a censura, por duas vezes, naquele período. Você tinha a 

censura do texto e a censura do espetáculo. Então, quando você tava ensaiando, você tinha 

que mandar pra Brasília, o texto e aguardar a volta, enquanto isso, você ia ensaiando. E você 

às vezes tinha muita surpresa, porque você tava ensaiando, quando você recebia o texto, o 

texto vinha inteiramente retalhado. Aí você tinha que fazer uma readaptação, porque era 

assim que funcionava a censura do texto. E depois você tinha a censura do espetáculo. Antes 

da sua estreia, você era obrigado a fazer um espetáculo fechado, só pra censura. E aí o Cena 

Aberta teve outra briga com o espetáculo “Theastai Theatron”, que era um espetáculo, era 

uma criação coletiva, e uma das cenas os atores estavam nus e a censura implicou muito com 

a nudez do espetáculo, a censora, particularmente. Era uma senhora, que estava aqui como 

censora, ela não gostou da nudez, ela proibiu a nudez e obrigou a gente a arranjar uma malha 

pra colocar nas pessoas, pra que as pessoas não aparecessem nuas, mas isso foi assim um 

escândalo, porque a gente acabou fazendo, antes de colocar a malha, um espetáculo aberto, só 

pra a categoria, sem a malha, nus, e aí ela soube, aí foi um auê. Mas, enfim, eu acho que 

também isso já tava se aproximando, já era década de oitenta, tava se aproximando o final da 

Ditadura Militar e eu acho que o Cena Aberta ele acabou trazendo essa luta, que era o fim da 

censura. Então, eu acho que ele teve uma importância política muito grande aqui em Belém, 

trazendo essas discussões pra cena, a discussão da falta de sala de espetáculo, a discussão da 

queda da censura. Enfim, acho que isso foi importantíssimo pro Cena Aberta. E inaugurou, 

assim, o anfiteatro, que hoje o anfiteatro faz parte da vida cultural de Belém, o Anfiteatro da 

Praça da República. Quer dizer, quem começou inaugurando aquilo com espetáculo foi o 

Cena Aberta. Então, é isso, eu não sei mais o que tu queres saber.  

 

Calma, tem outras perguntas ainda.  

 

Tá. Então vai.  

 

2) Então, eu acho que tu meio que já respondeu algumas perguntas aqui, mas eu 

vou fazer elas mesmo assim, talvez tu queiras complementar. Então, na sua 

opinião, o Teatro Cena Aberta contribuiu para que tanto a prática teatral da 

cidade (os fazedores de teatro) como até mesmo o próprio cidadão comum (o seu 

espectador), efetuasse novas reflexões sobre as suas questões, e aí eu me refiro a 

questões sociais e até da subjetividade mesmo.  

 

Olha, eu acho que sim, porque o Cena Aberta, ele tinha um princípio, ele fazia um teatro 

questionador, ele gostava. Agora, também, ao mesmo tempo, a gente se preocupava com a 

linguagem. A gente se preocupava com a beleza dos espetáculos também. A gente queria 

espetáculos bonitos, espetáculos, que, ao mesmo tempo, fossem bonitos, mas que também 

chocassem, mas que também chamassem a atenção do espectador, mas que também levasse o 

espectador a pensar. Então, a gente queria isso, essa era a nossa intenção e a gente tentou. Eu 

acho que ele contribuiu. Eu acho que ele teve uma contribuição muito grande. Acho que Luís 

fez escola. Escola de cenografia. Escola de adereço de cena. Hoje você assiste espetáculo, 

você vê muito Luís Otávio na cena ainda hoje, seja em adereços, seja em cenografia. Eu acho 

que ele acabou construindo essa escola. Mesmo sem a intenção de, ele acabou construindo 

isso. 

 

3) Certo. Então, de onde provinha os recursos materiais/financeiros para a 

realização dos espetáculos?  
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Nós participávamos dos editais. Naquele período, a SEMEC tinha um edital. O Serviço 

Nacional de Teatro, que depois se transformou em INACEN, também tinha. Era basicamente, 

os editais e o nosso bolso. Era o que a gente usava. Mas basicamente eram os editais que 

mantinham os nossos espetáculos, tanto o edital da Secretaria Municipal de Educação e 

Cultura, quanto o edital do INACEN, Instituto Nacional de Artes Cênicas. Olha, naquele 

tempo não era INACEN, eu acho... era, já era INACEN, o Serviço Nacional de Teatro, que se 

transformou em Instituto Nacional de Artes Cênicas, que se transformou em INACEN. 

 

4) Também acho que tu já falaste sobre isso, mas eu vou pergunta mesmo assim: 

Havia na prática teatral do Teatro Cena Aberta uma busca pela subversão dos 

códigos teatrais consolidados? 

 

Sim. O Cena Aberta, inclusive, mais tarde – aí eu já não estava mais no Cena Aberta – ele 

vai enveredar por um outro caminho, que é um caminho de buscar subverter a linguagem 

mesmo. O Luís, ele era uma pessoa que ele gostava muito de experimentar na vida o que ele 

acreditava cenicamente. E ele era apaixonado pelo Jean Genet. E aí depois o Cena Aberta 

envereda para essa linha e começa a fazer uns espetáculos muito bonitos, mas nessa linha já, a 

linha da questão da homossexualidade, a linha de pôr em xeque a questão da orientação 

sexual. Então, ele envereda por essa linha, e uma linha muita bonita, espetáculos belos. 

Quando ele se encaminha pra lá, eu já não estava mais no Cena Aberta, mas os espetáculos 

são belíssimos.  

 

Mas até a época que tu ficaste, tinha essa busca de subverter?  

 

Sim, o tempo todo.  

 

Até mesmo, quando coloca, no primeiro espetáculo, o “Quarto de empregada”, 

quando coloca a plateia no palco, já é, né? 

 

Coloca a plateia em cima do palco. Pra você ter a ideia, do quarto de verdade, né? Porque 

o que é o quarto de empregada senão a senzala contemporânea, né? Então, a gente tinha 

muito essa preocupação, fazer com que o espectador experimentasse a opressão de tá num 

lugar apertado, só pode entrar um pouquinho de gente por dia.  

 

5) Então, apesar da trajetória de 15 anos do Teatro Cena Aberta, que é um período 

relativamente longo, é possível identificar quais as temáticas mais recorrentes nos 

trabalhos do grupo, ou, se não tem uma temática... 

 

Não tem uma temática recorrente. Não final, a gente pode dizer que a questão do Genet, 

ela passa a ser uma temática mais forte, mas não tem uma temática recorrente.  

 

Nenhuma espécie de fio condutor? Porque tu me falaste ainda agora...  

 

Não. Começou com “Quarto de empregada”, daí a gente pegou “Angélica”, depois a 

gente pegou o Festival de Comédia, depois veio “Morte e Vida Severina”, e depois a gente foi 

com o “Theastai Theatron”, foi esse que deu a briga grande com a censura, e daí a gente 

depois fez uma inversão pra driblar a censura, porque a gente também tinha isso, a gente era 

muito abusado, por isso que a censura se desesperava. Chamava Mirthes, a censora, não 

lembro o sobrenome dela, mas era Dona Mirthes. A Dona Mirtes se desesperava com a gente, 

porque a gente levou “Theastai Theatron” pra um festival, foi na Paraíba, em Campina 
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Grande, e a gente inverteu simplesmente o nome do espetáculo, mudou algumas cenas, 

acrescentou algumas cenas e inverteu o nome do espetáculo. Então, “Theastai”... tô 

procurando uma caneta [ela se levanta e vai pegar uma caneta], a inversão que a gente... Mas 

a Dona Mirtes quando soube... Assim era o nome [escreve no papel], “Theastai Theatron”, 

né? ‘Ver e o lugar de onde se vê’. Aí a gente fez... o outro era “Tonthea Staithea”, eu acho 

que era assim [continua a escrever no papel]... era assim. Foi uma inversão, levamos pro 

festival esse outro nome pra driblar a censura e lá nós não tivemos problema.  

 

Tu ficaste até o “Theastai”... 

 

Fiquei. Fiquei até o “Tonthea”... Acho que é “Tronthea”, acho que tem um “erre”. 

Tronthea, Staithea, [escreve no papel]. É “Tron”, tá aqui, “Tron”... “thea”... “Stai”... “thea”, 

era isso [acabando de escrever no papel]. Eu fiquei até aqui, que aí eu sai. “Theastai 

Theatron” é um nome, a inversão deu isso.  Aí depois eu saí do Cena Aberta, o Luís continua, 

a Margaret não tava mais, que já tinha viajado. Quando a Margaret voltou, depois ela retomou 

o Cena Aberta, tentou ainda fazer um espetáculo, mas acabou que não conseguiu, não sei o 

que aconteceu. Mas ela tentou ainda fazer espetáculo com o nome “Cena Aberta”.  

 

Depois que o Luis Otávio já tinha ido embora pra São Paulo? 

 

Depois que o Luis já tinha ido pra São Paulo. 

 

6) Como os trabalhos do Cena Aberta costumavam ser recebidos pelos grupos 

político e economicamente dominantes?  

 

Olha, a gente nunca teve problema com os grupos políticos e dominantes do período. 

Nunca tivemos. A gente teve com a censura. Sempre tivemos. Então nesse caso, o Cena 

Aberta era um problema pra censura e vice-versa, né? A censura era um problema pra nós. 

Mas com os grupos econômicos locais aqui... a gente também não precisava muito deles, a 

gente ganhava os editais e fazia os nossos espetáculos com edital. Então a gente não...  

 

Nem com a Igreja? 

 

Ah, com a Igreja... A Igreja reclama. A Igreja reclamou sim, do nu, dessas coisas. Então a 

Igreja sempre reclamou, mas a gente também nunca deu muita atenção, então...  

 

Não foi uma coisa que atrapalhou o trabalho? 
 

Nunca foi uma coisa que atrapalhou. A gente ouvia reclamação: “A Igreja não está 

gostando disso, não está gostando daquilo”. No “Tronthea”, inclusive, porque a gente 

colocava o Cristo lá se masturbando. Então, a Igreja reclamou. Mas, nada assim que 

impedisse a gente de fazer o espetáculo.  

 

7) Certo. Até onde tu ficaste, que tu podes falar melhor, como se dava a organização 

dos espetáculos, no sentido... tipo... tinha uma... eram delegadas funções 

específicas pras pessoas ou cada um fazia... 

 

Eram delegadas as funções. 

 

Eram delegadas? 
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Eram.  

 

Porque eu quero saber, não sei se tu sabes falar muito bem sobre isso, sobre o 

processo colaborativo e criação coletiva, a minha pergunta é nesse sentido, se eram 

delegadas funções para cada um, “Olha, você vai fazer isso, isso, isso”, ou não existia 

essa separação tão rígida de funções, cada um se metia no trabalho do outro.  

 

Não, eram delegadas funções. Eram delegadas. Luís sempre cuidava do visual. Sempre. 

Eu algumas vezes cuidei da direção, eu gostava, eu gostei. Eu acho que como pessoa eu cresci 

muito dirigindo espetáculo, eu aprendi muita coisa, eu gostei muito de dirigir. Eu parei 

porque fazer teatro é muito difícil. Era um terceiro turno e a gente vai ficando velho, aí tu não 

aguentas mais trabalhar três turnos, manhã, tarde e noite. Durante um tempo você aguenta. 

Mas depois tu vais ficando velho, tu não aguentas mais. Então, eu trabalhava o dia inteiro e 

fazia teatro a noite. Então, era um terceiro turno, era puxado. Eu acabei parando por causa 

disso e depois também porque eu entrei muito forte na militância do movimento negro, e 

comecei a viajar muito e aí não tinha mais condições de fazer teatro porque tava viajando. 

Mas, eu gostei de dirigir espetáculo, eu aprendi muita coisa. Eu acho, inclusive, que aprendi a 

ser tolerante, a aceitar as opiniões dos outros. Tudo isso eu aprendi dirigindo espetáculo. 

Sempre acho que teatro foi a minha grande terapia na vida, eu aprendi muita coisa. Só parei 

porque vai ficando velha não tem mais condições físicas de dar três turnos, de trabalhar três 

turnos, é muito pesado. Mas a gente delegava, cada um tinha a sua função.  

 

Certo. E tu me falaste que...  

 

Agora isso não significa que a gente não aceitasse a opinião dos outros, tanto que eu tô te 

dizendo que eu aprendi a ser tolerante com a opinião do outro, a aceitar, a trocar, a somar, 

nesse processo. 

 

Sim. 

 

8) Tu me falaste ainda agora que vocês primavam por ser um grupo questionador, 

né? E aí, tu me falas também de “Quarto de empregada”, que era um ambiente 

pequeno pra plateia, que a plateia subia no palco, e que a intenção seria de fazer 

o público experimentar essa opressão de um ambiente de quarto de empregada. 

Então, com base nesse exemplo mesmo que tu falaste, eu te pergunto, esse 

princípio ético do Cena Aberta, de ser questionador, ele se refletia esteticamente 

nos espetáculos, porque tu me falaste do “Quarto de empregada”, tem outros 

momentos que você pode falar, que são interessantes pra gente observar isso no 

trabalho do Cena Aberta? 

 

Eu acho que no “Theastai” você... o espetáculo era o tempo todo essa questão, tá? O 

“Theastai”, ele falava da origem, que aí seria a origem não só do teatro, mas também dos 

humanos, do contato, da interação desses humanos entre si e essa interação vai se 

deteriorando, até chegar a uma troca que já não é mais uma troca, que você já automatiza, que 

as pessoas viram autômatos e começam a falar gratuitamente, porque até a palavra perdeu o 

sentido nessa relação automatizada. Então, por exemplo, começa a dizer “por favor”, “bom 

dia”, “boa tarde, “boa noite”, “obrigada”, sem saber porque tá dizendo, repete como 

autômato. Eu acho que também é um outro exemplo. 
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Certo. 

 

9) Agora eu queria te fazer uma pergunta que não tá tanto relacionado com o Cena 

Aberta, é mais a tua visão mesmo enquanto mulher de teatro. Eu queria saber, se, 

por exemplo, a gente ainda pode conceber o teatro que a gente faz hoje, como um 

teatro experimental, no sentido de que existia aquele teatro experimental que 

eclodiu mais fortemente a partir da década de setenta, aqui na região, e eram 

prática marcadamente subversivas, e com base nisso, nesse movimento, que é 

contemporâneo, porque eu estudo teatro contemporâneo, eu queria saber se 

ainda hoje, na tua opinião, a gente pode conceber as práticas teatrais na cidade, 

como experimentais, e, consequentemente, como subversivas? 

 

Olha, como experimentais, do ponto de vista da linguagem, eu acho que sim. Acho que 

você sempre vai conseguir colocar a linguagem em xeque, isso aí tá sempre posto. Agora 

como subversiva, do ponto de vista de questionar politicamente, eu acho que a gente está 

devendo, são poucas as coisas que questionam politicamente. Pouca coisa que eu tenho visto 

que tem questionado politicamente. Não tenho visto muita coisa assim. Mas eu acho que é 

possível, mas eu não tenho visto atualmente essas coisas questionando, pondo em xeque a 

política, questionando. Enfim, não tenho visto. Mas às vezes também eu acho que a gente não 

pode perder de vista aquele contexto, a gente vivia numa Ditadura Militar. A gente na década 

de oitenta, de mil novecentos e oitenta, tava ainda... ela vai até oitenta e dois, oitenta e 

quatro... tava ainda sob o peso da Ditadura Militar, já na fase de abertura, mas ainda, né? 

Então, eu acho que a arte teve uma importância muito grande no sentido político, de combater 

essa Ditadura. Isso eu digo a arte de um modo geral. Mas, particularmente, o teatro, a música, 

eu acho que tiveram uma importância grande. Talvez a literatura nem tanto, mas acho que o 

teatro e a música, as artes plásticas tiveram essa importância. Hoje em dia eu não tenho visto 

mais tanta coisa, mas eu acho que sempre é possível, você questionar, pôr em xeque a questão 

da linguagem, seja você tentando retomar a origem da arte, tentando buscar a aura perdida. 

Enfim,  acho que inovar sempre pode nessa linha.  

 

Eu acho que foi isso.  

 

Depois, quando eu sai do Cena Aberta, eu dirigi um espetáculo no EPA, que foi o “Ato 

cultural”. Era um texto lindo de um venezuelano chamado “Cabrujas”. Fizemos um 

espetáculo bonito também. Aquele é um texto super político, questionando o colonialismo 

europeu. Muito bonito o texto, questionando o colonialismo europeu no continente 

americano. Esse texto desse venezuelano “José Cabrujas”. Foi isso. Aí depois eu aposentei a 

minha carreira de teatro. Só no Auto-do-Círio, que, de vez em quando, eu participo, mas fora 

isso... foi muito pesado, foi muito pesado dar três turnos, passar o dia inteiro na universidade, 

depois a noite ensaiando, ninguém aguenta.  

 

Tu me falaste que na época do Cena Aberta, vocês conseguiam se manter e fazer os 

espetáculos com os editais, né? Não tinha nenhuma participação do setor privado, 

naquele momento, não né?  

 

Não. Nenhuma, nenhuma, nenhuma. A gente só fazia com edital e com o bolso da gente.  

 

E mesmo não tendo feito parte do Cena Aberta essa participação do setor privado, 

qual é a tua opinião sobre o setor privado participando das práticas teatrais, eu me 

refiro as leis de...  
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A Lei Rouanet, essas leis, eu acho que isso são importantes, é importantíssimo. O 

problema é que a Lei Rouanet nunca sobra pra os lugares que não são os polos culturais do 

país. Então você tem a lei, as leis, tanto a Rouanet, quanto a do audiovisual, atendendo os 

centros culturais, Rio e São Paulo, Sul e Sudeste, Sudeste basicamente, o Sul muito pouco, e 

as outras regiões que não são atendidas. Digamos assim, o país é muito grande, e um parte 

usufrui das leis e a outra, fica de fora. Houve no Ministério da Cultura, uma certa tentativa de 

abarcar as outras regiões, as regiões que ficam de fora, no período lá do Gil e do Juca de 

Oliveira. Mas mesmo assim, continua ficando de fora em uma série de coisas. Não dá pra 

abarcar. Alguns usufruem, outros ficam de fora. Olha, eu durante um tempo, estive no núcleo 

de arte, e a gente tem o Auto-do-Círio, né? Nós começamos o Auto-do-Círio, e naquele 

tempo o Auto-do-Círio não era o que é hoje. Então, ninguém apostava no Auto-do-Círio. Nós 

tínhamos o alvará, mas a gente não conseguia patrocinador. Andava de Seca a Meca 

procurando. Hoje o Auto-do-Círio tem patrocinadores. Mas logo que a gente começou, foi 

cruel. Nós ficávamos com o alvará desde sempre, mas não adiantava ter o alvará se você não 

encontrava quem patrocinasse. Foi isso.  

 

Entendi. Zélia, eram essas as perguntas.  

 

Tu queres ver as fotos?  

 

Com certeza, com certeza.  
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Entrevista com Margaret Refkalefsky em 24 de fevereiro de 2016, realizada em sua 

residência. [TCA] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Teatro Cena Aberta? 

 

Olha, a relação do Cena Aberta também é uma relação familiar. Quando eu fiz a Escola 

de Teatro eu conheci a Zélia, a gente ficou muito amiga. Anos depois nos formamos, eu era 

um ano adiantado mais que ela na escola, e depois nós fomos morar juntas. Era eu, Zélia, 

Ana, Anselmo que é o marido da Zélia, o meu marido que era o Cristóvão nessa altura, e as 

crianças que nós tínhamos. Nós tínhamos o quê? Três crianças. Nós tínhamos um 

apartamento, a gente morava todo mundo junto e dividia as despesas e tudo mais. E aí nós 

tínhamos feito teatro na escola. A gente fazia teatro na escola, fazia teatro com o Cláudio 

[Cláudio Barradas]. Cláudio tinha uns grupos que convidava a gente sempre. Quando a gente 

saiu da escola acabou, assim, o teatro pra gente de certa maneira. Daí eu comecei a encher o 

saco: “Bora montar um grupo, bora montar um grupo”. Nós éramos muito amigas do Luís 

Otávio da escola, época da escola, e do Walter Bandeira. Então nós quatro resolvemos montar 

um espetáculo, e do espetáculo nós montamos o grupo. O espetáculo era eu e a Zélia, as 

atrizes. Nós fundamos o grupo, escolhemos o “Quarto de empregada” pra ser o espetáculo 

porque eram duas atrizes. O Walter trabalhava com a gente a voz, a interpretação, o Luís 

também. O Luís fazia cenário, figurino. E a gente montou, as nossas custas, o espetáculo. 

Acho que o espetáculo... Por exemplo, esse espetáculo “Quarto de empregada” ele chegou a... 

não sei se a Zélia já te falou isso, detalhou um pouco mais... 

 

Detalhou, mas pode falar. 

 

Certo, é outro enfoque talvez. Eu acho que ele foi muito importante por alguns motivos. A 

gente fugiu do tipo físico pro personagem. Porque, eu não sei se tu sabes, o “Quarto de 

empregada” é uma velha, uma preta velha, e uma empregada jovem, branca. E nós 

invertemos os papéis. Eu fazia a preta velha e a Zélia fazia a empregada branca. Então isso eu 

acho que já começou a ser uma coisa diferente dentro da abordagem. Teoricamente você 

dizia: “Não, ela vai fazer a negra porque ela é negra e você faz a branca porque você é 

branca.”, né? E o Luís inverteu. E também o formal, o espaço. O espaço realmente foi 

invertido. O espectador entrava por trás. O espectador e o ator ficavam dentro do mesmo 

palco, do mesmo espaço. E o pano de fundo era o próprio teatro. Mas tinha, por exemplo, 

cenário. Luís bolou um cenário que foi muito legal. Nessas alturas eu trabalhava na CODEM 

e a CODEM tava fazendo uma reforma e o Luís disse: “Marga, a gente precisava arranjar 

aquelas portas da demolição.”. E nós pegamos todas as... A CODEM, o pessoal lá, me deu 

todas as portas da demolição. Então, se tu olhares alguma fotografia do “Quarto de 

empregada”, o fundo são portas que separa a parte de trás do teatro do fundo do teatro, tá 

entendendo? Era um cenário bonito porque aquelas portas velhas, antigas, já ruídas da 

pintura... então ficava aquele painel atrás e na frente as duas camas e a cena corria ali toda no 

quarto de empregada. E nós trabalhamos com “Quarto de empregada” em vários locais. Nós 

apresentamos no Theatro da Paz, que era o único teatro que tinha. E aí conseguimos já alguns 

apoios, fomos apresentar lá na COHAB, fomos apresentar em vários locais. Nós 

apresentamos e dependendo do local pagava ingresso ou as pessoas contratavam a gente. Por 

exemplo, na COHAB foi a própria COHAB que nos contratou. Então com esse dinheiro, do 

“Quarto de empregada”, a gente fez a outra montagem, entendeu? E depois a gente sempre foi 

muito ligada à questão das reivindicações políticas do teatro. Porque nós éramos pessoas 

engajadas politicamente. Então nós tínhamos essa questão de batalhar pela democratização 

das verbas pro teatro, porque Belém sempre foi muito clientelista. Aqui, até hoje tu vês, se tu 
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analisares. Tem um edital, mas o edital é um edital meio... agora não tem mais acho que um 

edital, não sei, local. O que tem são as leis de incentivo, que também são uma furada. Mas a 

gente tinha o edital. A gente conseguiu que o INACEN, naquela altura era INACEN, a 

Secretaria de Cultura Municipal, a SEMEC, e a SEDUC [SECDET] fizessem um edital 

conjunto, juntasse todos os dinheiros. Então vinha o cara do Rio, o Stanley, e juntava a gente 

aqui, os dinheiros aqui, e todo mundo submetia ao edital local. E aí, eu acho que Belém 

perdeu muito, porque tinham muitos grupos, era uma brigalhada por causa de dividir o 

dinheiro dos editais. Mas era um negócio saudável, tá entendendo? Assim como é anos depois 

a questão da pauta do Waldemar Henrique. Mas nessa altura, logo que a gente terminou de 

fazer o espetáculo, o teatro fechou. O teatro vivia fechando pra reforma. Pra conseguir ter 

uma vaga no teatro era uma doidice. Porque tudo era naquele teatro, o Theatro da Paz. Tinha 

o Teatro do SESI... Antes do Cena Aberta, nós tentamos várias vezes criar um grupo de 

teatro, eu e a Zélia. Tentamos. Uma vez nós reunimos Cláudio Barradas, todo mundo. Nós 

fizemos um grupo enorme que se chamava GrupAção. Imenso o grupo. Foi por isso que a 

gente optou por fazer eu e a Zélia esse espetáculo [“Quarto de empregada”]. Porque nós 

fizemos um grupo enorme, enorme, enorme, enorme... Nós pensamos em montar “O 

interrogatório” do Peter Weiss. Aí o interrogatório era... tu conhece esse texto do Peter 

Weiss? 

 

Não. 

 

É o...  tô fugindo muito do...  

 

Não, tá ótimo. 

 

Então, esse interrogatório é a história dos campos de concentração e é um interrogatório 

de como é que eram as pessoas no campo de concentração. Aí tinha as testemunhas, tinha a 

acusação, tinha não sei o que lá, o julgamento... era tipo um julgamento. Era um julgamento. 

Então nós começamos a fazer. O Cláudio dirigia e nós trabalhávamos na SAI. SAI... sabe o 

que é a SAI? 

 

Não. 

 

Sociedade Artística Internacional. Era um teatrinho ali que tiraram e fizeram a Academia 

de Letras... Academia Paraense de Letras. Era lá a SAI, em frente aos bombeiros. Aquele 

teatrinho era cedido pro Cláudio montar espetáculos lá. Então nós começamos. Lá era legal 

porque a gente já ensaiava no espaço. Fazia o trabalho de mesa, ensaiava já no espaço, ficava 

no espaço, já apresentava no espaço. Era muito legal aquele espaço. Um teatrinho lindo. E aí, 

nessa altura, era muita gente, muita gente. Aí nós começávamos, fulano largava... aí a gente 

pegava papel. Aí no fim a gente já tava [risos] com um monte, tava fazendo quase que todos 

os personagens [risos]. “Eu fico com esse”, pra ver se a peça saía, né? “Eu fico com esse. Eu 

fico com esse.”. Aí o Cláudio disse, ou não me lembro quem disse: “Olha, não dá, né? Não dá 

pra fazer um espetáculo de um monte de gente, com duas, três, quatro, cinco pessoas.”. Aí 

nós desistimos. Desistimos e.... Zélia contou sobre o GrupAção? 

 

Contou. 

 

Contou, né? Eu não me lembro se as coisas ocorreram bem assim, mas nós desistimos, 

largamos de mão a história. Depois que veio o Cena Aberta, que foi diferente. Aí éramos só 

nós duas. A gente ensaiava, ensaiava, na casa do Luís Otávio, num quartinho lá atrás. 
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Fazíamos o ensaio, como era só nós duas, as coisas simplificaram bem. E a gente conseguiu, 

inclusive, ter dinheiro pra montar o outro espetáculo. A essas alturas, o teatro tava fechado. 

Eternamente vivia em reforma. E aí nós fomos fazer na praça, foi quando começou o ciclo de 

peças do Cena Aberta na praça. Da praça eu participei... Qual foi o primeiro? Da 

“Angélica”... e participei do “Torturas de um coração”. Depois a gente começou outro... O 

Inglês de Sousa... que eu não me lembro qual foi. 

 

Não é o “O inglês maquinista”? 

 

Ah... “O inglês maquinista”! Aí, essas alturas, eu já tava arrumando as minhas malas, vim 

me embora pra Cabo Verde. Só voltei em 80, no final de 81. E depois, quando eu voltei – eu 

tô te dando o panorama, depois tu pergunta o que tu quiseres, fica mais simples pra mim – aí 

eu participei... Alguns anos depois, o Cezar e o Luís... Nós resolvemos montar um espetáculo 

pelo Cena Aberta. Foi quando eu montei “A mulher dilacerada” no Cena Aberta junto com a 

Casa de Estudos Francesa, a gente juntou e fez. É isso aí. Minha participação no Cena Aberta 

é essa. 

 

Foi até “A mulher dilacerada”? 

 

Não. “A mulher dilacerada” foi o último espetáculo que a gente fez do Cena Aberta, antes 

do Luís ir embora. Tanto que foi o Luís que fez o figurino. Antes do Luís ir embora pra São 

Paulo. E a gente fez. Eu e o Cezar nós montamos, o Luís fez o figurino. O Cezar tu tinhas que 

conhecer. Porque o Cezar ele acompanhou essa fase recente. Depois que a Zélia largou o 

Cena Aberta... Quando que a Zélia largou? Não me lembro... Eu não tava aqui quando a Zélia 

largou... Houve uma época que a Zélia largou. O Cena Aberta foi pra um outro caminho, já 

era uma questão do corpo, era uma questão de... como é que se diz? Já tava trabalhando com 

gênero, já tava trabalhando com as identidades sexuais e tal e coisa. Então esse caminho o 

Cezar esteve presente, muito ativo. Então era interessante tu falares com o Cezar.  

 

Lembrei que a Zélia falou que ela ficou até o “Theastai”. 

 

É. Exato. Quando eu voltei era meio difícil pra mim voltar pra fazer teatro. Porque 

quando a gente fazia teatro, eu e a Zélia, a gente se revezava com as crianças, tá entendendo? 

Então era assim. A gente saia pro ensaio, ficava alguém tomando conta das crianças. Depois 

eu fiquei só. Eu aqui só tenho uma irmã, que também tem mil problemas na vida dela de 

cuidar dos filhos, da carreira, num sei o quê. Ela é professora na Universidade [UFPA]. Então 

você não tinha assim como... eu voltei pra fazer teatro várias vezes... Aí chegava, minha filha, 

meu filho tinham saído do apartamento, tavam na casa da vizinha porque a empregada tinha 

saído de noite. Era essa doidice. Então, fazer teatro aqui em Belém ou em qualquer parte do 

país, eu acho teatro amador é muito difícil. Porque você tem que ter uma estrutura familiar 

que segure, não dá pra tu... E a gente faz sempre de noite o ensaio, né? A gente ensaiava 

depois das dez quando todo mundo dormia. A molecada dormia, que a gente começava a 

ensaiar. Então era meio complicado, mas levávamos. Depois que eu voltei ficou meio 

complicado, já eram dois filhos. Mas... é isso. Agora já tô de novo no outro... passei um 

tempo sem fazer teatro, agora voltei. 

 

Que você tá fazendo agora? 

 

Eu vou fazer um espetáculo com o Nando [Nando Silva]. Um projeto aí bem interessante. 
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Legal. 

 

2) Outra pergunta que eu posso te fazer é: na tua opinião, o Cena Aberta contribuiu 

para que tanto a prática teatral da cidade, como até mesmo o próprio cidadão 

comum, o espectador, efetuasse novas reflexões sobre as suas questões? E aí 

questões sociais, questões subjetivas. E se é possível indicar momentos-chave em 

que isso aconteceu? 

 

Eu acho que sim. Acho que o Cena Aberta abriu um espaço muito grande. Primeiro 

esteticamente. Eu acho que eram bem modernas as montagens do Cena Aberta. Eram 

realmente modernas. Por exemplo, no Waldemar Henrique, o Waldemar Henrique nunca foi 

usado tanto na sua experimentalidade quanto foi durante as montagens do Cena Aberta. 

Porque o Teatro Waldemar Henrique, é um teatro que é maravilhoso, super sucateado pelo 

Governo do Estado, mas é um teatro maravilhoso que a tendência era, acho que 90% sem 

exagero, eu acredito, era fazer palco italiano ali naquele espaço experimental. Então com 

raras exceções... eu não sei se o Cuíra, porque era muito o Luís que fazia também um pouco 

da... [telefone toca]  

[retoma após a ligação] Acho que ele teve muita importância pelos temas também 

abordados. Eu acho que a primeira fase, que eu me lembre, do Cena Aberta, foi uma fase bem 

voltada pros autores brasileiros, com “Quarto de empregada”, “Angélica”, “Torturas de um 

coração”, depois teve “O inglês maquinista”. Aí depois foi uma questão mais política, se não 

me engano, assim, “Fábrica de chocolate”, esses textos. E depois foi uma ‘opção peça carne’ 

talvez, posso te dizer assim. E eu acho que era um teatro meio provocador. Não só por causa 

dos locais. Na hora que o Theatro da Paz fechou pra reforma, a gente foi pra praça. E na praça 

era um local, mas praça era um protesto também. Era uma forma de protestar contra a falta de 

infraestrutura da cidade e a falta de sensibilidade dos governantes nessa cidade pra questão 

teatral, tá entendendo? E acho que fazia refletir sim, porque abordava temas que as pessoas 

reagiam muito, era motivo de escândalo determinados espetáculos, tá entendendo? Mas no 

fundo, no fundo, era uma provocação. Não no sentido de provocar só, mas de refletir. Eu acho 

que funcionou sim. E paralela à cena do Cena Aberta, paralela à produção cultural, tinha toda 

a parte política que a gente trabalhava. Nesses anos todos nós trabalhamos pela 

democratização das verbas, a democratização dos espaços, pelo teatro experimental, tanto que 

depois veio o Waldemar Henrique. Mesmo no Waldemar Henrique a gente ainda quebrou 

todo o muro lá do Waldemar Henrique pra ficar só teatro. Tinha a questão dos protestos com 

os secretários, reunião. Tinha toda uma questão política. E eram muitos grupos, muitos 

grupos aqui em Belém. Hoje em dia eu não sei se tem tantos grupos assim, tá entendendo? As 

pessoas foram se dispersando, foram se engajando nos órgãos públicos, foram... não sei, não 

sei. Hoje em dia o que tem? Tem o Gruta, que eu nunca mais vi fazer nada. 

 

Eu vi eles participarem de uma leitura dramática na Da Tribu há pouco tempo. 

 

Tem o povo da Escola, né? Que faz, mas é quase que institucional ali o teatro [se refere ao 

Grupo de Teatro Universitário e suas apresentações do Teatro Cláudio Barradas, anexo da 

ETDUFPA]. Tem o Cuíra que faz porque a Zê vive disso realmente, fazer teatro e trabalhar 

nesse batalho dela que é muito legal. O Marton [Marton Maués] que tem o grupo [Palhaços 

Trovadores], mas o Marton é professor da escola [ETDUFPA], tem alguns alunos, eu acho, 

no grupo dele, né? 

 

Alguns são estagiários. 
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Outros são estagiários... Eu não sei. Eu acho que Belém... é tão difícil você fazer um 

espetáculo aqui, pra você arranjar um espaço. O Teatro Waldemar Henrique, tu não vês mais 

a pauta de teatro lá. Teatro Waldemar Henrique foi um negócio tão interessante porque a 

categoria... existiam três categorias bem organizadas em Belém há uns tempos atrás: a 

categoria de teatro, que era a FESAT, a categoria da dança e a categoria da música, que ela a 

CLIMA, que era dos compositores de música, cantores, interpretes [Associação de Músicos, 

Letristas e Intérpretes do Pará]. A FESAT que era a federação dos grupos de teatro, autores, 

atores e técnicos [Federação Estadual dos Atores, Autores e Técnicos de Teatro]. E tinha a 

dança... como era a da dança? Não me lembro como era a categoria da dança. Quando a gente 

tinha o Teatro Waldemar Henrique nós conseguimos que...  o Cezar, por acaso, foi diretor do 

teatro, eleito pelas categorias. Fizemos eleição, reivindicamos do Estado que tinha que ser um 

diretor de teatro eleito pro Waldemar Henrique. Ele foi eleito pelas três categorias. Fizemos 

eleição, todo mundo ia lá, votava. Ele foi diretor lá do teatro. Tínhamos as pautas. Sessão de 

pauta era assim uma brigalhada maravilhosa porque era o povo de teatro, povo da dança, 

povo da música. O povo da música é fácil, porque eles trocam três, quatro, botam o nome, 

muda o repertório, eles têm um outro espetáculo. A gente não. A gente tem meses de ensaio e 

aquele espetáculo não podia ter o mesmo tempo de temporada que um grupo de música – no 

nosso entender, podíamos estar completamente errados, mas a gente achava isso. Então tinha 

uma vida muito politicamente ativa. A população sabia as estreias do Teatro Waldemar 

Henrique, tanto a parte de música quanto a parte de teatro, quando a parte de dança do 

Waldemar Henrique. Era muito importante. 

 

3) Tu falaste que teve uma reunião da SEDUC e de mais outros dois órgãos... 

 

SECULT [interrompe me corrigindo]. 

 

É... não, você falou SEDUC.  

 

Pra quê? 

 

Pra conseguir juntar o dinheiro pra... 

 

Não, SECULT. 

 

SECULT? 

 

Era, SECULT, FUMBEL, SEMEC... SECULT, SEMEC e INACEN.  

 

Tá. Pra juntar dinheiro pra conseguir formar um edital? 

 

É 

 

Mas isso foi depois do Quarto de empregada? Ou no “Quarto de empregada” já 

tinha? Ou foi com recurso próprio o “Quarto de empregada”? 

 

Eu não me lembro, mas já tinha esse edital, eu acho. Já tinha. 

 

Porque a minha pergunta é: como é que o Cena Aberta conseguia realizar os 

espetáculos dele? 
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Já tinha. Tinha edital. E tinha venda de ingresso e a venda de espetáculo. É verdade... tava 

junto as duas coisas... A SEMEC dava o dinheiro e pedia x espetáculos pra você fazer pelo 

dinheiro que ela dava. Igual o INACEN que dava também. INACEN dava um dinheiro que se 

juntava e fazia junto, invés de fazer três pequenos editais, fazia um só. Não é SEDUC é 

SEMEC. SEMEC que depois virou Fumbel, né? Secretaria Municipal de Cultura [Secretaria 

Municipal de Educação e Cultura] virou FUMBEL e SECULT [SECDET virou SECULT]. 

Montava assim o espetáculo. E depois a gente, naquela altura, entrava com o dinheiro da 

gente também. Todo mundo já era profissional. 

 

De outras áreas, né? 

 

Ah, claro. Sempre [risos].  

 

4)  Acho que tu já falaste sobre isso, mas se tu quiser falar novamente... A outra era: 

havia na prática teatral do Cena Aberta uma busca pela subversão dos códigos 

teatrais consolidados? 

 

Acho que já falei, mas uma coisa que eu acho que é interessante do Cena Aberta é que foi 

uma grande escola informal de atores. Porque nessa altura, a escola de teatro era muito 

pequena. A escola de teatro, ela foi, foi, foi, foi murchando, murchando... Porque a escola de 

teatro... o que aconteceu com a escola de teatro? Era muito legal, era na Quintino, e tinha um 

teatro que era maravilhoso, uma joinha. Um teatrinho lindo. Tinha uma biblioteca fantástica e 

tinha um guarda-roupa fantástico de todas as peças que iam sendo feitas, acumulando no 

guarda-roupa. Essa escola pegou fogo. Casa velha, deu um curto circuito, o vigia tava 

dormindo no ar condicionado, que era uma sala onde o Walter dava aula de dicção, e a 

acústica toda fechada. Quando começou a esquentar que ele viu que o fogo já tava pegando, 

vinha lá da frente, tá entendendo? Queimou, acabou com tudo, tudo, tudo, tudo, tudo da 

escola. Eu tava no segundo ano, isso quer dizer... se eu não me engano, eu sou ruim de data... 

Se eu não me engano devia ser 70. A partir daí, a escola começou uma decadência. Ela foi pra 

um prédio ali na Campos Sales. Depois ela foi pra um prédio na... 

 

Magalhães Barata? 

 

Não. Teve Magalhães Barata, mas já foi diferente. Foi num prédio lá pra... São Pedro. 

Dom Pedro. Lá perto da Praça Brasil. Aí, depois, saiu de lá foi pro vadião [espaço dentro da 

UFPA]. Tinha uma sala no vadião. Tinha 8 professoras, 6 alunos, mais ou menos assim, uma 

relação dessas. Foi na época que eu tava no Centur, trabalhando com o Jesus [João Jesus de 

Paes Loureiro]. E aí a gente resolveu retomar, dar um apoio pra escola, e montar “Viúva 

Costa” [“A casa da viúva Costa”], que era pra tentar levantar a escola e dar uma visibilidade 

outra vez pra escola. E o teatro era cedido pra Escola de Teatro. O teatro foi cedido desde o 

ensaio e tudo. Era o Jesus que era superintendente e eu trabalhava com ele lá. E a gente 

passou um tempão lá até montar o espetáculo. Tinha os espetáculos, conseguia dinheiro. Tudo 

o Centur montou, praticamente. E a universidade deu o apoio. Claro, apoiou, mas pouco, 

porque naquela época era muito difícil as verbas pra área de cultura. Mas a fundação [Centur] 

ajudou muito. A partir daí, logo depois, quando... logo depois eu digo assim, depois quando a 

Zélia foi vice-reitora, eu fiquei na direção do núcleo de arte, nós já conseguimos que o Marco 

Ximenes arranjasse um dinheiro pra comprar aquela casa da Magalhães Barata. Aquela casa 

que foi quando a escola começou a ter um teatrinho em baixo, já começou a ter mais alunos, 

começou a crescer. A escola começou a crescer a partir dali. Aí depois, acho que de lá ela já 

saiu pra esse prédio que ela tá, não é isso? 
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Sim.  

 

Então ali foi como a escola, acho, que começou a respirar mais. Porque as pessoas às 

vezes reclamam... tempo desses tavam reclamando lá... eu disse: “Gente, vocês não 

conheceram o que a escola já passou. Esse prédio é a maravilha das maravilhas.”. Realmente 

é, né? 

 

Sim. 

 

Então eles saíram de uma sala – imagine disputar com todo mundo lá em cima – do DCE 

na parte de cima, era a escola lá. Foi quando o Marco Ximenes e a Zélia arranjaram esse 

dinheiro, nós compramos a escola, o núcleo de artes comprou essa casa pra escola. E aí a 

escola começou a crescer. A Escola de Dança também teve um problema horrível porque – 

isso não tem nada a ver, só tô te colocando – era Marlúcio lá e não deixava o pessoal da dança 

lá na Escola de Teatro, na época que era perto da praça Brasil porque não tinha espaço pra 

dança lá. A escola era junta. Era o grupo coreográfico e o grupo... o curso da escola, né? Lá 

ficava ligada a escola e o grupo coreográfico também, quase que ligado. Aí eu chamei a Eni e 

aquelas duas professoras, a Waldete e a outra... não me lembro o nome agora. Aí eu disse: 

“Olha, gente, nós vamos usar o núcleo de artes pra vocês chamarem alunos da cidade.”. 

Aluno, aluno, aluno, aluno, aluno. Eu era vice coordenadora. O Emmanuel, que era o 

coordenador, quase que me mata, mas eu disse: “Eu não quero nem saber. Chama aluno aí 

adoidado. Nós vamos começar a chamar gente pra funcionar...”, porque na minha ideia era o 

seguinte: se você tem muita gente, você começa a ter qualidade, quantidade pra depois virar 

qualidade, é uma questão dialética, né? Você bota um monte de gente, depois você vai tirando 

os melhores. Os que desistem você não insiste e você vai... E aí, realmente, eles faziam 

espetáculos... fazia fila de mãe pra botar filha pra estudar dança aí na escola. Aí eles 

conseguiram espaço, a dança realmente se salvou por causa da Eni, da Waldete e da outra 

professora, que é uma professora ainda da escola. E aí elas começaram. Aí era aquelas 

menininhas que as mães traziam igual tem essas escola de dança, esses grupos, é... Clara 

Pinto, não sei o que... Funcionava no mesmo esquema. Então, com o tempo elas foram 

pegando gentes maiores, sabe? E aí virou, mudou o panorama. De um grupo coreográfico que 

era mínimo pra uma Escola de Dança. Por isso que eu brigo tanto por teatro, sabe? Porque eu 

acho que se você não tem teatro, você não tem físico, você não tem espaço pra experimentar 

porcaria e coisa boa. É assim em todos os lugares do mundo. Você tem que ter muito teatro 

pra você experimentar. Se você não experimentar, como é que você faz as coisas, entendeste? 

Como é que você tira qualidade? Tem que ter quantidade pra ter qualidade. Se não, se é 

pouquinha a quantidade, como é que tu vais ter... a perspectiva de seleção é mínima dentro 

daquele grupo mínimo. Então, ou tu ficas com aquilo, ou tu garante que a qualidade não vai 

nunca avançar. Então por isso que eu brigo por teatro. Eu falo mal de tudo quanto é secretário 

que não dá apoio pra teatro. Eu xingo. O que eu puder dizer, eu falo, porque realmente eu 

acho que a gente tinha que ter mais teatro aqui. Pra quem quisesse fazer teatro ter espaço e 

começar. Acho que a gente não tem um teatro maior porque a gente não tem disponibilidade 

de teatro físico pras pessoas experimentarem. Dois mil, mil e quinhentos, trezentos, um grupo 

de teatro como é que monta um espetáculo assim, né? 

 

Sim. Tu falaste uma coisa muito interessante ainda agora, tu falaste que o Cena 

Aberta funcionou como uma escola, né? 

 

Funcionou. 
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E aí eu me lembrei também que ele trabalhava muito com não atores, né? 

 

É por isso mesmo que funcionava como uma escola. Porque você entrava e você ia 

aprendendo as coisas lá no Cena Aberta, tá entendo? Os elencos assim, as grandes 

montagens, a maioria era gente que não era ator. Era não ator. Depois mais ainda, por que o 

que acontecia? A escola de teatro tava funcionando de noite, aí as pessoas não podiam 

participar do [Cena Aberta]... então era mais não ator, tá entendendo? Eu acho que ela teve 

uma função educativa muito grande. E se tu olhares a quantidade de gente que passou pelo 

Cena Aberta e que não era ator, é muito grande. Principalmente nessa época porque a 

escola... eu te falei da escola, esse percurso, pra tu entenderes a importância que o Cena 

Aberta teve pro teatro como escola informal. Porque teve uma época que a escola era, 

imagine, lá no vadião, quem que ia de noite lá pro vadião? Pra escola de teatro de noite? Era o 

mínimo, era uma turma mínima. Foi quando a Wlad, a Olinda se formaram. Era mínimo, tá 

entendendo? 

 

Sim. 

 

Então ele teve um papel importante na cidade nesses dois aspectos: de formação de ator e 

de apresentar uma produção permanente, e uma produção provocativa no sentido de reflexiva. 

Nada panfletário, assim, exagerado. Tinha o aspecto panfletário da própria provocação, mas 

reflexiva. Eu acho que eu falei o que tu querias, mais eu não sei. 

 

Sim, sim. 

 

5) Tu falaste sobre as temáticas, né? Que eram temáticas reflexivas e tal. Então você 

pode, na tua visão, dizer quais eram as temáticas predominantes que o Cena 

Aberta trabalhava? 

 

Olha, é como eu te disse... eu até já te falei aí, mas não sei se eu posso dizer porque eu 

não acompanhei toda a trajetória. Mas eu sei que, por exemplo, nós quando começamos com 

o “Quarto de empregada” a gente trabalhou muito com essa questão da desigualdade social, 

do mal tratamento, da discriminação, da desigualdade. Era uma questão social porque... 

inclusive a gente era envolvido politicamente com grupos, com diretório, com grupos de 

esquerda e tudo mais. Eu e a Zélia, principalmente. Então tinha, por exemplo, a questão da 

“Angélica”, a questão do preconceito todo. Era uma questão social. Tu já leste alguma vez a 

“Angélica”? 

 

Não. 

 

É uma adaptação de um livro infanto-juvenil. Na verdade, não sei se é infanto. Dizem que 

ela é infanto-juvenil. Eu acho que ela é uma escritora fantástica, a Lygia Bojunga. Ela trata 

assim... Por exemplo, a “Angélica” era a questão do preconceito. Preconceito de classe social, 

preconceito de um monte de coisa que também trabalhava nessa questão, tá entendo? Da 

mentira, da falsidade da família de esconder as coisas, de aparentar essa falsidade, assim da 

aparência mais importante do que a realidade, da verdade das pessoas. Tinha sempre esse viés 

da provocação da reflexão, dependendo do tema. Não sei se a gente consegue separar por 

grupo, tá entendendo? Não sei. Talvez tu separes isso. 

 

Sim. 
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Mas eu não tô conseguindo, assim, fazer essa classificação.  

 

6) Tu sabes me falar como é que os trabalhos costumavam ser recebidos pelos 

políticos, pela igreja? Se tinha algum tipo de ataque direto? 

 

Os últimos tiveram. Teve... Ixi! O Cezar vai te contar. Quando eles foram pra Brasília 

com a “Opção pela carne” [“Posição pela carne”], saíram críticas horrorosas no jornal em 

Brasília. Então tinha, tinha esse problema. Mas a maioria não chegava a ser, pelo menos na 

época que eu participei, um negócio assim, sabe? Eu acho que como a gente foi de uma época 

de muito... não sei. Depois melhorou, mas... Tu sabes que a gente tinha que passar na censura, 

tinha todo aquele problema do texto. Depois não, que a coisa liberalizou. Mas, por isso que 

não eram muito... como se diz? Os trabalhos no início foram mais dramaturgos brasileiros, 

dentro de uma temática mais... que não era a questão só. Era uma questão política do 

comportamento também paralelo, tá entendendo? Que o grupo tinha, que liderava de certa 

maneira. O Luís era uma pessoa muito carismática. Era uma pessoa assim, apaixonada! 

Desvairada assim pela vida, pela loucura! Era, assim, o próprio Genet, sabe? Assim nesse 

sentido teatral. Mas eu acho que esse detalhe tu pega já com os meninos. O Cezar é uma boa 

pessoa pra tu entrevistares. 

 

Tudo bem. 

 

Tá? Vou te dar o telefone dele. Que mais que tu ainda queres de mim?  

 

Tem só mais uma pergunta. 

 

Pode perguntar. 

 

Não. Na verdade, tem duas mais. 

 

7) Na hora de vocês se organizarem numa produção, existia uma delegação de 

tarefas? “Olha, você vai cuidar disso. Outra pessoa vai cuidar da cenografia. 

Você vai cuidar do figurino. Você vai cuidar da...”. 

 

Depois eu não sei como ficou, mas os primeiros a gente dividia sim. Por exemplo, na 

“Angélica”, que foi quando a gente começou a montar na praça, eu era a única que tinha 

carro. Então esses meninos todos que faziam parte do espetáculo, Elói Iglesias mais num sei 

quem... uns outros que foram embora pro Rio, até um é médico, e mais uns outros meninos 

que eu não sei que fim levaram... moravam lá no Bengui. O Bengui era... imagina nessa 

época, em 70, acho que foi... “Angélica” foi quando? 

 

Acho que em 77. 

 

É? 

 

Acho que sim. 

 

O Bengui era zona rural quase. Eles moravam pra lá, numa casa. Então, a gente deixava 

eles lá perto, eu e a Zélia, entupia no meu carro e íamos deixar lá. Tinha sim a produção. 
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Tinha o povo que cuidava... Luís cuidava de... comprava os tecidos. É tinha, dividido, era 

dividido sim. 

 

Mas por exemplo, um ficava dando pitaco no trabalho do outro. Existia uma troca 

de sugestões? 

 

Ah, não... era super. Pelo menos nessa época que eu participei no início, que a gente se 

juntou, era super integrado os negócios, tá entendendo? Todo mundo trabalhava. Todo mundo 

trabalhava na montagem dos figurinos, bordar, costurar, não sei o quê, sabe? 

 

Mas apesar disso tinha uma pessoa que assinava o figurino? 

 

Na verdade, o grande figurinista é o Luís Otávio. O Luís Otávio fez figurinos assim... 

Luís Otávio conseguia, com a chita, recortar as flores, fazer brocados, bordava... era perfeito 

no figurino. Era muito, muito, muito bom de figurino e de cenário. Então, ninguém dava 

pitaco. A gente trabalhava no figurino dele. Todo mundo. Porque realmente as coisas dele 

eram super bem acabadas. Trabalhava, assim, todo mundo lá no apartamento dele, uma época 

na casa da FESAT que tinha ali, que o Centur alugava uma casa pra FESAT. Todo mundo 

sentava e trabalhava. Tinha gente bordando os negócios, aquela coisa toda. O que tu queres 

saber realmente dessa pergunta? 

 

Se era processo colaborativo ou criação coletiva. 

 

Como é que tu defines isso? 

 

Criação coletiva, ela é muito comum da década de 70, justamente nesse período do 

teatro experimental. Aí eu queria saber se também acontecia aqui. Criação coletiva é 

quando todo mundo faz tudo, no sentido de que não tem uma divisão de tarefas, não tem 

ninguém que assine o figurino, sabe? Porque o figurino é do grupo. 

 

Ah, não. Tinha sim, tinha sim. Assinava sim. Então é colaborativo, porque tinha as 

pessoas que trabalhavam na direção, assinava a direção. Tinha as pessoas... ah, me lembrei! 

Eu trabalhei também numa época, nós montamos e viajamos, foi o “Quintino”. O 

“Quintino”... não sei se alguém falou aí do “Quintino”. 

 

Especificamente do “Quintino” não. 

 

O “Quintino” foi um espetáculo que a gente fez, montou, depois remontou, levou pro 

interior. Porque não sei se tu conhece a história do “Quintino”. 

 

Não. 

 

Quintino foi um líder camponês que ele não era líder, ele tinha... Porque o Pará é um 

Estado que tem um desgraça com a zona rural. Eles matam aqui no Pará os líderes 

camponeses com a maior facilidade. Matam e acabou-se. É uma terra de desmando total em 

termos rurais porque eles conseguem grilar. Metade do Estado é grilado. As pessoas moram 

lá, mas os caras vêm, pegam um documento e fazem documento no cartório... tem andar de 

grilagem aqui. Então, o Quintino foi um líder porque tomaram o terreno dele numa dessas 

grilagens e ele se revoltou. E ele começou a ser tipo um cangaceiro. É uma história, tipo um 

cangaceiro, que ele virou aqui no Estado. Ele virou porque ele começou a fazer justiça aqui e 
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acolá com os fazendeiros, tá entendendo? Até que mataram o Quintino. Mas depois que 

mataram o Quintino... ele era um cara tão importante naquela zona de Viseu, no Garrafão ali, 

aquela zona super... Marabá, São João do Araguaia, por ali, foi lá que ele perdeu as terras 

dele, da família dele... ele era tão importante que ele virou o mito do transformismo. As 

pessoas viam Quintino lá. Quintino aqui no Renato Chave [instituto de criminalística situado 

em Belém] e pessoal dizendo que o Quintino tava lá, tinha aparecido. Quintino se escondia 

atrás de num sei o quê. Então... o mito do transformismo. Quintino se escondia atrás de um... 

virava uma árvore, a polícia não pegava. Então a gente fez um espetáculo sobre o Quintino, 

sobre expropriação da terra no Estado. E a gente fez aqui no Waldemar Henrique. Depois 

desmontou, montou de novo. Aí o pessoal levou lá pra CPT, pra comissão, pra CPT, né? 

Pastoral da Terra, lá pro interior, pra Abaetetuba. Rodaram vários locais com Quintino que foi 

um líder importante que o Estado assassinou. Assassinou. Nós fizemos entrevista com 

pessoas... Até minha irmã que é socióloga, ela escreveu um livro sobre Quintino, sobre a 

questão da terra, Estado. Foi uma outra peça que a gente fez. Foi interessante, muito 

interessante. 

 

E como o “Quintino” foi recebido lá em Abaetetuba, por exemplo? 

 

Essa montagem já eu não participei. Eu participei da de Belém. Lá foi outro pessoal. Eu 

não me lembro como foi lá. Eu me lembrei do “Quintino” porque o “Quintino” foi criação 

coletiva. O Quintino não foi nem um texto. A gente chamou as pessoas, as pessoas 

declaravam, contavam a história do Quintino pra gente. Os líderes, o pessoal da CUT... cada 

vez lá que o povo, os líderes lá, os antigos companheiros do Quintino vinham pra cidade, na 

altura a gente reunia, eles davam declaração, a gente gravava, selecionava as cenas. Foi esse 

processo. A criação coletiva. Apesar da direção ter sido a do Luís. Mas foi mais a 

organização. Foi um processo de criação coletiva. Era até o “Quintino, o outro lado da 

sacanagem” que a gente escreveu porque nessa altura tinha tido uns textos aqui que era 

“Angelim, o outro lado da Cabanagem” que não foi muito, parece, que politicamente correto. 

Então a gente usou inclusive esse mote aí. É isso. Tá? 

 

Agora a última pergunta. 

 

Diga lá. Tá difícil essas minhas perguntas, porque eu viajo, vou lá longe... 

 

Não, não. Isso é ótimo 

 

8) Então, como eu te falei, a minha pesquisa ela é sobre o Teatro Contemporâneo, 

né? Então, tomando como contemporâneo a partir do movimento experimental 

da década de 70, mais marcado na década de 70, né? E aí, como próprio do 

movimento experimental, tinha a questão da subversão e tudo mais. Eu queria 

saber, se na tua opinião, você considera que o teatro que a gente faz ainda hoje 

em Belém, se ele ainda pode ser – já que eu tô estudando o período 

contemporâneo – se ele ainda pode dito como experimental? Se as nossas 

produções são subversivas, entende? 

 

Como estética? 

 

É. Se ainda tem essa experimentação subversiva, não apenas estética, mas 

politicamente também. Porque tá relacionado, né? Aí eu queria saber a tua opinião 

sobre isso. 



 

250 
 

 

Olha, infelizmente eu vou te dizer que eu não acho. Não acho. Pode ser que eu não tenha 

visto muita coisa, a produção atual... Eu acho que... não sei.... Eu acho que teatro parece que 

perdeu muito aqui em Belém. Apesar da gente ter uma produção, assim, permanente. Porque 

eu me lembro, por exemplo, a própria escola de teatro que eu participei, de depois várias 

montagens da escola... era “Vereda da salvação”, era “Antígona”. Eram peças que te 

colocavam uma questão política, uma questão... sabe? Não sei não. Eu realmente... Eu passei 

muito tempo longe de Belém, olha. Eu passei uma época, depois que eu larguei o Cena 

Aberta, coincidentemente eu fui me embora pra Cabo Verde. Passei lá 3 anos e pouco. Depois 

voltei, depois trabalhei, depois fui me embora pro Canadá, passei 7 anos lá. Então, assim, eu 

não tenho panorama. Não sou eu a melhor pessoa pra dizer: “Ah, o teatro tá evoluindo e tal e 

coisa.”, sabe? Não sei. Eu não tenho essa visão assim da coisa. Se tá moderno, se não tá 

moderno. Se tá, vamos dizer, colocando... tu possas dizer subvertendo a ordem. Não sei. 

Sinceramente não sei, olha. Sem opinião nesse aspecto [risos]. É verdade. 

 

Tudo bem. 

 

Tomara que tenha sido. Os outros tão dizendo que tem a subversão da forma, da 

provocação? Eu quero até saber. 

 

[risos] Olha, varia bastante a resposta. Algumas pessoas dizem que sim, outras 

pessoas dizem que dizem que sim mas que é diferente, né? Porque afinal de contas a 

gente vive em outro tempo. Outras pessoas dizem que não, que não tem mais. Varia 

bastante a resposta. 

 

É, claro, não tem a censura. Mas as desigualdades continuam, os preconceitos. É só 

questão do foco do que é subversão atual, agora, né? Tem gente até achando que botar a 

Dilma pra fora é subversão [risos]. Daí tu tiras, né? É muito achismo de todo mundo. Talvez 

tu dê pra gente uma visão disso quando tu analisares os espetáculos, analisares as 

entrevistas... Tu diga: “Olha, o negócio funcionou assim, assim, assim.”. Tu vais ser a pessoa 

que vai nos dizer isso. Apesar das opiniões serem divergentes. Tu vais ter um... vamos dizer, 

tu vais conhecer, tu vais ter uma visão crítica que te dá pra dar um diagnóstico. A gente dá, 

mas a gente dá do ângulo que a gente vê, isso não quer dizer que a gente tenha a visão do 

global, né? 

 

Mas até a minha conclusão também vai ser só uma conclusão, né? 

 

Claro. 

 

Só um ponto de vista também.   

 

Mas eu sei.... Mas é um ponto de vista diferentemente, vamos dizer, de vários pontos de 

vista porque tu tás vendo todo mundo. Tu tás com um leque de pontos de vista diferentes. 

Alguns tu vais achar que procede, outros não. Ou vais tirar, talvez a maioria acha isso, tu 

entendeste? Por isso que tu talvez tenhas mais condições de dizer pra gente isso. “Olha, nós 

somos um bando de reacionários” [risos]. “Vocês são loucos, continuam fazendo teatrão! Ou 

teatrinho. Se engajando em projetos.”. É isso aí. 
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Entrevista com Cezar Machado em 25 de fevereiro de 2016, realizada na residência de 

Margaret Refkalefsky. [TCA] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Cena Aberta? 

 

Eu comecei no Cena Aberta em 86, em 1986. Eu já circulava pelos meios assim, conhecia 

algumas pessoas que faziam teatro, né? Foi a época que começou... Naquela época o 

movimento de teatro era bem mais... vamos dizer assim, tinham bem mais movimentos de 

teatro e o teatro repercutia muito mais que hoje, né? Os grupos tavam muito mais atuantes 

naquela época, né? E começou a circular que o grupo Cena Aberta ia montar um espetáculo 

sobre o Jean Genet. E conhecia algumas pessoas que faziam teatro, já tinham feito teatro com 

Luís Otávio, não sei o quê, e todo mundo comentando, né? A gente frequentava muito o Bar 

3x4, que era um bar que frequentava pessoas de teatro, de música, pessoal do áudio visual, 

fotografia. Então ali era onde as coisas aconteciam. Sempre ia lá com o pessoal e tal. E 

começou a circular isso. E aí o pessoal começou a dizer: “Ah, eu acho que vou fazer”, 

algumas pessoas que já faziam teatro. E aí me apresentaram pro Luís Otávio, numa dessas 

noitadas assim [risos]. E ele me convidou. Perguntou se eu não queria fazer teatro, se eu não 

queria experimentar. Um dia eu resolvi ir lá ver como era, né? Um pouco temeroso porque já 

naquela época, assim, já circulava que era uma das marcas do Luís Otávio, que eu acho que 

funcionava muito, né, assim... o pessoal começou a comentar muito que era um espetáculo 

que ia ter muito nu e todo mundo ensaiava nu. Começou aquele burburinho, né? Um dia eu 

resolvi ir lá ver e acabei ficando. E acabei participando. Foi o meu primeiro espetáculo em 

grupo de teatro. Antes eu tinha feito algumas besteiras, assim, no movimento estudantil de 

universidade, essas coisas. E aí comecei a ensaiar. Foi em 86, o espetáculo estreou em 87. 

Foram seis meses de ensaio. O espetáculo sobre Jean Genet era uma montagem vamos dizer 

que experimental, era uma criação coletiva. Se dizia que era uma criação coletiva, mas era 

bem direcionada pelo Luís Otávio, né? O processo de criação do espetáculo era todo em cima 

de laboratórios que a gente fazia durante o ensaio. Ele distribuía os livros, né? Tinha quem 

queria comprar, comprava, mas ele tinha os livros, alguns exemplares, né? Que eram 

basicamente o “Querele”, “Nossa Senhora das Flores”, “O nome da rosa”... “O nome da 

rosa”, não é... “O segredo da rosa”. “O nome da rosa” é do Umberto Eco, né? [risos] É 

alguma coisa “rosa”, não tô lembrado direito [O milagre da rosa]... do Genet, né? E tinha um 

outro. E a gente lia, vinha os livros, né? Eu já tinha lido o “Querele”. E aí ele dizia: “Olha, 

nós vamos fazer um laboratório em cima dessa cena desse livro.”, né? Vamos dizer, o 

julgamento lá do livro “Nossa Senhora das Flores”, né? Então se dividia quantos atores eram 

em cada cena, se dividia em grupos, as pessoas liam, as pessoas discutiam e tudo. E cada 

grupo fazia a cena do jeito que entendia, né? E ele ia observando, ele ia anotando, porque 

muitos textos eram criados na hora. É claro que ninguém decorava, né? Era assim, 

improvisado, né? Falava muita besteira [risos]. Mas muita coisa acabava entrando no 

espetáculo, né? E muita coisa era criada ali na hora e muita coisa acabou indo mesmo pras 

cenas no espetáculo, né? Esse era o processo. Ensaiava todo mundo nu porque ia ter muito nu 

no espetáculo, as pessoas [ensaiavam assim] pra se acostumar, e quem quisesse assistir o 

espetáculo também tinha que assistir nu porque ninguém ia fazer o espetáculo pra ninguém 

[risos]. O processo basicamente era esse. Era muita gente no espetáculo. Eram 26 atores, né? 

Só atores, né? Mais o pessoal da técnica. Então eram mais de 30 pessoas. E nós estreamos em 

87. Foi uma estreia bastante badalada aqui na cidade. Nós estreamos lá no Waldemar 

Henrique. Estreia meia-noite. Nós marcamos o horário, assim, totalmente fora do padrão. Nós 

estreamos acho que era uma sexta-feira meia-noite. Foi bem tumultuado, tinha mais gente que 

cabia no teatro porque, assim, começou a gerar todo aquele buchicho, né? Eu acho que o 

Cena Aberta sempre foi um grupo muito à frente em seu tempo, né? Aquele espetáculo se 
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fosse montado hoje, ele era totalmente atual, né? Sobre sexualidade, se tem discutido muito 

isso. Sexualidade em função do preconceito, da igualdade de gênero. Hoje é uma questão que 

tá na pauta, igualdade de gênero, preconceito. As pessoas tão se assumindo mais, né? Eu diria 

que aqui em Belém a gente abriu um caminho muito interessante pra esse tipo de discussão. É 

uma coisa interessante do grupo... porque a maioria não era ator. A maioria que acabou 

estreando o espetáculo era atores iniciantes como eu. No processo muita gente que fazia 

teatro na época começou a ensaiar o espetáculo. A Wlad começou a ensaiar o espetáculo, a 

Olinda, a Margaret ia fazer a cigana que era um personagem que costurava todo o espetáculo, 

mas ela nem chegou a começar a ensaiar. Na verdade, ela nem aceitou, ela nem quis, né? Ela 

tava fazendo outras coisas na época. Mas muita gente começou. Tinham pessoas experientes 

também, tinha o Henrique da Paz, tinha Marton Maués, que acabou estreando, que segurava 

um pouco... Ronaldo Fayal, que tinha uma certa experiência... que seguravam o espetáculo 

porque não dava pra fazer um espetáculo com tanta gente inexperiente, né? Mas a maioria era 

estreante. Mas tinha uma coisa que eu achava muito importante, acho muito importante, na 

época: as pessoas tiveram coragem de fazer aquele espetáculo naquela época, que muita gente 

abandonou o barco, e muita gente não teria. Nós apresentamos aquele espetáculo durante dois 

anos, o “Genet”. Mas é claro que em temporadas, né? Diversas. Nós fomos em 88 pro 

Festival Brasileiro de Teatro Amador, que foi um escândalo assim. Uma coisa, assim que a 

gente nem esperava que fosse, né? É um festival que basicamente reúne grupos de todos os 

estados brasileiros e que muitas das pessoas que assistem são pessoas que já fazem teatro, né? 

E foi um grande escândalo dentro do... foi mais escandaloso lá do que aqui. Tiveram algumas 

polêmicas por causa das cenas que usavam símbolos religiosos, né? Queres saber mais 

alguma coisa? [risos] 

 

2) Sim. Acho que você falou bastante coisa que tava nas outras perguntas, mas eu 

vou fazer mesmo assim. Tu já falaste, mas talvez seja interessante se tu quiseres 

aprofundar. Na sua opinião, o Cena Aberta ele contribuiu para que a prática 

teatral da cidade e até os seus espectadores repensassem as suas questões? Tanto 

sociais como subjetivas? 

 

Com certeza. Eu tenho certeza disso, né? Tinha uma coisa muito interessante que a gente 

levava na época. Como eram pessoas jovens... eu tinha o quê? Eu tinha 21 anos, então a gente 

tava naquela fase de querer mudar o mundo. E o Luís Otávio, apesar de ser bem mais velho 

que a gente, mas ele gostava desse tipo de atitude, né? O Cena Aberta era um grupo que ele 

tinha uma postura não só no palco. Era um grupo que militava politicamente não só dentro da 

categoria de teatro como em outras questões a gente participava mesmo, né? E a gente levava 

essa atitude pra fora do teatro, sabe como é? [Toca o telefone, Cezar atende, pouco tempo 

depois retoma a resposta] Um pouco antes de estrear o espetáculo, por exemplo, nós 

apresentamos em alguns lugares algumas cenas. Quase que um teste, até um teste pro elenco, 

né? E como a gente se portava diante de uma plateia fazendo aqueles tipos de cena, né? Não 

sei se tu leste, se tu conheces, já viste alguma coisa, sobre os espetáculos, né? 

 

Sim, sim. 

 

Então nós apresentamos na faculdade de medicina. Nós apresentamos no hall da reitoria 

da UFPA. E a gente tinha uma prática de fazer debates algumas vezes depois dos espetáculos, 

né? Inclusive no Festival Brasileiro a gente fez também, foi um debate depois do espetáculo. 

E a gente discutia muito isso e a nossa postura pessoal era passada, né? A postura de quem 

tava mais na frente do grupo, né? E eu acho que também influenciou um pouco a prática 

teatral depois, depois do “Genet”. Alguns espetáculos a gente percebia uma maior liberação, 
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né? Falar de alguns temas que não eram falados, né? Agora, assim, isso também não começou 

com o “Genet” especificamente, né? Já vinha lá com “Theastai”, né? Também com o 

“Theastai Theatron”, “Tronthea Staithea”, né? Foram dois espetáculos que antecederam, mas 

que não enfocavam literalmente a questão da sexualidade como o “Genet”, que caiu de pau de 

uma forma crua, né? Mas com muito cuidado. O Luís Otávio teve muito cuidado porque o 

limite entre o pornográfico e o erótico é bem pequeno, né? Nós nos preocupamos muito com 

isso. Inclusive o Hernani Chaves é uma pessoa que colaborou muito com isso. Ele é professor 

de filosofia. Ele trabalhou um pouco com a gente. Ele deu palestras sobre isso, sobre essa 

diferença, né? Pra gente entender o que a gente tava fazendo. Inclusive ele chegou a participar 

do espetáculo. Ele adorava [risos]. Então eu acho que naquela época, 1986, era a época que a 

Aids tava chegando em Belém. Era a época que começou a surgir os primeiros casos de Aids 

em Belém. Então isso tava na pauta porque depois de toda a liberação sexual das décadas 

anteriores, 60 e 70, vem a Aids e interrompe aquilo. E no momento que a questão do 

homossexualismo tava sendo colocada. E aí com todo aquele preconceito do câncer gay e 

tudo mais, que ninguém sabia o que era. Inclusive, teve um caso no elenco, primeiro caso que 

apareceu em Belém, era de um rapaz que começou a fazer o espetáculo, eu ainda nem tava no 

elenco mas eu sabia quem era, eu conhecia assim de vista. E na época foi uma confusão por 

quê? Porque era um espetáculo que as pessoas iam ter muito contato físico. As pessoas iam se 

abraçar, se beijar, se tocar, né? E o medo, né? Tanto que ele acabou saindo do elenco. As 

pessoas fizeram uma votação e acabaram botando ele pra fora. Mas não tinha outra... 

realmente não tinha. Ninguém sabia o que era, né? Então a gente encarou essa questão 

mesmo, sem medo, e essas questões foram muito discutidas dentro do elenco. Porque as 

pessoas se beijavam, as pessoas se tocavam. Ninguém sabia como era que a coisa rolava. Mas 

a gente levava muito essa questão pra fora, e nos debates também, né? De assumir uma 

postura mesmo de... uma bandeira, né? Não uma bandeira de luta gay, essas coisas não. Mas 

de discutir seriamente o que o espetáculo se propunha. O universo do “Genet” era um pouco 

isso. Era um universo marginal. A gente mostrava, por exemplo, a bicha que ia pro banheiro 

público caçar [risos], que queria trepar dentro de um banheiro público, né? Os textos falavam 

claramente. Inclusive, usavam uma linguagem... quem conhece, quem assistia, por exemplo, 

uma cena podia dizer: “Mas essa cena não era exatamente assim.”. Claro, a gente criava em 

cima do que se propunha. E colocava um pouco da nossa vivência, né? Do que a gente 

conhecia, do que a gente via. Do que a gente via no Bar do Parque, do que a gente conhecia. 

E a gente via muito a reação do público nessas cenas mais fortes, né? Mas também lotava! 

Foram temporadas assim... a primeira temporada era casa cheia, casa cheia de se fazer dois 

espetáculos por noite. 

 

Tu ficaste a partir do “Genet”?  

 

A partir do “Genet”. 

 

Então tu ficaste no “Posição pela carne” e no “Em nome do amor” [os dois falam 

juntos o nome do último espetáculo]. 

 

E no último que fez só eu e a Margaret, né? Que foi “A mulher dilacerada”. Mas aí já 

foi um projeto mais meu e dela. Assim, do Cena Aberta, mas era um projeto meu e dela, né? 

Só nós dois, que não era, assim, muito usual do grupo, né? Quebrou um pouco aquilo. Mas 

era um projeto nosso. Nós éramos do grupo, nós fizemos pelo grupo. 

 

3) Com relação ao modo de produção do Cena Aberta, com relação a captação 

financeira, como era que se dava? Era por edital? 
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Edital. Basicamente era edital. Edital Auxílio Montagem na época. Era uma coisa que a 

gente brigava muito na época. E a gente participava muito das discussões. Eu entrei no Cena 

Aberta, entrei no teatro e entrei quase no teatro como um todo porque depois que eu entrei no 

Cena Aberta eu fui presidente da federação de teatro. Aí depois eu fui diretor do Teatro 

Waldemar Henrique. Então o Cena Aberta era um grupo que ele liderava a categoria 

praticamente. E ainda puxava reboque, né? Se o povo da dança e da música ouvir isso, vai 

querer me matar, mas é verdade, a gente rebocava eles pras discussões e pras lutas. Porque a 

gente tinha uma postura de brigar por todo mundo. Não importa se era um grupo que se 

apresentava no Theatro da Paz ou se era um grupo lá da periferia, da Terra Firma. A gente 

achava que todo mundo tinha que tá lá, tinha que tá disputando o mesmo dinheiro, né? E 

assim foi durante muito tempo. Depois que a gente se afastou, essas coisas todas se acabaram. 

Mas basicamente era isso. E tinha apoio de algumas coisas. Alguns apoios pessoais que o 

Luís Otávio conseguia, mas basicamente era o edital Auxílio Montagem. 

 

4) Pelo que tu percebias durantes as montagens, tu achas que havia uma intenção... 

era um dos objetivos subverter a prática teatral tradicional? 

 

Sim! Mas com certeza! Do Luís Otávio, inclusive. Do Luís Otávio que era o líder do 

grupo, o cabeça desses espetáculos. Luís Otávio ele era um cenógrafo e um figurinista 

maravilhoso. Um dos melhores que eu vi. Como diretor de ator e de cena, assim, eu acho que 

ele... porque nem era muito da formação dele, né? Mas assim, o que me encantava nisso tudo 

era a visão que ele tinha do teatro, do teatro enquanto espetáculo, do teatro enquanto ritual, 

né? Tanto que ele usava muito o Artaud, né? Tinha isso, tinha o teatro ritual, né? Inclusive no 

uso do espaço cênico. O grupo Cena Aberta durante muito tempo teve na rua, né? O primeiro 

espetáculo que ele fez no Theatro da Paz usou o palco como espaço cênico e da plateia. 

Depois em protesto ele teve muito tempo na rua. Protestando por espaços, espaços tivessem 

acesso democráticos dos grupos de teatro, de quem fazia arte, né? E depois... Praticamente a 

casa do Cena Aberta foi o Teatro Waldemar Henrique, né? Que foi um espaço que surgiu da 

luta da categoria de teatro, e muito do Cena Aberta e do Cuíra, né? Mas era muito misturado 

naquele tempo, né? Luís Otávio participava muito do Cuíra. Inclusive ele fez algumas 

montagens pelo Cuíra. E no uso do espaço experimental a gente brigava muito por isso. Era a 

proposta do Cena Aberta, né? A gente nunca fez, pelo menos enquanto eu estive no Cena 

Aberta, a gente nunca fez espetáculo pensando no palco do Margarida Schivasappa, no palco 

do Theatro da Paz. A gente sempre pensou naquela cena mais aberta, mais espontânea, 

naquele teatro feito num espaço mais próximo da plateia. No Waldemar Henrique a plateia tá 

bem ali, o espectador tá bem aqui do nosso lado, às vezes a gente tá de cara com o espectador. 

E achava isso muito interessante. A cenografia do “Genet” foi uma das cenografias mais bem 

pensadas, elaboradas e mais bonitas que eu já vi. De espetáculos que eu já vi, inclusive, por 

todo o Brasil. Que assim, o Luís Otávio transformou o Waldemar Henrique num templo, 

numa catedral, numa igreja. Usando só tecido. Aquele tecido que encapa estofado quando é 

transportado, que é uma malha bem fininha. E tinha um dos atores do elenco que trabalhava 

numa loja de tecido, então ele conseguiu quilos daquele tecido, né? Boneca velha, vela e uns 

urubus, uns pássaros pretos feitos de paneiro e papel crepom. Foi uma das cenografias mais 

bem elaboradas e mais bonitas que eu já vi. Porque os outros, por exemplo o “Posição pela 

carne” e o “Em nome do amor”, já não tinha muita cenografia. Tinha muito figurino, que era 

também o forte do Luís Otávio. Mas o espaço experimental era a proposta e era onde o Luís 

Otávio gostava de fazer teatro, né? Nós adaptamos o “Genet” pro palco italiano. 

Apresentamos no Margarida Schivasappa várias vezes. E no Festival Brasileiro de teatro, a 

gente apresentou no Teatro Nacional lá de Brasília, né? Não era a proposta do espetáculo, mas 
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deu pra apresentar. Porque desde que o espectador entrava no Waldemar Henrique, ele era 

envolvido por todo aquele clima, né? Quando o espectador entrava ele já tava dentro do palco. 

Pra ele ir pra cadeira dele, ele passava por dentro do palco, né? E todo aquele clima das velas 

acesas, da fumaça do turibulo. Aquela coisa de missa. Porque era um grande ritual, né?    

 

Certo. 

 

Não sei se eu tô te respondendo. 

 

Tá, tá. Tá respondendo sim. 

 

5) Talvez tu possas falar mais com relação ao período que tu estiveste no grupo, mas 

se quiser falar também do período que tu não tava e que tu, talvez, pudesse ter 

sido espectador, né? A pergunta que eu tenho é: é possível, durante os 15 anos 

que o grupo teve em atividade, identificar quais as temáticas mais recorrentes 

nos trabalhos, nas encenações? Ou se não tinha uma temática, tinha um fio 

condutor que pudesse dizer: “este trabalho é do Cena Aberta.”? 

 

Eu acho que isso foi se construindo. Eu acho que a gente pode identificar algumas fases, 

até distintas. Por exemplo, no primeiro espetáculo, que foi o espetáculo “Quarto de 

empregada”, tinha toda essa temática social, que eram as classes, da patroa, da empregada 

doméstica, inclusive, que invertia. Quem fazia a empregada era a Margaret que era branca e a 

patroa era a Zélia que era a negra. Já era uma forma de deixar o espectador assim. Mas teve 

outras fases. Teve a fase da rua, da comédia, que montou “Morte e vida Severina”. Teve uma 

fase política que foi quando ele montou “Quintino”. E que na verdade o Cena Aberta sempre 

militou. Quando ele montou “Quintino”, a Secretaria de Cultura tava montando “Angelim, o 

outro lado da Cabanagem”. E na época, eu ainda não fazia teatro, mas eu já circulava assim. 

Se questionava muito o aporte de dinheiro que a Secretaria de Cultura tava colocando num 

espetáculo produzido por ela mesma, em detrimento de todos os outros grupos que queriam 

fazer teatro, que tinham que brigar pelas migalhas do edital Auxílio Montagem. E na época 

tinha a questão do Quintino, do pistoleiro lá, da questão agrária e tudo mais. E o Cena Aberta 

se envolveu com essa luta, com essa questão. E montou “Quintino, o outro lado da 

sacanagem” [risos]. Um espetáculo. E circulou pelo Estado inteiro, nos interiores, onde tinha 

conflito de terra. Garrafão do Norte, Bico do Papagaio. Teve a época das comédias, da rua, 

quando montou o Festival de comédias. Teve uma época que não teve esse direcionamento 

“nós somos um grupo que faz espetáculos politicamente corretos, que milita”, não. Eu acho 

que a partir do “Theastai Theatron” tu consegues identificar uma fase, que se não fosse o Luís 

Otávio ter ido embora, ter se desestimulado, talvez fosse gerar muito mais coisas. Porque aí tu 

consegues ver que a cada espetáculo tinha uma evolução de uma mesma proposta. 

Entendeste? E quase que “Genet”, “Posição pela carne”, “Em nome do amor”, tu podes dizer 

quase que era uma trilogia, vamos dizer assim. Foram três espetáculos que tiveram uma 

sequência muito dentro de uma mesma visão, de um mesmo objetivo, de uma mesma 

proposta de teatro. Mas que começou um pouco com “Theastai” e com “Trontea Staithea”. 

Mas um pouco diferente porque discutia mais essa questão da sexualidade de uma forma 

muito mais objetiva. Depois do “Genet”... na verdade não era “Posição pela carne” que ia se 

montar porque também... vou falar uma coisa aqui que é uma visão pessoal minha, O Luís 

Otávio não tá mais aqui pra se defender, né [risos]? Lá pelas tantas ele misturava um pouco a 

questão pessoal e fica tudo misturado ali naquele caldeirão. A proposta dele não era montar 

“Posição pela carne”, a proposta dele era montar um espetáculo baseado no Gargântua e no 

Pantagruel do Rabelais, só que ninguém tava preparado pra fazer um espetáculo, pra entender 
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aqueles textos, aqueles livros que nunca ninguém tinha lido. E o pior de tudo é que ele 

convida o Aníbal Pacha pra dirigir, que nunca tinha dirigido um espetáculo de teatro, e que 

não é só essa questão. Pra ti montar um espetáculo desse, baseado em livros desses difíceis, 

da Idade Média, tu precisas estudar muito, já tá com aquilo. Na minha... foi um desastre total! 

Os ensaios e tudo. Porque o Luís Otávio, ele queria muito ver o circo pegar fogo também. O 

Luís Otávio tinha uma coisa que era muito interessante: ele queria também mudar a vida das 

pessoas, sabe? O teatro, a vida pessoal. Então, ele gostava de ver isso, sabe? E mudou a vida 

de muita gente. E ele impôs esse desafio pro Aníbal. E o Aníbal aceitou, né? Mas não deu. 

Não deu nem pro elenco, sabe como é? Porque quando chegava na hora de ensaiar, mesmo as 

pessoas tendo lido, lido, elas não sabiam o que elas iam fazer ali. E aí, em cima da hora, 

quando ele viu que não ia sair nada daquilo, daqueles ensaios malucos [risos] que ninguém se 

entendia – talvez a gente pudesse até ter apresentado aquela maluquice toda [risos] – aí ele 

trouxe o texto já do Heliogábalo que foi o deu o espetáculo “Posição pela carne”, né? Que era 

um espetáculo muito – o próprio nome dizia – um espetáculo muito mais visceral assim. Eu 

acho até muito mais chocante, muito mais agressivo pro espectador, do que o “Genet”. 

Porque era aquela questão do poder, do imperador, do poder do sexo, que seria super atual 

hoje, né? O poder misturado com sexo, com corrupção, né? E tinham cenas assim muito... do 

imperador lá ficar de quatro, chamar o escravo, que era o Walter Machado, que era um negro 

de mais de dois metros, e dizer: “Me arromba!”, sabe como é [risos]? A plateia ficava assim 

[risos] pálida nessa hora. Era um espetáculo assim, literalmente assim em quase toda as cenas. 

Eu, particularmente, fiz, mas não gostava muito daquele espetáculo, não gostava muito de 

fazê-lo. Mas fiz porque tinha compromisso com o grupo. Eu não ia dizer não. Era um 

espetáculo muito difícil de fazer, sabe? Mas a gente se divertia também às vezes do mesmo 

jeito que se divertia no “Genet”. A gente tinha essa coisa. Quando a gente fez “Genet”, o Luís 

Otávio era muito criticado pela categoria de teatro, pelo pessoal que fazia teatro, pelo pessoal 

que já tinha experiência, pela forma como ele conduzia o processo e como ele escolhia o 

elenco, como ele convidava as pessoas, sabe como é? É tipo assim, me conheceu no bar: “E 

aí, Cezar? Tás afim de fazer teatro? Um bora lá e tal.”. Então tinha gente que não concordava 

literalmente. Tinha muita gente que não fez o espetáculo porque não concordava com isso, 

dele chegar e convidar alguém que tava no Bar do Parque, de repente bateu um papo com ele 

a noite, sabe como é? “Tu não queres fazer teatro?”. Mas isso não era problema pro Luís 

Otávio. Ele não tava procurando grandes talentos. Ele tava procurando pessoas que fizessem 

aquele espetáculo, e que se encaixassem dentro daquele espetáculo. E aquelas pessoas, por 

incrível que pareça, se encaixavam, sabe como é? E fizeram, tiveram a coragem de fazer e 

tinham compromisso com o espetáculo. E fizeram bem dentro das suas limitações de não ter 

experiência. Eu mesmo não tinha experiência nenhuma. Eu olho às vezes, quando eu vi 

aquele vídeo, meu Deus, que coisa horrível [risos]. Mas a gente tinha uma coisa, a gente se 

desenvolvia muito, a gente se divertia fazendo teatro naquela época. Muito mesmo, muito. E 

todo o processo envolvia as pessoas, inclusive o processo da produção que tu perguntaste um 

pouco, de como a gente produzia, de como a gente fazia. Eu tava até comentando outro dia, 

eu trabalhava no banco naquela época. Eu já trabalhava. Trabalhava no banco. Eu pegava às 

vezes 8 horas da manhã, saia 2 horas da tarde pra ir pra faculdade, depois voltava, ia ensaiar, 

às vezes passava a madrugada inteira no apartamento do Luís Otávio, fazendo as coisas do 

espetáculo. Fazendo flores, papel crepom, costurando umas coisas, que tinham vários 

estandartes no espetáculo. Ajudando a fazer roupa, pregando coisa em roupa e num sei o quê, 

sabe como é? Desenhando coisas, eu ajudava ele a desenhar algumas coisas de figurino e tal. 

O 809 no Manoel Pinto da Silva era uma festa, né [risos]? O povo se enfiava lá e ficava 

fazendo, se divertindo e fazendo as coisas do espetáculo, sabe como é? O cara que 

costurava... E todo mundo lá, né? Eu tenho fotos dessa época. E tudo isso fazia parte do 
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processo. Tudo isso fazia muito parte do processo. Tanto do “Genet”, quanto do “Posição 

pela carne”, quanto do “Em nome do amor”, que foi o último dessa fase assim. É isso [risos].     

 

6) Tu falaste que sempre ficava lotado o teatro, apesar do público ficar às vezes bem 

chocado com o que ele via. Mas em relação aos grupos economicamente e 

politicamente dominantes, e aí também entra a igreja, como eles recebiam o 

trabalho do Cena Aberta? 

 

Na época do “Genet” teve uma certa polêmica com a igreja em função... O “Genet” nós 

ainda chegamos a apresentar pra censura, era o fim já da ditadura, né? Terminou em 1989, 

né? 

 

Sim. 

 

Mas ainda existia naquela época a censura. A dona Mirthes que era censora daqui. E antes 

de estrear, nós ainda apresentamos pra censura o espetáculo. Ela não viu, né? Ela ficou o 

tempo todo de olho fechado, tapando o olho, mas ela levou o assessor dela que contava 

[risos]. Mas acabou não proibindo porque já não tinha mais sentido, eu acho, e nem esse 

poder todo, né? E eu me lembro que chegou a ter algumas coisas da igreja, que chegou a 

criticar e a gente foi lá pra frente do teatro. Chegaram a querer proibir o espetáculo, a gente 

chegou até a fazer uma manifestação. Porque tinham duas cenas que realmente tocavam nesse 

assunto, que eram temas recorrentes também desde “Theastai” que ele usava muito, que era a 

imagem do Cristo, né? Mas do Cristo erotizado, né? A Zélia chegou a fazer o Cristo no 

“Theastai Theatron”. A Zélia era o Cristo crucificado. Uma mulher, negra, né? Com uma 

coroa de espinhos. No “Genet”, eu fazia, que era a cena do calvário. A cruz era um outro ator, 

que eu vinha carregando na costa. Na verdade, a gente se revezava. Um espetáculo era eu que 

fazia, outro espetáculo era o Walter Machado que era negro que fazia. A gente se revezava 

como Cristo. E vinha cruzando todo o espaço. Aí tinham as quedas que representavam as 

passagens do calvário que Cristo vai andando, que tem aquelas quedas e tudo. E tinha a 

Madalena na cena, né? E um anjo numa perna de pau enorme. Um anjo negro com uma asa 

imensa que contracenava com toda essa cena. E vinham aquelas mulheres, as carpideiras, 

vamos dizer, que elas iam enroladas num pano imenso, chorando e gritando atrás. Eles 

vinham todos enrolados nuns panos imensos. Aí tem a parte em que Cristo cai. No ponto 

máximo, no auge da cena, o Cristo cai e Madalena vem e faz às vezes daquela que enxuga o 

rosto de Jesus, como é o nome dela? Que o rosto dele fica impresso lá... Que não é Madalena 

que faz isso na história. 

 

Tu lembra, Felipe, quem é? 

 

Não [responde Felipe]. 

 

E aí a Madalena tira o pano que tá aqui preso na buceta dela, não é [risos]? E enxuga o 

rosto e dá o peito pro Cristo mamar nessa cena. E essa cena assim pra igreja foi terrível. E 

tinha a cena das freiras, né? Tinha a cena das freiras porque o Genet, a história dele toda é em 

reformatório, são prisões, é na rua. Uma história de um marginal. Então o Genet chega num 

reformatório de freiras, recebe todo aquele texto, aquela lição de moral e tudo. Depois as 

freiras vão rezar e depois elas começam a se pegar e vira uma suruba [risos] infernal, sabe 

como é? Então, essas duas cenas assim pra igreja são... Mas ninguém acabou com.... Era uma 

época que esse tipo de coisa tava sem força em função da abertura política, do fim da ditadura 

e tudo mais. Acabou ninguém proibindo não. A gente apresentou e apresentou muito o 
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espetáculo. Agora assim, em relação às classes dominantes, eu não sei te dizer, não sei avaliar 

bem assim quais eram os espectadores, vamos dizer assim, né? [Não] Vou estratificar isso pra 

ti. A gente chegou a apresentar em vários lugares. Lá na UFPA eu acho que não conta porque 

já é um reduto disso. Onde a cultura tem o seu espaço. Mas, por exemplo, a faculdade de 

medicina sempre foi um reduto da classe alta. Não teve repercussão negativa, vamos dizer 

assim. A gente apresentou no Schivasappa, que já era um teatro em que, vamos dizer, as 

camadas mais [altas] já iam. O Waldemar Henrique não, era mais frequentado por estudante, 

pela classe artística e tudo mais. Mas mesmo assim lotava no Schivasappa. Mas eu não sei 

realmente te dizer como repercutiu ou não. Eu acho que o teatro, e a própria cultura em si, ela 

repercute em determinados seguimentos da sociedade, ela não repercute no todo. Ela 

repercute realmente em quem tá interessado, em quem gosta. E às vezes chega a transformar, 

né? Mas transforma, no caso, um pouco mais direcionado. Como no caso, por exemplo, de 

“Quintino”, né? Que eles iam realmente apresentar pras pessoas que tavam lá na luta pela 

reforma agrária. E isso gerava uma discussão lá sobre o tema. Não sobre a questão do teatro 

em si, mas sobre esse tema. Mas eu acho que acaba contribuindo, a gente acaba contribuindo. 

Eu acho que a nossa geração contribuiu muito pra que hoje essa nova geração gay, que hoje 

anda de mão dada, que hoje fica numa fila de boate no meio da rua sem problema nenhum, se 

divertindo e que pode fazer isso. Eu acho que a gente contribuiu porque naquela época não 

podia de jeito nenhum. Imagina ficar numa fila de boate! Tu tinha que sair do carro e quase te 

jogar lá pra dentro [risos]... Era. Eu acho que a gente abriu um espaço muito grande. Embora 

eu ache que Belém seja uma cidade, apesar de tá um pouco isolada pra cá, seja uma cidade 

mais aberta pra esse tipo de coisa. Engraçado, por exemplo, como em Brasília que a 

repercussão do “Genet” foi terrível. Eu tenho a matéria do jornal. Acabaram com o 

espetáculo. No debate o povo de teatro dizia que aquilo era um espetáculo pornográfico, a 

gente devia tá apresentando em boate de quinta categoria, boate de strip-tease e tal. Pra ti ver, 

né? E aqui em Belém as pessoas que iam assistir... era o maior sucesso. 

 

7) Tu falaste que era uma criação coletiva. Se dizia criação coletiva, mas quem tava 

sempre a frente era mesmo o Luís Otávio. Mas havia delegação de função? Ele 

era cenógrafo e figurinista também, né? 

 

É. E o diretor. 

 

Existia algum tipo de outra delegação de função pra outras pessoas? 

 

Ah, tinha! Tinha de produção. Tinha as pessoas que iam atrás de dinheiro. Era realmente 

um grupo de teatro, aquele que várias pessoas fazem muitas coisas. Tinham as pessoas que 

iam atrás de dinheiro, tinham as pessoas que iam atrás dos folders, que iam atrás dos cartazes. 

E aí: “Quem é que vai fazer as fotografias?”. Aí chama a fulana, chama a cicrana. “Ah, eu 

conheço fulano.”. Tanto que eu que levei o Aníbal pra lá, pra fotografar o espetáculo, que fez 

a fotografia do cartaz. “Ah, vamos numa reunião na Secult. Quem é que vai?”. Às vezes o 

Luís Otávio nem ia, mandava a gente ir lá: “Vão lá e resolvam.”. Tinha, tinha isso e muito. 

Todo mundo participava das coisas que tinha que fazer. Todo mundo ajudava no figurino. 

Tinha gente que não podia, né? Tinha gente que trabalhava muito. Tinha gente que não tinha 

mais paciência pra isso [risos]. Mas tinha gente que ia. A maioria ajudava no que podia. 

Agora quanto a essa questão, por exemplo, da elaboração, muito do que saiu do espetáculo foi 

feito nos laboratórios. Mas quem organizava era o Luís Otávio. Mas ele aproveitou muita 

coisa do que se criou, do que as pessoas criaram no laboratório. Inclusive do espaço cênico da 

cena, de como a cena se desenvolvia dentro do espaço cênico. Ele observava muito. Ele fazia 

questão de ver o que as pessoas poderiam propor. Às vezes propunham sem querer, né? E ele 
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organizava. E aí ele acaba redigindo, claro, porque tinha que ter alguém que redigisse o texto 

depois, no final. A proposta do espetáculo era dele e ele conhecia os livros e tudo mais. Ele 

sabia o que ele queria do espetáculo. Tinha que ser ele, né? E muita gente participava. O 

Walter Bandeira vinha ajudar a gente na questão da dicção, da voz, muitas vezes. Porque o 

Walter também fez parte do Cena Aberta e sempre tava lá. O Ernani que dava palestra, que 

acabava fazendo o espetáculo também porque gostava de tá lá na festa [risos]. E acabavam 

contribuindo. Foi uma coisa que me encantou, assim, no início de fazer teatro e que depois eu 

não encontrei mais e eu acabei me afastando também porque eu acho que aquilo não ia mais 

se repetir, como não se repetiu em outros, né? Eu gostava daquilo mesmo. Eu acho que o bom 

de fazer teatro, ali naquela época, era isso, sabe como é? Não era só esse compromisso com a 

minha atuação como ator, né? Se eu falo bem, se eu tô interpretando aquela cena. O próprio 

Luís Otávio não tinha muito essa preocupação, sabe como é? Se tu eras aquele ator 

maravilhoso em cena ou não. Mas o que aquilo tava sendo importante pra ti, sabe como é? 

Pra ti, pro resto do elenco, pra tua relação com as outras pessoas dali. Assim, isso é a minha 

opinião, né? Isso importava muito mais pra ele do que se tu eras um grande ator ou não, se a 

lágrima tava escorrendo no lugar certo. 

 

8) Tu falaste que te interessava aquele teatro daquele momento e que não se repetiu 

porque era um momento específico. E aí, a próxima pergunta que eu tenho pra te 

fazer, que é até a última, é... Porque aquele teatro, feito a partir da década de 

1970, que se encaixava o Cena Aberta, era um teatro experimental e dentro da 

proposta do teatro experimental, a gente vê muito a questão da subversão dos 

códigos e tal... Por isso que eu fiz aquelas perguntas no início. Ainda hoje é 

possível, na tua opinião, a gente pensar o teatro que é feito aqui [em Belém] como 

um teatro experimental e, consequentemente, como subversivo? 

 

Não naqueles moldes, né? E não sobre aquela ótica, eu acho. Eu acho que aquele 

momento já passou também. A gente não pode ficar também... né? Eu acho que daqui pra 

frente é uma outra discussão, né? Mesmo a questão hoje que se bota da discussão da 

igualdade de gêneros, né? Não seu se caberia de novo. Até se montou um espetáculo do 

Genet, acho que ano passado, lá em São Paulo. Eu até vi algumas cenas, assim, na internet e 

tudo. Mas o momento é outro. Mesmo se tu montares vai ser teatro, sabe como é? Não vai 

mais ser aquela atitude política que foi naquele momento. Eu acho que não vai mais ser. Eu 

acho que o momento já é outro. Hoje se procura outras linguagens. Mas fundamentalmente 

hoje – vou falar da cena daqui de Belém – nada que se faz repercute. Nada! O teatro hoje aqui 

se voltou pra ele mesmo. Se até pra mim, que circulo um pouco no meio, se não me disserem, 

eu não sei o que tá acontecendo. Se alguém não vier e me disser assim: “Ah, bora assistir o 

espetáculo.”, eu não sei que aquele espetáculo tá acontecendo, sabe como é? É muito 

diferente, é engraçado, daquela época que repercutia, inclusive na imprensa. Talvez porque a 

imprensa fosse outra. O jornal, a imprensa escrita, dava um tipo de apoio que hoje em dia não 

tem mais. Você abre o caderno de cultura, você quase não vê. Eu tenho guardado matéria de 

folha de duas páginas inteiras sobre espetáculos do Cena Aberta, com fotos, com tudo. Isso 

tudo fazia repercutir muito. Engraçado, era um período de efervescência cultural da cidade 

muito grande que hoje não tem, não existe mais. O próprio teatro Waldemar Henrique, a 

função do teatro Waldemar Henrique, se perdeu. O Teatro Waldemar Henrique foi um espaço 

conseguido pela luta das categorias, mas principalmente da do teatro. Depois que ele foi 

criado se brigou por ele ser administrado pelas próprias categorias, que as categorias 

colocassem lá o diretor, que dissessem como é que ele ia ser administrado, o que ele ia fazer, 

qual a função dele. Aí num determinado momento se conseguiu isso. Acho que no meu 

entender, como eu fui o diretor eleito, o único, quando se conseguiu, quando a secretaria de 
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cultura: “Vocês querem eleger o diretor do teatro Waldemar?” – isso é uma avaliação minha – 

“Tá, elejam o diretor. Tá, coloca lá uma figura que vai decorar”. Por quê? Porque era um 

cargo de confiança da Secretaria de Cultura e que basicamente eu não ia conseguir fazer nada 

porque não tinha aquele relacionamento necessário com o Secretário de Cultura. Uma figura 

quase decorativa, o teatro ficava quase que às moscas em termos de dinheiro, né? Porque 

precisa manter o teatro. E hoje eu vejo nada acontecer naquele espaço e ninguém brigar por 

aquele espaço. Muita gente procura, tem outros espaços e faz o seu espaço. Talvez o 

momento seja outro, talvez não caiba mais isso, né? Eu fico muito triste com isso porque eu 

acho que ainda era um espaço que tinha muito a oferecer. Eu me lembro que teve uma época 

que a gente resolveu fazer um grupo... não sei se te tocaram nisso, tu entrevistaste a Wlad? 

 

Sim. 

 

É... um grupo de pesquisa sobre... não sei se ela tocou nesse assunto... Sobre o Waldemar 

Henrique. O nome da pesquisa se chamava “Teatro Waldemar Henrique: o experimental em 

questão”. A gente se propunha a coletar os dados de todos os espetáculos que tinham se 

apresentado no Teatro Waldemar Henrique e discutir a forma como eles tinham usado o 

espaço cênico do teatro, já que ele era um espaço experimental, ou seja, discutir se aquele 

espaço realmente tava servindo à experimentação, tava cumprindo a sua função, vamos dizer 

assim. Nós trabalhamos durante um tempão. Nós conseguimos até apoio da Secretaria de 

Cultura na época. E depois o grupo se esfacelou. Era Wlad, a Olinda, eu, era o Kil Abreu... 

sabe quem é? 

 

Não. 

 

Ele tá em São Paulo agora. Acho que tinha mais alguém... não sei se era a Karine Jansen, 

eu não sei. Não, não era a Karine. Ou o Aníbal... eu não sei. Nós coletamos um monte, mas 

era um monte de material, de cópia de jornal, de fotografia, de tudo que era espetáculo. Tinha 

quase um quarto cheio. Depois o grupo se desfez. Se desfez porque, eu acho, que a pesquisa 

tava sendo um pouco, talvez pela inexperiência da gente, mal conduzida. Era muita coisa. Tu 

abres um leque desse, tu não consegues, tu tinhas que direcionar mais. Eu lembro que esse 

material acabou, como sempre, ficando comigo. Eu não tinha mais onde guardar tanto papel e 

foi levando pra lá e pra cá e se perdeu todo aquele material. Eu acho que era uma discussão 

que ainda cabia, sabe? Hoje eu vejo aquele espaço sendo ocupado muito por música. Aquele 

espaço devia ficar só pro teatro, só pra experimentação, dividido entre os grupos. Pra tu 

colocar assim projetos, sabe? Divide os meses, dois meses pra cada grupo, né? Um mês o 

grupo fica lá dentro do espaço. Um mês ele apresenta. Ou quinze dias ele apresenta se ele 

quiser. Mas experimentar o teatro, fazer teatro experimental mesmo. Belém tem uma grande 

tradição nisso, né? Belém deveria ter um movimento teatral enorme, imenso, de muita 

qualidade. Mas se perdeu. Hoje tem o Cláudio Barradas, que eu fui um dos arquitetos que fez 

o projeto, que é muito legal também aquele espaço, que também [risos] é muito pouco usado 

na sua proposta. Não que eu ache que seja obrigado todo grupo a fazer teatro experimental, 

não é isso. Mas eu acho que se você vai pra um espaço desse, você... né? Ou pelo menos você 

incentiva pessoas que o façam. Grupos que queriam fazer tem prioridade pra fazer já que o 

espaço é pra isso. Quer apresentar um espetáculo num teatro convencional, vai pro 

Gasômetro, pro Maria Sylvia Nunes, pro Margarida Schivasappa. Existem, né? Pra que 

transformar esses espaços [os teatros experimentais] num teatro italiano, né? Mas eu acho que 

hoje não caberia mais esse tipo de... né? Não adianta também você ficar tentando resgatar 

essas atitudes. Às vezes você acaba caindo até num certo descrédito. Você tem que evoluir 

um pouquinho também. Mas eu acho que um grupo com a atitude do Cena Aberta hoje faz 
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falta na cena teatral aqui de Belém. Até pela qualidade dos espetáculos. Porque não era só 

isso o Cena Aberta. Cena Aberta dava aula de cenografia, de figurino. Os espetáculos, 

visualmente, eram muitos bonitos de se ver. Hoje é difícil de tu veres. Vão ouvir isso vão 

querer me trucidar, mas é verdade [risos]. 

 

9) Eu fiquei pensando numa coisa. Porque tu fala que muitas pessoas iniciaram 

naquele teatro, que o Luís Otávio às vezes conhecia a pessoa numa festa e 

chamava e... 

 

Por exemplo, “Em nome do amor” tinha até travesti no elenco. Mas completa aí tua 

pergunta que eu te interrompi [risos]. 

 

E tinha também aquele negócio de ele ir lá mandar as pessoas fazerem as cenas e ele 

ia lá com o caderninho e anotava. Nesse momento que as pessoas tavam experimentando 

e propondo coisas, elas traziam histórias de vida pra cena? 

 

Ah, sim. Com certeza. Eu, pelo menos... e muito, né [risos]? E a gente discutia muito isso. 

Isso era colocado. Tinha a cena do banheiro, até já comentei. Então era uma cena, assim, que 

fazia parte do cotidiano, todo mundo vinha caçar em banheiro de cinema, no banheiro do Bar 

do Parque. Não foi nem uma cena difícil de ser montada [risos]. Todo mundo sabia qual era a 

atitude, como é que a coisa ia acontecer. Era uma coisa muito... até hoje é presente. Por 

exemplo, tinha a cena do veado e marinheiro, que é uma história que acontece, às vezes, 

quase todo dia. É o cara que conhece a bicha, a bicha tem dinheiro, o cara leva a bicha pra 

dentro da casa dela e o cara vai lá e passa e acaba matando. A gente vê no jornal, vê na 

televisão, né? Era uma coisa que tinha sido escrita há muito tempo, que tava no contexto. É o 

que eu digo, se fosse montado agora cabia na discussão. Cabia como discussão, não cabia 

como, assim, como aquela coisa: “Vamos montar um espetáculo pra chamar a opinião 

pública. Vai causar polêmica e aí a discussão vai ser aberta.”. Porque eu acho que já não 

causaria, todo mundo já viu isso. Todo mundo já viu isso no teatro. Todo mundo já viu isso 

no cinema. Naquele momento causava ainda impacto também nesse sentido e a partir daí se 

chamava pra discussão. Hoje não, seria um outro tipo de discussão. E hoje tem que ter muito 

cuidado pra se usar o nu assim. Naquele momento acho que cabia tranquilamente. Vão usar 

hoje o nu pelo nu lá, sabe como é? Naquele momento era uma atitude você ficar nu ali. O 

espetáculo terminava numa grande salada de fruta. Todo mundo se esfregando, se beijando, 

se passando fruta. Uma suruba ali, né? Mas era uma coisa muito pertinente ali, década de 70, 

de 80, né? Aquilo acontecia nas boates e tudo o mais. Hoje já não, né? Hoje ficaria uma coisa 

meio... Acho que hoje a discussão tem que ser vista por um outro ângulo. Ainda cabe? Ainda 

cabe, o preconceito ainda tá aí. Ainda falta muita coisa pra se avançar nessa discussão, ainda. 

Pelo lado estético, acho que hoje já tem que se procurar outros caminhos. Agora é claro, se 

você vai montar um Genet, ele tem contexto e você vai abordar talvez um pouco por aí [uso 

da nudez] ou não. Mas tem que se ter cuidado hoje em dia pra não se repetir fórmulas. A 

gente tem que avançar. O “Em nome do amor” já foi... eu gostava muito daquele espetáculo. 

Pra mim foi um dos mais bonitos, um dos melhores, sabe? E aí a abordagem já era totalmente 

em cima da religião, eu diria assim. Porque, o que o Luís Otávio pegou? Ele pegou... eram 

baseados totalmente em cima dos evangelhos que foram banidos pela igreja. Muitas cenas. E 

o visual era todo um visual hippie dos anos 70. O visual, as roupas, os figurinos, os cabelos 

trançados, os canelos grandes... quem não trançou, quem não deixou crescer, raspou a cabeça. 

E eram túnicas floridas, pantalonas imensas, feita de chita, com muita flor. Visualmente, pra 

mim, foi também muito bonito, mas era figurino, não tinha muita cenografia, era figurino. E 

aí tinha essa abordagem da sexualidade, mas era por esse lado [da religião]. Uma das cenas 
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mais importantes do espetáculo era a cena em que Madalena declarava o amor dela por Jesus. 

Era uma discussão sobre o amor, era uma declaração de amor. E ele usava textos do Roland 

Barthes sobre o amor. Era muito bonito o espetáculo. Terminava numa grande celebração, 

com a música do “Hair” cantada pela Iza Felipe, que era uma pessoa que era do Experiência, 

que a gente não tinha o menor problema. Sempre teve uma certa rivalidade entre o 

Experiência e o Cena Aberta, mas a gente convidou ela, ela veio. É uma negra super bonita, 

cantava legal. Os travestis do espetáculo, os figurinos eram orixás. Muito bonito o espetáculo 

mesmo. Mas já era uma outra ótica da sexualidade, sabe como é? Já não aquela do “Genet”, 

já não aquela do “Posição pela carne”. Já tinha toda aquela questão do amor em cena. Mas 

não deixava de ter cenas fortíssimas também. Tinha a cena do cego que eu achava muito 

bonita. Era uma cena que pontuava um pouco o espetáculo, que é um cego sendo guiado por 

um garoto e o cego vai perguntando. Cada cena ele perguntava pro garoto: “Você que vê, que 

consegue ver, me diz como é Jesus.”. E cada cena o menino descrevia Jesus de um jeito, sabe 

como é? E ele acreditava naquele jeito, cada vez ele acreditava. “Ele é negro, ele é alto, ele 

tem o cabelo crespo.”, sabe como é? Depois: “Ele é loiro, dos olhos azuis, branco.”. Porque 

as pessoas te dizem o que elas querem, né? A gente acredita, né? Não sei... Tem mais alguma 

coisa que tu queiras saber? 

 

Não. É isso. 
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Entrevista com Wlad Lima em 25 de janeiro de 2016, realizada na ETDUFPA. [GCP] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Cuíra? 

 

Eu sou uma das fundadoras do Cuíra. Só pra te localizar, né? Eu entro na escola [de 

teatro] em 79. Eu entro no momento em que o curso é livre, de três anos. Aí eu faço 79 o 

primeiro ano, 80 o segundo ano, 81 terceiro ano. Quando eu começo o terceiro ano eu sou 

convidada pra entrar no Grupo Experiência pra montagem de “Ver de Ver-o-Peso” que se 

tornou a peça recorde de Belém e o maior trabalho do Experiência. Aí eu paro a escola [de 

teatro] porque naquele momento a escola não admitia que os seus alunos tivessem 

trabalhando em outros grupos. Era uma perseguição enorme que foi uma coisa que eu fiz 

questão, quando eu entrei pra essa equipe, de alterar totalmente, né? Ao contrário, aqui se faz 

teatro demais, né? E se forma grupo, se funda grupo aqui que é... Acho que tem a ver com 

essa mentalidade de quem foi estudante daquele período, eu e Olinda. Aí saímos da escola, 

interrompemos, não nos formamos, e aí fomos pro Experiência. E lá vivemos muita coisa. 

Vivemos um trabalho atrás do outro. Mas eu acho que já em 82, 83, já nessa virada de 83, 

mais ou menos, eu acho, não tenho certeza dessa data... A gente não tava tão feliz, assim, no 

Experiência, né? Tivemos um sucesso enorme, viajamos o país inteiro, todo mundo conhecia. 

Foi um momento importante pra minha vida porque, acredite ou não, até hoje às vezes eu 

entro num lugar as pessoas abrem um sorriso, eu sei pelo olho que aquela pessoa tá me 

relacionando com o Experiência e com o “Ver de Ver-o-Peso”. Não assistiu mais nada que eu 

fiz nesses últimos anos todos, mas me viu e me tem como atriz, como uma grande atriz, da 

cidade. Então até hoje eu colho ter feito aquele momento, ter vivido aquele momento. E foi 

um momento muito importante assim. Foi um momento espetacular. Mas a gente já se 

incomodava um pouco com algumas coisas. Por exemplo, o Experiência, como ficou muito 

famoso, mexia com muito dinheiro e tinha um público incansável, nós fazíamos três sessões 

por dia do espetáculo e não acabava o público. Eles fazem todo ano, até hoje. E aí, eu e um 

grupo de atores – e eu, o Claudinho Barros, a Olinda, o Ronald Bergs, éramos todos do 

Experiência – nós estávamos incomodados com aquele jeito de se fazer teatro dentro do 

Experiência, porque como pintou muito dinheiro, o olho já cresceu, né? É uma loucura isso. E 

resolveram fazer escalas, categorias de atores. Então, tinha ator do primeiro escalão, do 

segundo escalão, do terceiro escalão. A produção levava 50% da bilheteria, o outro 50% era 

dividido entre todo mundo nesse escalão. Por coincidência, eu, Claudinho, Olinda, Ronald, 

éramos atores do primeiro escalão, mas a gente não se conformava com aquilo. Não havia 

como, não entrava no meu cérebro aquilo, não me conformava. E aí nós começamos a reagir 

muito. Resolvemos fundar um grupo, que é o Cuíra, que o Geraldo [Geraldo Salles, diretor do 

Grupo Experiência] quando soube chamava a gente de ‘Experienciazinho’. A gente ficava 

com ódio dele por causa disso. E aí nós começamos a viver o Grupo Experiência em paralelo, 

sabe? Grupo Cuíra, Grupo Experiência. Eu fiquei no Grupo Experiência durante 8 anos. Eu 

saí do Experiência em 89, quando eu não aguento mais. O Experiência é um grupo que uma 

das coisas que mais me incomodava era a falta de informação, de cultura teatral da equipe, do 

grupo. Eu já me relacionava com o Luís, como amiga. Já com ele, já lia muitas coisas, já 

estudava muito. E aí, três anos depois de fundar o Grupo Cuíra, de tá vivendo aquela prática 

do teatro de rua, de teatro de moleque, de garoto, que eu era uma garota, incomodada com 

isso... só pra você sentir como era a minha cabeça nesse momento... eu resolvo voltar pra 

escola. E aí em 86 eu volto pra Escola de Teatro, resolvo fazer uma universidade, faço uma 

faculdade de ciências sociais, começo. E começo a trabalhar fora do teatro, começo a 

trabalhar com teatro em instituições públicas. Eu faço um movimento que altera toda a minha 

vida. Então eu sou uma das fundadoras, mas ao mesmo tempo fiquei no Cuíra, assim, nos 

seus primeiros anos, né? Quando eu entro pra escola, que eu começo a mexer com a Escola de 
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Teatro, volto como aluna, volto porque eu quero estudar teoria, que eu quero estudar história, 

eu começo um movimento na minha cabeça, assim, de querer ser professora, de querer ser 

pesquisadora. E aí eu já me afasto do Cuíra, já fico mais ao longe. De vez em quando eu 

entro, faço um trabalho e volto. Na verdade, de lá pra cá até hoje, no dia de hoje, quer dizer, 

até o final de 2015, o meu movimento com o Cuíra era esse. Momentos muito especiais do 

Cuíra, pra fazer um grande projeto, pra mexer alguma coisa, pra alguma coisa muito 

importante do grupo, como quando ele adquiriu a sede na Riachuelo, eu volto pro Cuíra e 

participo. Mas depois eu saio, eu me retiro. Porque também, algumas coisas, tipos de 

espetáculos, não me agradam. O Cuíra viveu uma fase, por exemplo, quando se afastou... A 

Olinda permanece mais próxima, né? Mas teve um momento que eu me afastei muito e aí o 

Cuíra tomou um olhar do Cláudio e da Zê que ainda se preocupavam muito com essa história 

do teatro profissional, né? De fazer um teatro profissional, com bons diretores. “Temos que 

trazer diretores de fora. Projetos tem que ser financiado. Tem que ter empresário”. Sabe esse 

discurso? Eu nunca fui muito ligada a isso. Eu sou muito política nesse sentido. Então, eu 

tenho altas críticas. Às vezes eu prefiro pagar do meu bolso pra poder pegar pesado. Agora 

isso alterou um pouquinho nesse último ano, porque o Cuíra perdeu espaço. Perdemos aquela 

sede grande. Por exemplo, só pra você entender assim como é a minha relação: o Cuíra 

adquiriu uma sede, eu tô lá, junto, né? Mas tô em Salvador, mas tô junto. Aí o Cuíra faz a 

opção de fazer um teatro com palco italiano dentro daquele espaço. Eu queria me matar! Eu, 

uma mulher do teatro experimental num palco italiano, eu queria me matar. Não é à toa, se 

você pegar os espetáculos que eu dirigi, você vai ver eu rasgando o palco, fazendo lá no 

fundo, pintando o espaço... Sempre fui muito anárquica porque não me conformava com 

aquele espaço. E sempre essa preocupação de fazer um espetáculo pra gente ganhar dinheiro, 

pra gente viajar. Eu dizia: “Não dá certo. Eu nem consigo sair da Universidade Federal do 

Pará, né? É uma cagada a minha vida.”. Tinha uma vida política de ir pro movimento 

nacional. Mas quando eu volto de Portugal, nós voltamos ano passado [Wlad e Olinda foram 

a Portugal realizar o pós-doc], a gente presenciou, eu presenciei, a perda do espaço. E de 

repente um estremecimento muito grande daqueles dois que ficaram alí, que era a Zê... o 

Claudinho já tinha saído há muito... da Zê e do Edyr. Eu acho que eles tinham um esforço 

muito grande. Eu os vejo muito de uma forma generosa com a cidade, sabe? Querendo fazer o 

teatro, querendo manter. E aí isso me comoveu muito. E aí eu resolvi... Eu e Olinda 

resolvemos voltar com muita força. Tanto que conseguimos resolver. Compramos uma casa, 

isso significa um investimento próprio, né? Compramos uma casa que hoje, pra gente, vai ser 

a nossa sede permanente. Em cima tem o Cuíra, na parte mais antiga da casa. É um casarão 

lindo. Atrás tem a residência da Zê, da mãe delas [Olinda e Zê são irmãs], e embaixo tem o 

porão, que eu ainda não abri porque precisa de uma reforma grande. Que é uma reforma que 

começa agora, nesse semestre, vai passar o semestre inteiro. E eu devo abrir pra cidade, 

espero – devo abrir um teatro de porão, um laboratório – que seja o último que eu abra, 

porque eu já abri vários. Espero que seja o último, que eu possa, realmente, até o final da 

minha vida, fazer um trabalho. Porque a gente precisa de um pouso também, de um porto de 

vez em quando pra não tá sempre com a sensação de reconstrução. Então pra você sentir um 

pouquinho que a minha vida com o Cuíra, ela é uma vida de oscilação assim. De altos e 

baixos. De aproximação, de empenho, e de afastamento e de crítica. Mas hoje eu tô muito 

presente e vou tá muito presente. Mesmo sendo separado, porque o Cuíra é em cima, 

embaixo é um laboratório meu, pessoal, né? Aonde eu quero trabalhar com algumas 

companhias que eu sou parceira, como a Dramática, as Xoxós, Coletiva Xoxós, que é uma 

companhia nova, são só mulheres... Usina, que também foi um outro grupo que eu criei. Eu 

quero trazer esses companheiros de volta e ficar com esse espaço muito aberto com eles, 

sabe? Que às vezes, pra mim, o Cuíra faz um movimento que sim, às vezes faz que não. Às 

vezes faz a parceria quando tem recursos financeiro, mas quando não tem, não tem, porque 
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não tem como pagar e às vezes os grupos não colaboram. Então a gente vai tá morando junto, 

mas ao mesmo tempo fazendo algumas coisas juntos e algumas coisas separadas. Não sei se 

tu entendeste mais ou menos. 

 

Entendi. 

 

Porque é bom deixar claro também porque tem as discordâncias também, né? Políticas e 

estéticas. Poéticas, né?  

 

2) Na sua compreensão, o Cuíra contribui para que tanto a prática teatral da 

cidade, como até mesmo o próprio cidadão comum, seu espectador, efetue novas 

reflexões sobre suas questões? É possível identificar momentos chave em que isso 

se evidencia? 

 

Olha, eu acho que tem vários momentos do Cuíra muito interessantes, até com apoio do 

Luís Otávio. Porque o Cuíra sai, ele é uma implosão do Experiência, que naquele momento 

era o grupo mais forte, mais famoso. Esse movimento de sair de dentro do grupo que era 

estável, que todo mundo queria tá, e um grupo de jovens lá de dentro diz: “Não! A gente não 

quer isso.”. Então isso já é uma atitude pra cidade. Depois, durante muito tempo nós ficamos 

fazendo teatro de rua e teatro político. Batendo, né? Eu me lembro de um trabalho do Cuíra 

chamado “Alfredinho, quem diria, acabou no Waldemar” que era uma crítica muito filha da 

mãe em cima do diretor do Waldemar Henrique, o Alfredo [Alfredo Reis], que era um 

músico, cretino, na época, foi muito cretino com as categorias artísticas, e a gente fazia um 

teatro de rua. Eu fazia o Alfredinho. Fazia um garoto mimado, chamado “Alfredinho”, que 

tocava o seu violãozinho [risos] e dizia que ele queria ter um teatro só pra ele. Égua, Alfredo 

Reis queria me matar! Então era uma crítica que chagava lá. Depois nós fizemos... O Cuíra 

fez muito teatro experimental. Um exemplo desse teatro radical, como o do Cena Aberta, até 

porque tinha o Luís Otávio lá com a gente, foi “Aquém do eu, além do outro”, um teatro 

muito forte! Teatro sobre valores, sobre sexualidade, sobre corpo, sobre família, questões 

assim incríveis. Um espetáculo que a cidade nem foi assistir, nem gostou, e que a gente 

colocava todos os dias, pra dentro do espetáculo, os travestis da praça. Os travestis amavam o 

espetáculo. Tinham uns anjos nus, né? Tinha muita trepação em cima de uma mesa 

gigantesca. Pessoas se devoravam. Havia uma comilança de corpos. Acho um marco muito 

importante. Depois, quando o Cuíra vai pra zona... mas não vai fazer teatro de elite, né... Ali 

na Presidente Vargas, praticamente... Mas existe uma diferença enorme entre você atravessar 

pra Praça da República e você atravessar pra 1º de Março, no meio da zona do meretrício. 

Então, nós estávamos no centro da cidade, mas na zona do meretrício. O Cuíra, nesse 

momento que chega na zona do meretrício, ele resolve que ele vai fazer teatro com a 

população do lugar. Ele vai fazer teatro com as mulheres do sexo, com as prostitutas. E a 

gente faz. Eu dirijo as prostitutas num grande espetáculo chamado “Laquê”. E aí o Cuíra 

entrou numa de trabalhar com alguns temas da cidade, falando da cidade de Belém, como 

“Barata”, né? Temas sobre o Barata [Magalhães Barata]. Fez dois espetáculos sobre o tempo 

do Barata. Então eu acho que teve seus momentos incríveis. Outra coisa foi um projeto que 

ele criou, que é “Pauta Mínima”, aonde ele ia e colocava o projeto no edital da FUNARTE, 

ganhava o projeto. Isso significava dar, dentro do Espaço Cuíra, uma pauta mínima pra dez 

grupos da cidade. E aí ele abriu um edital e dez grupos eram beneficiados com um dinheiro 

que podia ser só dele. Ele fez esse projeto duas vezes. E isso eu achei de uma atitude 

consciente com a cidade. O Cuíra ele é detestado por todos os gestores públicos dessa cidade. 

Não é à toa, entende? Nem o Jornal Liberal coloca as coisas do Cuíra, passou anos sem 

publicar nada do Cuíra. Então eu acho que o Cuíra tem uma atitude política que foi se 
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transformando muito durante os anos, né? Acho que teve uma fase muito dessa coisa do 

teatro profissional, “somos profissionais”... Claudinho e Zê muito nessa mentalidade. Que 

não deu certo, que foi uma furada. E aí eu acho que eles venceram o surto. E agora essa nova 

casa, essa atitude de uma casa Cuíra, de viver essa realidade, de tá mesmo declaradamente 

fumado. Nós estreamos dois espetáculos esse ano do Cuíra. No final do ano [passado] um 

“Esse corpo que me veste”, que foi a pesquisa do IAP feita pela Olinda, que discute a questão 

da espiritualidade, teatro e o sagrado. É muito legal! O espetáculo tá lindo. É um espetáculo 

pequeno, lindo, lindo, lindo. Tem uma plasticidade incrível feita pela Patrícia Gondim. A 

sonoplastia incrível. A dramaturgia do Edyr, um trabalho com história de vida. Foi o que 

inaugurou a casa. E o outro espetáculo que foi “O auto do coração”, dentro do ônibus, foi 

super político. A cidade quer ver. Nós fizemos uma temporada de sete apresentações. Vamos 

voltar agora em março, pra duas semanas. E o espetáculo é muito bom. O espetáculo, eu que 

dirigi, eu digo que ele tem uma sombra do Luís Otávio porque ele fala de amor. São seis 

mulheres, todas falando de amor, algumas de casos de amor, de seus amores. Eu falo de um 

amor meu, não vivido, machucado, abandonado. E é muito forte! E é uma experiência 

incrível porque o público vai... é pra trinta pessoas. Quer dizer, a bilheteria não fede nem 

cheira, né? Trinta espectadores que andam pela cidade durante uma hora e meia ouvindo seis 

histórias. Eu acho uma atitude política. Política e também de linguagem teatral, sabe? Um 

abuso de linguagem. Não é nada novo. Vários grupos nesse país e no mundo já fizeram um 

trabalho assim em ônibus, mas é a primeira vez aqui em Belém. É legal pro Cuíra que foi 

despejado, né? Então colocou o seu trabalho dentro de um ônibus. É um ônibus fumado, de 

linha mesmo que a gente pega e aluga e faz o trabalho. Então, eu acho que o Cuíra volta com 

força, sabe? Ele é uma atitude política artística na cidade de Belém. Ele contamina, ele 

influencia, ele dá um tom, entende? Acho que dos grupos da cidade, acho que o Cuíra é o 

mais... se existe alguém, ou algo, ou alguma coisa que ficou no lugar do Cena Aberta, eu acho 

que é o Cuíra. Por incrível que pareça. E o Cuíra não tem elenco fixo. Ou tá devagar 

reconstruindo essa coisa do seu elenco fixo, né? Porque durante um tempo eles não 

acreditavam nisso, achavam que o Cuíra era uma ideia só, era um produtor. Acho que 

devagar... Olinda é muito forte no elenco do Cuíra. Eu tô voltando pra isso, quero trabalhar 

como atriz também. Sandra Perlin, Sônia Alão... Zê Charone também no palco. Então 

algumas atrizes da cidade tão formando esse novo elenco. Se tu parar pra perceber, eu tô 

falando muito das mulheres. Esse ano foi um ano das mulheres aqui, sabe? Eu não trabalhei 

com... Quer dizer, eu trabalhei com muitos homens, mas não no palco. Só trabalhei com 

mulheres. Fiz três espetáculos, três espetáculos era o elenco feminino. Um com seis, o outro 

trabalho com duas atrizes e o outro trabalho com uma atriz. São três espetáculos só dirigindo 

mulheres. Acho que foi [por causa da] minha temporada em Portugal [risos]. Acho que foi os 

estudos culturais me mexendo. A discussão de gênero, tudo. Acho que deu uma alterada. Mas 

também lembrando uma coisa... olhando pra ti me lembrei de uma coisa... antes da minha 

viagem, o momento que tu tavas aqui, eu tava trabalhando muito com jovens encenadores 

pelo GTU, mas quando eu fui dirigir o GTRua eu fiquei incentivando o surgimento de novas 

encenadoras. Foi a Aninha e depois você. 

 

Não, fui eu depois foi a Aninha. Ou foi o mesmo ano... 

 

Não, a Aninha foi... 

 

Ah, não. Tá certo. É porque eu tava confundindo com o trabalho dela de rua. 

 

É. E aí eu acho que também eu já tava naquele pique, entende? Eu acho que a gente 

precisa de... Nós temos uma força muito grande das mulheres na iluminação, não sei se tu já 
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percebeste. As iluminadoras de Belém são incríveis. É o campo das mulheres aqui. Que não é 

comum, né? E hoje as encenadoras. Eu acho que a força da mulher na encenação tá voltando 

muito forte. 

 

Você falou ainda agora que a Zê e o Edyr ou o Claudio, desculpa, eu não lembro. 

Tinham muito a preocupação de dizer que estava fazendo um teatro profissional, de 

investir nessa ideia de que era um teatro profissional... 

 

É, de ter uma dramaturgia, né? Espetáculos pequenos com pequeno elenco, dois três, né? 

Pra ser viável, pra ser maleável de mandar, de poder fazer grandes temporadas. E às vezes 

cedia os temas, sempre cômico, né? Sempre a comédia. Eu sempre dizia assim: “Tá baixando 

o Rio de Janeiro por aqui, né?”. Porque o Rio tem esse aspecto muito forte, né? Claro que o 

teatro experimental, de pesquisa, existe muito, mas é incrível como essa camada de 

espetáculo de comédia, muito aos modelos da Globo e tudo mais, impera muito, tem essa 

marca. A gente quer que esteja se transformando, mas essa marca foi muito forte. E eu acho 

que os meninos tentaram fazer isso aqui em Belém, sabe? Ter dois, três espetáculos, sempre 

em temporada. Pra sobreviver mesmo. Pra ter dinheiro em caixa porque eles não eram 

empregados de instituição nenhuma. O que é diferente do meu quadro. Meu e da Olinda, né? 

Nós somos funcionárias públicas da educação. Então temos um salário legal, somos doutoras. 

Temos um salário e a gente pode fazer o que a gente quiser, inclusive tirar do bolso. Não é o 

caso do... Continua não sendo o caso do Cláudio, mesmo ele fora do Cuíra, e da Zê Charone. 

Eles batalham, são produtores, fazem cinema, fazem teatro... Então às vezes eles querem 

respirar, ter uma obra que possa ser vendida mesmo de fato. É isso que eu tô tentando te 

explicar. 

 

Então quando eles tiveram essa vontade de definir o Cuíra como um trabalho 

profissional, um teatro profissional, era porque eles tavam querendo viver daquilo? 

 

Viver mesmo. 

 

Hoje em dia o Cuíra se define como um teatro amador, se definia no início. 

 

Não, acho que a gente nem fala. Primeiro porque virou uma palavra maldita em todo país, 

né? Um dia desses eu vi até... muito engraçado... Eu viajei pra São Paulo agora, há poucos 

dias, fui lá pra um encontro com um grupo de mulheres chamado Guerrilheiras. Elas fizeram 

um espetáculo sobre a Guerrilha do Araguaia. Eu fui convidada pra assistir e participar de um 

debate. E aí, olhando o material, eu vi assim: “Teatro profissional e Teatro inventivo” [risos]. 

Aí eu disse: “Gente, o que é isso?!”. Aí deu pra entender bem o que você queria dizer, que 

eram aqueles que não querem tá no mercado desse jeito, ser mercadológico. A gente já não 

quer o profissional porque é mercadológico, mas “teatro inventivo” é uó também, né? Eu 

digo: “Gente, desapareceram mesmo com a palavra [amador].”. Eu acho que o Cuíra, ele 

nunca fez o discurso do teatro amador, nunca fez. Ele sempre teve uma pretensãozinha de 

viver e sobreviver. Eu acho que ele é um teatro profissional. Ele tem todas aquelas coisinhas 

que o teatro profissional tem, mesmo que seja um teatro profissional que vá lá concorrem a 

um Myriam Muniz e aí o dinheiro, cem mil reais, é dividido em cachês pequenininhos 

durante vários meses, pra todo mundo um pouquinho. Quando eu falo isso, eu quero dizer 

assim: não é um teatro profissional que a gente entende que é aquele que tem um grande 

produto, uma grande obra, que é vendável. Os musicais que tem no Rio e em São Paulo, por 

exemplo, que tem uma bilheteria pesada. Mesmo esses não sobrevivem muito tempo. Sempre 

tem um financiamento por trás, né? Nós não temos... é isso que eu quero te dizer... nós não 
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temos mais no Brasil esse teatro profissional que vive de bilheteria. Ninguém tá conseguindo 

viver, exclusivamente, de bilheteria. O Cuíra nunca conseguiu isso de fato. Mas eu não sei te 

dizer como ele se coloca. Se é amador, se é profissional. Eu acho que hoje, mais do que 

nunca, tá tentando ser um teatro de grupo. Um teatro que se volta para a pesquisa e para a 

experimentação, cada vez mais. Talvez se enquadre nesse nome estranho aí que a gente vê, 

“teatro inventivo”. Mas eu acho que a mentalidade é muito mais essa, pra um teatro de grupo, 

mesmo quando ele tem uma dificuldade de compor um elenco mais permanente. Como a 

gente brinca que o Galpão tem o seu elenco, o núcleo duro, né? Tem o seu elenco duro, que 

são aqueles que permanecem, que seguram a peteca, que sustentam a coisa, e tem aquele 

elenco mais flexível que vem de acordo com o projeto financiado. Aí chama mais fulano, 

chama mais sicrano. Eu tenho visto isso pelo país inteiro. 

 

3) Da onde provem os recursos financeiros/materiais para a realização dos 

espetáculos? 

 

Editais. E editais nacionais. Porque não tem aqui, né? Ou melhor, tem aqui. É legal vocês 

saberem, porque eu contei isso em São Paulo. O único edital... não, o único não... existe o 

edital do IAP... [quando] tu viajaste era o único, né? Que não é um edital de financiamento de 

espetáculo, é um edital de pesquisa. Vive ameaçado de ser extinto. Então ele é um edital [que] 

tem quinze bolsas e as bolsas são de 17 mil reais, pra você fazer uma pesquisa durante um 

ano. Cheio de regras e de limites infernais. Porque a Olinda fez... nós fizemos esse espetáculo 

[“Esse corpo que me veste” (2015)], foi resultado de uma bolsa de pesquisa... O pesquisador 

não pode se pagar. É um negócio louco, é incrível. Você é controlado, parece que você tá 

roubando. Eu digo: “Égua, a mentalidade é que o artista é um filho da puta mesmo.”, sabe? É 

um super controle de prestação de conta. É um edital, é bolsa, eu pego o meu dinheiro, eu 

faço o que eu quiser com ela. Eu tenho uma pesquisa a ser feita, eu vou gerindo o meu 

dinheiro e apresento o resultado da minha pesquisa. Se eu não apresentar, eu tô eliminado. 

Mas a prestação rígida é mesmo super controle do Estado. Sempre querendo controlar e, 

principalmente, sempre muito desconfiado que o artista é safado, que ele vai roubar aquele 

dinheiro. Esse é um edital que a gente tem. Que todo mundo que vai propor a bolsa, na 

verdade mais que pesquisador, é um artista que precisa captar um recurso pro seu grupo. 

Então a Olinda vai lá, pega, é uma pesquisadora do Teatro Litúrgico contemporâneo, mas 

puxa o trabalho pra dentro do Cuíra porque o próprio dinheiro não paga todas as despesas. 

Não paga a sala de ensaio, por exemplo. Então ela vai fazer uma parceria com o Cuíra pra ela 

poder sobreviver. Junta as duas coisas. O Cuíra ganha um espetáculo novo, a Zê se envolve, a 

Olinda faz a pesquisa dela, me puxa, “Ah, é o Cuíra, tá bom”, eu vou lá. Então soma os 

esforços e os bens próprios, da força humana que é aquela equipe. E criou um edital [em 

2014] que é dividido em dois tipos. Um paga cinco mil reais. Cinco! Cinco mil! Com 

desconto de imposto de renda fica três e oitocentos, mais ou menos. Que você recebe pra 

grandes projetos. Grandes projetos! E que eles te pagam 60%. Aí tu tens que fazer o projeto 

com 60%. Quando teu espetáculo tá pronto, tu apresentar, tu recebe os outros 40%. E a 

segunda modalidade, pasmem, dois mil e quinhentos. Que tem desconto e aí te dão numa 

única parcela... que alguém me perguntou: “Mas esse também parcela em dois?”, eu digo: 

“Não, é uma única parcela.”. O que é isso, Giovana? O que é isso nessa cidade? Eu preferia 

não ver isso! Eu preferia que não tivesse nada porque isso é imoral, isso é indigno. Isso só 

serve pra gente fazer piada, como eu tô fazendo assim contando pra vocês pra vocês contarem 

isso no Rio de Janeiro como em contei em São Paulo, porque as Guerrilheiras financiadas 

falando e eu dizendo: “É? Guerrilheira sou eu!” [risos]. Eu é que sou guerrilheira [risos]. 

Entendeu? É quase isso, né? Eu tô dizendo isso na sacanagem com elas, olhando pra cara 

delas e dizendo: “É?”. Isso, esses dois mil e quinhentos, tu paga o teu salário por um mês. O 
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povo do Faroeste, do Paulinho Faria, cada ator tem um salário de mil e novecentos por mês. 

Que eles dizem: “Aí, Paulo é muito pouco... mil e novecentos...”. Aí eu digo na hora: “Ah, 

é?” [risos]. É  fomento que paga, né? É isso. Então o Cuíra vive do edital nacional que ganha 

de três em três anos, quatro em quatro anos, e sobrevive no dia-a-dia graças, graças, que eu 

acho que é bom, dá seu jeito, tu tá me entendendo? Eu queria só aproveitar a deixa do 

fomento, do financiamento, pra dizer o seguinte: há alguns anos atrás eu tive o Bufo, que era 

um teatro de porão em Nazaré alugado pela Dramática Companhia. Lá eu criei o que eu 

chamei de Escola de Bufões. E na época, eu fiz uma oficina que a proposta era ter um 

resultado, como o GTU, aonde eu cobrava um salário mínimo. Eu tive quatorze pessoas 

inscritas pagando um salário mínimo. Tinha quinze vagas. Quatorze pessoas inscritas 

pagaram um salário mínimo e um foi bolsista, que era o Teodoro, que ele dizia que era o faz 

“tudo”. “Ah, tu quer ser bolsista, filho da mãe. Tu não tem um salário mínimo, tu vai fazer de 

tudo aqui dentro do porão.”. Ele dizia: “Égua, bolsista sofre muito!”. Quando tiver pronto o 

porão, que é todo um investimento pessoal meu, de reforma, de compra do espaço, de reforma 

e tudo mais, eu quero lançar uma campanha radical, assim, chamada “Dê PIQUE em sua 

carreira”. PIQUE é projeto com investimento coletivo. Muitas pessoas, que fazem teatro há 

muito tempo, muitos estudantes daqui, muita gente, chega pra mim e diz: “Eu quero fazer 

teatro contigo. Poxa, tu nunca me chama. Me chama pra um projeto.”. Eu vou chamar. Eu 

vou fazer uma chamada pública. Dizer: “Tu tens um salário mínimo? Tu queres investir num 

projeto junto comigo? Eu tenho um salário mínimo, tu tens um? Vamos juntar os nossos dez 

salários mínimos e vamos montar o nosso trabalho. E vamos fazer com que esse trabalho 

devolva esse salário mínimo pra gente, de algum jeito. Vamos colocar ele na estrada. Vamos 

colocar ele pro público. Vamos fazer. Vamos batalhar com ele. Mesmo que a gente leve um 

ano pra recuperar um salário mínimo.”. Por que eu quero fazer isso, Giovana? Porque eu 

quero ser muito radical, eu não quero entrar nos editais, entende? Eu não tenho pique pra ir 

pros editais. Tô de saco cheio, não quero, acho que não se sustenta. Claro que... “Ah, o Cuíra 

precisa remexer equipamento, essas coisas vão se estragando, vamos entrar no edital da 

FUNARTE?”. “Vamos! Sabendo que tu vai passar três anos, quatro anos, pra ter a 

possibilidade... ou às vezes muito mais...”. Tem grupos na Amazônia, tem estados na 

Amazônia que nunca receberam um prêmio, Roraima, por exemplo. É incrível a fala de 

Roraima, eles dizem: “É incrível! Nunca a FUNARTE faz um prêmio pra Roraima. Nenhum. 

Por anos e anos e anos.”. Então eu acho que essa é uma saída radical, sabe? N verdade, eu 

quero dizer pras pessoas: “Tu queres fazer teatro? Então paga! Literalmente.”. Porque a gente 

já paga, a gente gasta o ônibus, gasta o lanche. A gente já paga. “Eu quero que tu pagues! Que 

tu pegues o dinheiro e coloques na mesa. Porque tu tens que saber o que significa isso 

mesmo!”, sabe? Tem que ser uma atitude mesmo, porque senão tu não vai te emputecer 

nunca. Tu não vai tá gritando, tu não vai tá colocando, tu não vai tá brigando, sabe? Acho que 

precisa disso. As pessoas ficam esperando convites. Porque na verdade, quando elas chegam 

comigo e dizem: “Wlad, tu não me convida...”, elas querem ser convidadas pro Cuíra, pros 

espetáculos que têm financiamento, pros projetos, pra um espetáculo que vai ser sucesso na 

cidade, na cabeça delas com toda a certeza... mentira. Eu já fiz tantas coisas que ninguém 

gostava, que ninguém via, né? Eram erros, foram erros. Então eu quero ser mais radical, 

sabe? As atrizes que eu tenho trabalhado: “Ah, vamos fazer um trabalho novo.”. Eu digo: 

“Vamos. Tu tem um salário mínimo? Eu tenho. Eu sei porque eu tenho um salário mínimo.”. 

As pessoas dizem: “E se tu estiver envolvida em três espetáculos?”. “Eu vou ter três salários 

mínimos. Vou tirar do meu supermercado e vou colocar um em cada projeto, mas eu quero 

que tu coloque. Se tu não colocar, tu não vai trabalhar comigo.”. Tu entende? É uma posição 

radical. Só pra você entender essa coisa. 

 

Ótimo. Foi ótima a sua fala.  
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4) E com relação ao setor privado? Existe um diálogo com o setor privado? Como o 

Grupo Cuíra compreende, se é que você pode falar pelo Cuíra, a política de 

incentivos privada nas práticas artísticas teatrais? 

 

Eu acho que tu tem razão. Eu não consigo falar disso porque eu não tenho experiência 

nisso. Agora o que eu sei e vi, o Cuíra, quando foi pra aquele espaço – era um galpão aberto, 

era um estacionamento e não tinha nada e o grupo não tinha um centavo – foi nas parcerias 

com empresas privadas que o grupo foi ganhando madeira, construindo palco, ganhando 

ferro, construindo arquibancadas. Ele colocou aquele espaço... aquele espaço virou um teatro 

com toda a estrutura. Todo ele com parcerias com empresas privadas, pequenos empresários 

de Belém que ajudaram. Eu acho que o Cuíra tem essa força também, sabe? A Zê tem essa 

paciência. A Zê é incrível, né? Ela consegue produzir os próprios trabalhos. É incrível. Eu 

não tenho. Ela vai, ela negocia, ela fala. E o Edyr, que é um empresário da cidade, que é um 

jornalista, um empresário... porque uma rádio como a Jovem Pan é uma empresa, né? Ele 

briga muito, ele faz o trabalho dele de formiguinha... pros livros dele, que hoje ele se torna 

conhecido internacionalmente e aqui é negado o tempo todo, né? É uma piada isso. 

Reconhecimento internacional, concorrendo à grandes prêmios da literatura. Um bum 

literário, o Edyr se tornou nacionalmente com a literatura e aqui uma dificuldade enorme. 

Mas o Edyr vai, ele coloca a cara a tapa, vai lá conversar com os colegas, entendeu? Vai lá 

com os empresários e tenta, e negocia, e fala do trabalho. É isso que eu sei. Eu acho que essa 

pergunta é legal pra eles, pra Zê. 

 

A sua postura então, enquanto Wlad, mulher de teatro, você acha que ter parcerias 

com o setor privado pode em alguma medida influenciar no trabalho do artista? 

 

Eu acho que influencia sim, mas não compromete. Eu não vejo como um pecado, tu tá me 

entendendo? Eu acho que há parceiros. Por exemplo, tem uma parceira que é de construção 

civil, que arma essas arquibancadas que tem pela cidade inteira, ela colocou arquibancada lá 

no palco do Cuíra com toda a satisfação do mundo, nunca cobrou um ingresso. Recebia o 

ingresso dos espetáculos, mandava os funcionários. Nunca cobrou, nunca exigiu, nunca 

influenciou no que montar, no que não montar. Achava muito importante o trabalho sendo 

feito com as mulheres, as profissionais do sexo. Achava que podia, deveria, pôr a sua marca 

ali naquele lugar. Tu entende? A LOC engenharia. Então eu acho que existe parceiros nesse 

sentido, sabe? E não tenho nenhum problema. E nunca vi, nunca senti, nenhum direcionando 

no que deveria ser montado, o que não deveria porque isso ia comprometer... nunca vi. O 

Cuíra tem uma parte social, um trabalho nessa coisa da população, do social, muito forte. 

Sempre teve. Na rua sempre teve. Com a zona do meretrício. Na cidade velha, com essa coisa 

da memória da cidade. Então eu acho que sempre tem um parceiro, um empresário, que quer 

associar a sua marca a essa ideia. 

 

5)  Há na prática do Cuíra uma busca pela subversão dos códigos teatrais 

tradicionais? 

 

Não muito. Acho que em partes. Eu sou totalmente comprometida. Nas montagens que eu 

não estou, eu questiono muito, eu acho muito careta a cena, acho muito comportada. Eu acho 

que quem dá uma pitadinha de vez em quando, uma provocação cênica de experimento, 

somos nós, eu e Olinda quando estamos. Acho que aí o Cuíra ganha nessa dimensão. Senão 

ele faz um teatro muito comportado, né? Tende a fazer. Eu não sei se ainda há espaço pra esse 

comportamento todo, sabe? Começando pela dramaturgia. Eu acho a dramaturgia do Edyr 
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muito comportada. Não só nos temas... às vezes nem nos temas é comportada... mas na forma 

ela é comportada. Eu gosto de outras coisas. Eu gosto muito de montar trabalhos que partam 

de literatura. Já montei “Macunaíma”, “Cem anos de solidão”, “Cândida Erêndida”... Quer 

dizer, são obras literárias que não tiveram nenhuma adaptação, ou eu não quero ter acesso à 

adaptação dessas obras pra teatro, pra cinema, e que é o grupo, é a turma, é nós juntos aqui... 

Tu fizeste o “Lua e Sol”... “Lua e Chuva”? 

 

Tayo To Ame – Sol e Chuva.  
 

Sol e Chuva, fizeste comigo. Te lembra? Era um pequeno conto japonês e que virou 

aquele espetáculo imenso. O meu barato é aquilo, sabe? Já começo daí, dessa desconstrução. 

Eu realmente gosto muito pouco, na verdade eu fico acanhada de dizer... eu não gosto nada de 

dramaturgia teatral, sabe, fechada. Essa literatura dramática, fechada, o texto escrito pra 

teatro, eu nunca gosto, nunca me agrada. É difícil eu encontrar um texto que bum! Eu gosto 

muito dessa explosão de um texto literário. Ou, hoje pra mim, memória, histórias de vida. Eu 

vou começar um projeto agora que chama “Na casa dos outros”. É um grupo, são quatro 

mulheres que perguntam pra pessoas que moraram na casa dos outros sobre a sua experiência 

de morar na casa dos outros. E a gente vai selecionar as histórias e vamos montar várias 

cenas. Não vamos gastar nada! O espetáculo é totalmente de graça. Nós vamos oferecer pra 

que tu recebas o espetáculo na tua casa. Então nós vamos fazer teatro na casa dos outros. Por 

algum motivo, tá? Por exemplo, se tu és uma família que tem três pessoas muito idosas e aí 

nós vamos pra dentro da tua casa, a gente oferece pra ti o espetáculo e aí tu marca o dia que tu 

podes receber, a hora que tu puderes, tu chama os convidados que tu quiseres. A gente pede 

que tu entre só fazendo um café, uma mesa com um bolinho, com pão assim... um café. Nós 

vamos, apresentamos o trabalho onde tu determinares. A gente vai um dia antes, olha. Se 

precisar a gente arreda uma coisinha ali ou aqui, mas faz com tudo que tiver dentro da sala. 

Coloca as nossas histórias. Apresenta pra plateia que você organizou. E depois sentamos para 

tomar o café e conversarmos sobre o trabalho. Esse é o projeto. Eu gosto muito disso. Acho 

que isso me altera porque... não sei se tu lembra de uma fala que eu tenho recorrente em sala 

de aula... eu trabalho com o teatro nessa dimensão de cura. Pra mim o teatro é um ofício de 

fé. Ao trabalhar com teatro eu estou me curando, estou me autoconhecendo, aquela coisa da 

individuação. Estou também proporcionando ao outro esse mesmo impacto, de troca, de 

alteração. As pessoas que tão trabalhando comigo acreditam nisso, querem! Uma dessas 

pessoas é a Patrícia Pinheiro, que trabalha com johrei, que é messiânica. A outra é Sônia 

[Sônia Alão] que também é messiânica, que vai na casa dos outros ministrar johrei, que tem 

trabalho de espiritualidade e querem ampliar esse trabalho. Então, por exemplo, o trabalho da 

Patrícia na igreja messiânica e a visita à casa dos membros da messiânica, o atendimento 

domiciliar... Então você vai em casa. É um atendimento espiritual domiciliar. Você vai, 

conversa com a família o que tá acontecendo, num sei o quê... leva o johrei pra família 

inteira, conversa. Pra que as coisas melhorem, principalmente as famílias que estão passando 

por um momento forte. Por exemplo, sábado passado ela foi visitar uma família que o pai se 

operou de um tumor no reto, um tumor maligno. Então ela foi lá conversar com a família. 

Conversa da johrei levanta, né? Elas querem levar um pouquinho mais com o teatro também, 

com as histórias. Porque eu também acho que a história cura. E a gente vai juntar. É um 

trabalho artístico, é um trabalho espiritualista. Eu tenho mexido muito com o daime, com o 

santo daime. Eu tô tomando o santo daime. Tô pesquisando sobre a cultura de algumas nações 

indígenas, sobre essa coisa dos saberes da floresta. Eu sinto que as coisas estão virando, né? E 

quando as coisas viram o teatro vira junto. Então ele vai se transformando, ele vai se 

aprofundando em alguma coisa, né? Emborcando.  
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6) É possível identificar quais as temáticas mais recorrentes nos trabalhos do Cuíra? 

Ou teria um fio condutor comum a todos os espetáculos por mais diversas que 

possam ser as temáticas? 

 

Eu acho que o Cuíra tem gostado dessa ideia das memórias da cidade, sabe? As histórias 

da cidade. Grandes crimes, grandes personalidades, fatos históricos. Acho que a Zê, o Edyr, 

tão gostando disso. 

 

Mas desde o início foi assim? 

 

Não, desde o início não. O Cuíra já passou por milhares de temáticas. Milhares, milhares, 

milhares, milhares. Eu acho que o grande fio de condução do Cuíra foi o trabalho coletivo... 

que aí diferente do Cena Aberta é um trabalho mais coletivo... e agora mais colaborativo. Tu 

entende? Por exemplo, você olha o trabalho da Patrícia Gondim [refere-se ao espetáculo 

“Auto do coração”], de luz, de cenografia, de visualidade, que ela tá ouvindo, participando de 

tudo e tá fazendo o trabalho, mas assina o trabalho dela. O Léo assina a sonoplastia. O Renato 

Torres a música. Eu assino a direção, sabe? Eu acho que o Cuíra tem esse filão do teatro de 

grupo, do processo colaborativo agora. Porque foi um tempo histórico a criação coletiva e 

agora o teatro colaborativo. Acho que o Cuíra vive muito isso. Ele tem esse fio. Com quem 

ele tiver trabalhando, tá todo mundo envolvido. E você tem um dramaturgo como o Edyr 

muito disposto a mexer o texto. Quando às vezes eu pego um texto do Edyr, que normalmente 

eu encrenco, eu quero mudar, aí eu vou alterando, vou propondo, e ele tem toda a disposição 

do mundo pra... Mas ele não gosta muito de pegar uma obra literária escrita e transpor pro 

palco, que eu gosto. Ele gosta de temas e obras autorais dele. 

 

Então ele teve dificuldade com o Hamlet? 

 

Sim. Ele fez porque eles queriam muito que o Cacá dirigisse o trabalho e aí ele concordou 

em fazer essa adaptação, que ele fez a adaptação, né? Mas não é uma prática que ele goste. 

Ele fez naquele momento que era importante pro grupo, mas não é uma prática que ele goste. 

Eu sei porque eu sinto a resistência dele. Assim como eu resisto à dramaturgia que já vem 

determinada por ele, ou indicada... não determinada, mas indicada por ele... ele quer escrever, 

ele quer compor isso. Ele também fica reticente quando eu proponho uma obra. Por exemplo, 

eu tô tarada pela obra da Adriana Falcão, “A máquina”, que eu queria fazer uma versão de 

mulheres. Aí ele fica assim: “Ah, não é tão legal”, entendes? Aí eu sou obrigada a fazer fora. 

Aí eu vou fazer em outro grupo, entendeu? 

 

Entendi. 

 

Pra não contrariá-lo. Aí escuto o que eles querem fazer, aí se eu não quiser eu não faço. 

Espero outro movimento 

 

7) Como os trabalhos do Cuíra costumam ser recebidos pelos grupos político e 

economicamente dominantes? 

 

Pois é, isso que... eu acho que... Eles não vão ver. Se eu pensar nos grupos dominantes 

numa sociedade, essa elite paraense não vai ver. Algumas coisas até tu tem... Por exemplo, 

eles fizeram um espetáculo chamado “As gatosas”. No palco eram quatro mulheres. E tinha a 

Vera, acho que Vera Cascaes, que é uma colunista social de Belém. Ela foi convidada pelo 

Edyr pra ser uma das gatosas. Ela foi. Uma elite endinheirada: “Vou ver a colunista lá no 
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palco, né? Amiga, né?”. Mas esse povo do poder, os parlamentares, os gestores, essa elite não 

vai ver. Só pra ti ter uma ideia: o Cuíra passou 10 anos na zona, eles não iam, eles tinham 

pânico de ir na zona. Mesmo que o espetáculo fosse muito interessante, todo mundo tivesse 

falando, que ele tivesse com vontade, ele ia se tremendo lá pra zona... ele não ia. Um 

quarteirão da Presidente Vargas. A zona do meretrício é muito forte, a Riachuelo. Eu sei 

porque eu moro lá. No ano que o Cuíra entrou, nós compramos uma casa, eu e Olinda, lá, e 

moramos lá. Somos moradoras da zona e não vamos sair nunca mais. 

 

Então eles nem combatem? Eles simplesmente não vão? 

 

Não vão. Agora o Cuíra tem uma guerra com os gestores políticos. Com os gestores... 

o secretário de cultura odeia o Cuíra. É o poder, né? O poder institucional. 

 

8) O trabalho que o Cuíra desenvolve opera em proximidade com o processo 

colaborativo ou com a criação coletiva? 

 

Coletivo e depois se tornou colaborativo. Se você parar pra pensar, o colaborativo vem e 

se adequa mais a um trabalho mais de pesquisa, teatro de grupo, e com fundo profissional, 

aquela coisa quando todo mundo tá ganhando e tudo mais. É o trabalho colaborativo que se 

adequa mais. A criação coletiva, ela marca uma época onde todo mundo fazia teatro, ninguém 

ganhava nada, o que desse no chapéu ou na bilheteria era repartido irmãmente. O trabalho 

colaborativo não obedece muito essa regra. Todo mundo fala, todo mundo participa, mas cada 

um assina o seu quinhão.  

 

9) Agora é a pergunta mais geral sobre o teatro experimental. No que se refere ao 

movimento do teatro experimental, aquele da década de 1970 quando eclodiu 

aqui na nossa região, é possível ainda hoje avaliar as nossas práticas artísticas 

subversivas como aquele experimental que era feito? 

 

Não. Eu acho que a gente nem usa mais esse termo. Porque hoje se fala muito em “teatro 

contemporâneo”, “pós-dramático”... tem outros termos, né? Porque a academia também se 

misturou muito com a prática artística, diferente daquela geração que tava até oitenta. Até 

oitenta nós tínhamos uma diáspora muito grande entre os fazedores de teatro e os 

pesquisadores de teatro. Os pesquisadores de teatro eram críticos, intelectuais, que não faziam 

teatro, apreciavam teatro. E os fazedores de teatro. Isso mudou muito, né? Nós tínhamos um 

grupo enorme de intelectuais na academia. Esses intelectuais se aposentaram, morreram. A 

nova geração, que entrou a partir do final de oitenta, noventa, e que continuam entrando, é 

uma geração de artistas fazedores da cidade, gente da categoria que resolve ter também uma 

formação acadêmica e vai pra dentro da universidade formar os novos pesquisadores, novos 

artistas, novos professores. Que é o que aconteceu em Belém. Então, a academia começa a 

contaminar, né? Por exemplo, um acadêmico, um pesquisador, teórico, vai e resolve dar uma 

olhada sobre o panorama do teatro no mundo e chama aquilo de... “Ah, tem um grupo aqui 

que é pós-dramático.”. Aquilo podia ficar só na academia, mas não, ela se espalha, ela entra 

no mercado, ela vai pra categoria, ela se espalha. Porque o fluxo de influência agora tá aberto. 

Aquele cara que tá lendo e tá desenvolvendo pesquisa, e tá orientando mestrado, doutorado, é 

o mesmo que tá no grupo lá penando. Um exemplo, o Tó em São Paulo, do Teatro da 

Vertigem. Que é um grupo da categoria forte e é um cara que tá na academia formando novos 

doutores, novos pesquisadores. Em exemplo, são milhares. E aqui em Belém, idem. Eu tô no 

Cuíra, eu tô na Dramática, eu tô nas Xoxós e tô aqui formando [na ETDUFPA], tô na pós-

graduação formando mestres, vou começar a formar doutores, né? E tô dentro do ônibus, 
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fazendo teatro na rua. Então, esse termo “experimental”, que pra gente... eu adoro porque é 

muito significativo... ele caiu em desuso. E aí outros termos, outros conceitos vieram. Eu 

queria te falar isso. 

 

10) Agora a última pergunta. Eu li a tua dissertação, que você fala sobre a 

“Dramaturgia pessoal do ator”, e eu queria saber se é uma dramaturgia que de 

alguma forma já vinha sendo experimentada pelo Cuíra antes da influência do 

Cacá, ou se ela só foi mesmo organizada direitinho com a influência... Porque às 

vezes a gente tem uma prática que a gente nem sabe ainda que outros grupos já 

tão fazendo, enfim... Aí eu queria saber se já tinha um direcionamento no modo 

de produção do Cuíra que já era próximo ou semelhante à “dramaturgia” e aí 

veio a se consolidar com a influência do Cacá, e se essa “dramaturgia pessoal do 

ator” ainda direciona o modo de produção do Cuíra até hoje. 

 

Não. Eu acho que o Cuíra experimentou várias coisas, mas esse lance de ter uma história 

de vida de fundo, oculta, sobre uma dramaturgia rigorosa, como “Hamlet”, por exemplo, 

quem coloca isso... O Cuíra tava querendo experimentar algo. “Vamos fazer algo que mexa 

com a cabeça de todo mundo, que altere todo mundo, que tenha uma direção nova.”. Aí ele 

vai experimentar isso com o Cacá, que já tinha uma parceria já antiga entre o Cacá e o grupo. 

Edyr é muito amigo do Cacá há muitos anos, dentro do próprio Experiência, né? Que o Edyr 

trabalhou também com o Experiência, Cacá também. E aí se traz pra experimentar algo novo 

para o grupo, e que o Cacá chama de “Dramaturgia pessoal do ator”. O meu trabalho é um 

trabalho de registro. Eu faço considerações, eu apanho, construo dados a partir do depoimento 

daquelas pessoas, mas essa ideia é dele, que já tava vivendo há muito tempo com Pontedera, 

com Roberto Bacci e tudo mais, que ele tava experimentando em vários grupos do país. [corte 

do vídeo] 

Alguns trabalhos do Cuíra tiveram essa conotação. Um deles: o “Laquê” que eu dirigi 

com o Cláudio. Com as prostitutas, que a gente pegava o depoimento delas e trabalhava. O 

“Cisne”, que foi o espetáculo que eu dirigi com a Karine [Karine Jansen], né? “Quando a 

sorte te solta um cisne na noite”, que era um grupo enorme de homossexuais, heterossexuais. 

Falando sobre corpo, noite, transa. Eram histórias de vida. A diferença que acontece depois 

da passagem do Cacá, e que é o meu trabalho hoje, é que, pra mim, dramaturgia pessoal, 

diferente dele que é a base oculta no espetáculo, eu radicalizo. Essa coisa que ele constrói e 

dá sustentação pro trabalho do ator, mas fica oculta ao olho do espectador, eu coloco pra 

cima. Eu radicalizo, eu coloco pra cena. Então eu esqueço qualquer outra dramaturgia. Risco. 

Como o “Auto do coração”, se você tiver oportunidade de ver. Ele é todo um trabalho de 

dramaturgia pessoal do ator. A dramaturgia foi feita, o Edyr é um consultor, a dramaturgia é 

construída por cada atriz. As histórias são colocadas cruas e nuas no palco, entendeu? Sofre 

ficcionalização porque no primeiro dia eu despejo uma história de amor e choro, me 

descabelo e xingo. No segundo dia eu já transformo mais. No terceiro... Depois de cem dias 

de ensaio, já tão as coisas todas arrumadinhas como uma boa dramaturgia, todo o 

acabamento, né? Chorando na hora certa, acionando aqui, perturbando o espectador ali, né? 

Inter-relacionando-se. Tá tudo medidinho, tá tudo ficcionado. Já passou pra essa dimensão 

poética mesmo. Deixou de ser um retrato, uma imitação da verdade, pra ser uma possibilidade 

de apresentação de uma dada realidade. Já tá ficcionalizado. Essa é a grande diferença do 

Cuíra hoje. Então, aquilo que foi trabalhado com o Cacá ganhou outras dimensões e eu fui 

radicalizando, porque eu já gostava da história da... a história de vida é um dos elementos da 

dramaturgia [dramaturgia pessoal do ator], tem vários outros elementos. Alguns deles eu 

gosto muito, outros não. Essa coisa da observação de rua, de... eu não tenho saco pra isso. 

Então no meu trabalho posterior eu fui radicalizando isso. E pra mim a grande diferença é 
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essa coisa da visibilidade, de anular qualquer tipo de dramaturgia e colocar isso escancarado. 

É isso que eu gosto. Eu gosto de trabalhar com isso, da história de vida, do escancarado, que é 

o que eu vou fazer “Na casa dos outros”, né? Eu coleto a tua história e a gente vai 

dramatizando junto, vai ficcionalizando, mas são histórias de vida colocadas ali no palco. Ou 

eu vou pra uma obra literária de preferência bem farta, bem linda, sabe? Por exemplo, eu 

quero montar “Moby Dyck”, uma versão de “Moby Dyck” que eu vou chamar de “Morra 

Moby Dyck”. Que eu vou transformar o cara que caça baleia por anos, e anos, e anos, numa 

mulher que sai pra rua pra caçar a baleia, que é essa ameaça que tem o tempo todo na vida da 

gente aqui em Belém, né? Cuidado, sai na rua... né? Então ela mora, ela e o filho, e todo dia 

ela coloca tranca na porta, ela tem pânico. Todo dia ela se sente ameaçada, e é! Aí chega uma 

hora que ela fica tão pirada com a possibilidade de perder o filho dela, que ela resolve ir pra 

rua caçar o que a ameaça. Então, inspirada no “Moby Dyck”, eu vou montar “Morra Moby 

Dyck”, que não é nada daquilo. Tu entende? Mas a gente passa... todo mundo lê a obra... e 

daqui a pouco a gente vai rasgando, vai rasgando... não sobra nada, e tu tem algo ali pra falar. 

Ou uma coisa, ou outra é o que eu gosto de passear. Nunca mais eu passeei numa... de pegar 

uma dramaturgia escrita, pré-escrita, e montar. Mas tudo pode acontecer.    
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Entrevista com Zê Charone em 03 de fevereiro de 2016, realizada na sede do grupo. [GCP] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Cuíra? 

 

Então, eu entrei depois que o Cuíra foi criado. O Cuíra surgiu de uma necessidade do 

Cláudio Barros, da Papi Nunes, da Wlad, da Olinda de fazer um teatro deles. Contarem as 

histórias deles. Eles estavam no Grupo Experiência, e daí veio o Cuíra. Eu já fazia teatro, 

paralelo a isso na cidade. Aí eu acho que uns seis anos depois me convidaram pra fazer um 

espetáculo do Cuíra. Aí eu fui fazer um espetáculo como atriz do Cuíra, e fiquei um tempão 

fazendo trabalhos com o Cuíra de atriz. Aí teve um período que o Cuíra ficou parado, tem um 

parêntese assim, que o Cláudio foi pra São Paulo, a Wlad resolveu estudar, a Olinda também, 

a Papi sumiu. Ficou parado assim. Aí o Edyr Augusto queria montar um trabalho, queria que 

o Cacá Carvalho dirigisse, eles eram amigos e montou um esquema que o Cacá podia vim 

dirigir esse trabalho aqui. Aí o Cacá disse: “Eu vou montar esse trabalho com a Gilda 

Medeiros”. E aí chama o Cláudio Barros e o Alberto Silva Neto pra fazerem o trabalho. Mas 

aí o Cacá chega na cidade e fala assim: “Eu acho que a gente precisa de um grupo pra montar 

esse trabalho, Edyr.”. O Edyr tinha um apoio não sei da onde. Aí o Cláudio falou: “Olha, o 

Cuíra tá parado. A gente tá um tempão com o grupo parado aí, mas o grupo, cnpj, tá bem. 

Vamos montar pelo Cuíra”. Aí a gente retoma os trabalhos do Cuíra, assim, oficialmente, 

com “Nunca houve uma mulher como Gilda”, em que eu sou chamada já para a produção. Eu 

já tinha trabalhado com Cacá Carvalho como atriz, nós nos conhecíamos, tínhamos ficado 

amigos, mas ele sabia que eu era produtora também. Eu comecei produzindo espetáculos. E aí 

ele pediu pra me chamar. Eu até fiquei assim: “Ah... o Cacá vai me chamar pra ser atriz!”. Aí 

eu chego lá, não era. Era pra produzir esse trabalho, que o Edyr tinha convidado ele pra fazer 

com a Gilda Medeiros. Eles tinham chamado o Alberto [Alberto Silva], o Cláudio Barros. Eu 

entro na produção do trabalho. Aí a gente acaba que, depois desse trabalho, como o grupo 

tava legal, em ordem, nós resolvemos mudar a diretoria porque a diretoria não tava mais aqui. 

A Papi tava sumida, não sei o que... documentos pra assinar, muda a diretoria... Aí eu entro na 

diretoria, oficialmente, do grupo. Administrativa, né? E daí a gente começa a retomar os 

trabalhos do grupo. Começamos a querer montar uma outra coisa. Eu e o Cláudio já 

queríamos montar uma coisa juntos, eu como atriz, ele como ator. E começamos com essa 

cuíra de “vamos fazer, vamos fazer, vamos correr atrás de grana, vamos montar um 

espetáculo”. E o próximo espetáculo vem ser “Convite de casamento”, que eu e Cláudio que 

fazíamos. O Cacá volta a dirigir. É quando o Cacá vem e dirige cinco anos, seis anos, 

consecutivamente o grupo. E a partir daí vem as leis de incentivo. Aí vem a Lei Semear. A 

gente começa a produzir através das leis. Aí o grupo já tinha uma trajetória, uma história. 

“Convite de casamento”, foi um espetáculo que meio que chamou a atenção na cidade. Era 

uma comédia, foi um espetáculo muito bem dirigido pelo Cacá. Então, ficou uma comédia de 

casal, de cotidiano, que as pessoas assistiam, ficavam “Ah... é um teatro mesmo, mas a 

história é leve”. Que aí a gente começa a trazer a classe média pra vir assistir os trabalhos do 

Cuíra. O Cacá fala: “monta uma barraca de tacacá na esquina e deixa” [se a comida oferecida 

for boa, a propaganda boca a boca é capaz de trazer mais clientes]. Então ele queria que a 

gente fizesse isso com “Convite de casamento” porque ele acreditava no potencial do trabalho 

como uma comédia leve, bacana, bem feita, e que a cidade precisa ver porque a classe média 

precisa começar a assistir teatro, não sei o que... E aí fizemos uma temporadinha pequena, de 

um mês, no Teatro do Museu. Dá muito certo. E nós vamos arriscar o Schivasappa. Vamos 

pro Schivasappa com “Convite de casamento”. Aí vamos negociar a mídia com a televisão. 

Eu sou produtora não só de teatro, [mas] de show de música. Nessa época eu produzia muita 

música e eu tinha essa relação com a tv. A gente fazia produção de show, 80% era da gente, 

20% da televisão, e aí eu falei: “Vamos fazer, então! Topo! Todo mundo topa? Põem fé? 
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Põem fé, bora!”. É 20%, não é uma grana que a gente precise desembolsar. Deu, deu. Não 

deu, todo mundo saiu no prejuízo. Fomos fazer o Schivasappa com a mídia de televisão. E aí, 

dá muita gente! Porque a chamadinha foi assim um achado! Eu e o Cláudio: “Ah, venha cá 

assistir o espetáculo, uma comédia de casamento, traga a sogra... é traga a sogra”. Tinha uma 

história de sogra, né? E aí eu me lembro de uma história da mamãe, que a mamãe nunca mais 

tinha visto o espetáculo. Eu disse: “Ah, mãe vai lá assistir... é no Margarida Schivasappa, vá 

lá ver”. Aí ela foi. Quando ela chegou tinha muita gente. Aí ela subiu com a amiga dela e 

tinha uma fila na bilheteria, aí ela fala assim pra amiga dela: “Eu acho que eu errei de 

teatro!”. Pra você ver, né? [risos] Nunca dá muita gente. Aí o público descobre “Convite de 

casamento”. A gente começa fazer “Convite de casamento”... e aí vem as leis de incentivo, a 

gente tá meio conhecido na cidade. Eu e Cláudio chegávamos pra vender um projeto, as 

pessoas diziam: “Cara, eu já ouvi falar nesse espetáculo de vocês. Me disseram que é muito 

legal, tem uma história da sogra. Tô afim de levar minha sogra lá.”. Então “Convite de 

casamento” acho que meio que vem pra... a classe média vai ao teatro, né? As pessoas saiam 

do teatro, diziam assim mesmo, achando que tavam elogiando o trabalho: “Nem parece que é 

daqui.”. Então isso pra gente que tá há 30 anos, 25 anos, fazendo teatro é chato, né? Mas tudo 

bem, que bom, tamos fazendo. E fizemos muito anos “Convite de casamento”. Fizemos dez 

anos “Convite de casamento”. Foi muito longo. Viajamos pro Rio, fizemos temporadas muito 

bacanas no Rio. E no meio disso começamos a trabalhar com as leis de incentivo. O Cuíra faz 

20 anos, completa 20 anos no meio disso. E aí a gente vem pra montar “Hamlet” pra 

justamente comemorar os 20 anos do grupo, com a montagem de “Hamlet”. Já tínhamos 

montado “Toda a minha vida por ti” antes de “Hamlet”, nesse período que nós fazíamos 

“Convite de casamento”, trabalhando com as leis de incentivo. Amazônia Celular era a nossa 

patrocinadora oficial assim. Foi um período muito feliz de trabalhos com as leis na cidade, e 

do grupo, e com o Cacá. E por isso que eu te falo que é um trabalho que o Cacá vem lá da 

Itália com esse trabalho do Grotowski, aplica no grupo, e aplica não só no trabalho do ator, 

mas também no trabalho de produção, de como você produz as tuas coisas, como você age, 

como você trabalha. E passamos um tempão fazendo isso. Fizemos Hamlet, porque nós 

queríamos fazer Hamlet! Porque nós queríamos fazer um clássico! E a gente enlouquecia a 

cabeça do Cacá que nós gostaríamos de montar um clássico. Aí o Cacá: “Mas por que eu vou 

montar Hamlet na Amazônia? Me explica!”. Aí vai que a gente conseguiu o patrocínio. 

Amazônia Celular, Lei Semear, uma grana, tinha como bancar a vinda do Cacá pra cá e tudo. 

E montamos “Hamlet – um extrato de nós”, em que a Wlad vem fazer uma pesquisa sobre o 

processo do trabalho do ator, e a gente tá comemorando 20 anos de trabalho, e foi muito bom 

esse período. Depois disso a agenda do Cacá começou a ficar muito difícil e aí o Cacá não 

podia mais vim trabalhar, não podia mais ficar um tempo aqui pra dirigir trabalhos pra gente, 

mas nós continuamos nossa vibe de trabalho... E atrás de um local! Atrás de uma sede, um 

local para trabalhar, para desenvolver esse... ficar um mês em cartaz com os outros trabalhos. 

Aí aparece a zona do meretrício em que nós ficamos nove anos. E aí vem o trabalho do Cuíra 

com o social. Tu tá me perguntando o meu envolvimento, eu tô te falando que daí pra frente 

eu fui envolvida e tô até hoje, né? Tem o trabalho social do Cuíra nesse período desses nove 

anos aí que a gente descobre que pode desenvolver um trabalho, porque muita gente até 

perguntava isso pro Cuíra, né? Até hoje perguntam: “Quem é o Cuíra?”, né? A gente brinca 

com isso. “Quem é o Cuíra?” O Cuíra são as pessoas que estão no momento ali, que tão 

fazendo o trabalho do “Auto do Coração” [espetáculo de 2015], eram as pessoas que fizeram 

“Hamlet”, é a pessoa que vai fazer o próximo trabalho. Tem um núcleo administrativo, que é 

burocrata, que eu tô envolvida. Tem um núcleo artístico assim de pensar, de jogar as ideias e 

depois sentar pra ver se essa ideia vai vingar ou não, que entra Wlad, entra Olinda. Mas o 

Cuíra é hoje, por exemplo, todo mundo que tá fazendo o “Auto do Coração”. Eu continuo 

carregando a pedra até hoje [risos] e o piano. Foi mais ou menos isso que era pra te responder 
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sobre a minha história no Cuíra. Então a minha história no Cuíra tá até agora aqui, neste local 

[se refere a nova sede do grupo, na Cidade Velha]. Tá seguindo a trilha. Depois disso, as leis 

hoje em dia estão uó pra trabalhar. A cidade realmente uó pra trabalhar com teatro. Nós não 

temos apoio nenhum. Enfim, é uma luta, uma terra árida pra caramba. As leis tão velhas, 

sabe? E elas, além de serem velhas, tão viciadas na cidade. Você já encontra um empresário 

que diz assim mesmo: “Eu tenho que dar 20% de incentivo próprio, mas eu te dou, tu finge 

que recebe e me devolve”. Aí tu começa a ter que fazer esse tipo de negociação pra ter um 

patrocínio. O Grupo Cuíra não tem entrado em nenhuma lei assim de... Semear, nem Tó 

Teixeira. Não tem entrado. Não é por nada não, até porque acho que também tá muito difícil 

conseguir na cidade. Você abre o jornal e vê quantos projetos pra Lei Semear foram 

aprovados, aí tu diz assim mesmo: “Aonde vai ter tanta empresa nessa cidade pra patrocinar 

isso, mesmo através da lei?”. E aí poucas empresas patrocinando. O nosso último trabalho 

com a Lei Semear foi “PRC-5”, que foi com a Yamada que patrocinou a gente através da 

Rádio Clube porque nós estávamos contando a história da Rádio Clube. Tinha toda ali uma 

situação. E hoje em dia a gente não tem trabalhado com a lei e tem sobrevivido nos últimos 

anos, inclusive lá na zona, sobrevivemos com Petrobrás, mas foi Lei Rouanet, e prêmios da 

FUNARTE, que são os prêmios nacionais que você se candidata, Myriam Muniz ou outros 

prêmios que abram. E aí tamos trabalhando assim. Realmente não tenho tido tesão nenhum 

pra escrever os trabalhos do Cuíra em lei nenhuma, sabe? Ou eu peço assim o patrocínio, o 

apoio, na cara dura, sem tá negociando por... conheço o cara... Olha, agora eu vou pedir 

patrocínio pra temporada do “Auto do coração”. Então eu vou pedir especificamente: “Olha, 

eu tenho pra te vender esse pedaço, essa área. Me dá um apoio pra temporada porque eu 

preciso pagar o aluguel do ônibus, sabe?” E eu preciso livrar que pelo menos cada ator tenha 

um cachêzinho, não posso tirar essa despesa de quem vai pagar ingresso, porque não rola, a 

bilheteria não se paga. E tamo sobrevivendo [risos]. 

 

2) Na sua compreensão, o Cuíra contribui para que tanto a prática teatral da 

cidade, como até mesmo o próprio cidadão comum (seu espectador), efetue novas 

reflexões sobre suas questões? É possível indicar momentos-chave em que isso se 

evidencia? 

 

Sim. Nesse último trabalho que foi montado através da bolsa de pesquisa, bem recente, 

esse do final do ano, que é um trabalho de pesquisa da Olinda Charone de Teatro Litúrgico, 

em que a pesquisa dela era sobre religiões e nós fizemos um trabalho que as pessoas que 

assistiram saem daqui com essa indagação sobre “Qual o corpo que te veste?” [espetáculo de 

2015], porque qual o corpo que te veste é: qual a religião que te cabe? Em que tu acreditas? 

Qual é o Deus que te habita, sabe? Então, começando bem aqui recente, essa reflexão agora 

de dezembro pra gente foi uma coisa bem clara de onde o teatro tá podendo entrar. Uma outra 

coisa muito clara pra mim foi “Quando a sorte te solta um cisne na noite”, que realmente ali 

você enxergava o público quando sai do teatro mexido, né? Você enxerga. Então você diz: 

“Toquei! Tocamos!”. E quando tu começas a ver o público que traz a mãe, “porque eu quero 

que você veja, mamãe, esse espetáculo!”. Traz o amigo, “eu quero que você assista isso 

porque vai mudar a tua história, sabe?”. Isso é o poder do teatro, né? Então pra mim, claro, 

“Quando a sorte te solta um cisne na noite”. Um outro momento importante disso, da nossa 

relação, que o teatro tem essa relação específica com o público mesmo, foi “Abraço”, que eu 

fiz com o Cláudio Barradas, que é o espetáculo que trata da velhice. Um velho que tá numa 

casa louco. Bate na porta, entra uma mulher e ele começa a conversar com essa mulher. Ela 

começa a indagar, indagar, ele fala toda a vida dele, dança com ela, bebe os remédios, bebe 

um whisky e morre. E no final essa mulher some. E aí o espectador fica: “Essa mulher 

apareceu? Não. Ele tava conversando com a morte”. A pessoa fala: “Égua, era a morte! 
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Caraca, não tô podendo!”. Mas aí tu sai de lá refletindo: “Porra, vou dar mais atenção pro 

velho lá de casa.”, tu tá entendendo? E isso é uma coisa que eu tô falando bem específica, né? 

E tantos outros que eu não vou lembrar agora mais especificamente. Então eu acho que o 

Cuíra... não que ele busque o tema já pensando nisso, “ah, eu vou agora trabalhar sobre o 

tema tal ou não sei o quê”. Pode até ser que isso aconteça, mas o trabalho em si vai se 

montando e você começa a dizer: “Olha, esse trabalho tá mexendo nesse setor dessa pessoa.”. 

De alguma forma tá mexendo ali. Quando não mexe psicologicamente, pode mexer também 

alterando a tua visão de como você vê o teatro. Por exemplo, o ônibus [se refere ao último 

espetáculo do grupo realizado dentro de um ônibus]. As pessoas que foram assistir o 

espetáculo: “Gente, que ideia! Vocês fazerem teatro num ônibus” Eu adorei assistir teatro 

num ônibus!”. Quer dizer, a pessoa se movimentou por uma outra coisa, foi bacana pra ela. 

Próxima vez que ela ouvir falar em teatro, ela vai dizer: “Eu vou! Porque quando eu fui a 

primeira vez, foi num ônibus e foi muito bacana!” [risos]. Tá mexendo também ali, né? Então 

eu acho que é isso. O teatro toda hora é vivo, né? É movimento. A gente sempre fala que faz 

teatro... Cada atriz, no “Auto do coração”, tem uma frase que fala porque faz teatro. Aí a 

gente brinca muito, né? Porque o Pepeto aqui de casa, ouvindo os ensaios, ouvindo os 

ensaios, ouvindo os ensaios, né? Aí todo mundo falando: “eu faço teatro pra alimentar a 

alma”, “eu faço teatro pra mudar o mundo”, “eu faço teatro porque eu não sei fazer outra 

coisa”, sabe? Aí o Pepeto: “eu faço teatro pra comprar uma moto” [risos]. Aí a gente: “pô... 

imagina... isso daqui não dá pra comprar uma moto”. Mas, enfim. Os atores, os estudantes de 

teatro, foram assistir o “Auto do coração”, essa última cena, e toca! Porque quem faz teatro se 

toca mesmo ali, né? E aí tem a fala da Wlad que é a resistência do Cuíra, a gente fazendo 

teatro dentro de um ônibus. É uma resistência alí nossa. É você não poder fazer outra coisa 

mesmo, sabe? Então eu tenho que fazer teatro, porque se eu não fizer, eu não me alimento. 

Me alimento no sentido... né? Então, tá tocando. Toda hora tá tocando. E nós não fizemos isso 

“ah, porque nós vamos tocar as pessoas, planejamos isso”. Não. Acho que o teatro, ele é 

assim. Ele toca justamente por isso, né? As oficinas de teatro, tocam por isso também. Tem 

muita gente ali da zona, onde nós passamos 9 anos, que eu encontro e é uma pessoa 

completamente diferente de quando eu encontrei ali há... quando eu cheguei quando eu 

encontro hoje, mesmo que a pessoa não esteja fazendo teatro. Não está aqui comigo, mas fez 

uma oficina, assistiu espetáculos ali, reconhece o movimento do teatro, enxerga teatro com 

outro olhar. Nós éramos protegidos justamente por isso ali, naquele lugar, eu acho. Porque 

nós fazíamos teatro.   

 

3) O Grupo Cuíra define a sua atuação como teatro amador, ou não? 

 

Não. Acho que não. A partir, inclusive, de quando nós começamos a trabalhar com as leis 

lá em 1997, 98, a gente não se considerava porque a gente sempre achava a gente que tinha 

que conseguir uma graninha pra dar uma graninha ali e todo mundo tinha que se movimentar 

de alguma forma com dinheirinho ali, nem que fosse uma passagem de ônibus. Então, ali tu 

começa a criar uma coisa mais profissionalzinha em termos do trabalho, né? Então, “olha, 

mana, a bilheteria deu trinta reais, mas que ótimo, trinta reais pra semana é o máximo!”, tu tás 

entendendo? Pro meu ônibus, pra umas coisinhas que eu vou fazer. A Karine fala uma coisa 

engraçada... Quando nós fizemos o “Quando a sorte te solta um cisne na noite”, nós ficamos 

dois meses em cartaz no final de semana, e tem a bilheteria, né? Quando você vai montando, 

fazendo aquele montinho... Menina, eu compro coisas assim com a bilheteria, eu gosto de 

comprar coisas materiais assim, sabe? Fazer uma foto, sabe? “Olha, foi com a bilheteria que 

eu comprei isso aqui! Foi o dinheiro do teatro que eu consegui!”. E é mais ou menos isso que 

você quer saber, né? 
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Sim, sim. 

 

Então aí, a partir desse momento, a gente não... Acho que nós nunca usamos a palavra 

“amador”, né? No cnpj, no nome oficial. Então, a gente nem tirou e nem colocou porque já 

não usávamos. Era “Grupo Cuíra do Pará” mesmo. Não! Primeiro foi “Sociedade Civil”, aí 

depois nós alteramos alguma coisa lá, virou “Grupo Cuíra do Pará” e pronto. E daí virou 

“Grupo Cuíra do Pará” mesmo. 

 

4) Da onde provem os recursos financeiros/materiais para a realização dos 

espetáculos? Há diálogo com o setor privado? 

 

Como eu tô te falando que a gente agora tá meio que querendo trabalhar... Eu digo o 

privado em termos de, por exemplo, você ter uma lei que vai atrás de um patrocínio através 

daquela lei pra comprar um material ou pra pagar um trabalho... A gente tá indo mais direto, 

até porque o negócio da lei tá complicado aí na cidade. A gente vive dos prêmios que a gente 

se candidata aí nacionalmente. Todo ano você joga um saco na parede, miou é gato, né? Tu te 

inscreve em todos os projetos, todos os prêmios, todos os editais, miou é gato.  E eu tô 

querendo escrever uma Rouanet, porque nós fizemos uma Rouanet com a Petrobras. Porque 

eu já tinha inscrito o projeto na Petrobras um ano, aí não aprovamos. Aí como é de dois em 

dois anos, quando dá dois anos depois eu escrevi de novo. Esse que a Petrobras aprovou foi 

uma moça, uma repórter, que me deu a notícia na rua. Foi muito engraçado. Porque eu não 

sabia o que fazer, se eu pulava, se eu gritava. Ela falou assim: “Eu queria saber o que vocês 

tão achando. Vocês ganharam a Petrobras”. Eu não sabia... eu gritava assim: “Nós 

ganhamos?”. Aí eu tive que escrever na Lei Rouanet, porque é através da Lei Rouanet. Quero 

escrever a Rouanet porque ela te abre um leque maior de correr atrás, né? Não só na cidade. 

Eu posso correr atrás no Brasil. Ou a Eletrobras abre um projeto eu já tenho a minha Lei 

Rouanet e vou lá inscrever. Tô querendo entrar pra essa seara agora meio que pra fazer a casa 

e levantar a casa. E através dos prêmios mesmo, nacionais que a gente se inscreve. Aí vai 

tirando o tempo que eu já falei sobre bilheteria... Eu fico me explicando [risos]. 

 

Fique à vontade, até pra se explicar.  

 

5) Como vocês do grupo compreendem a política de incentivos privada nas práticas 

artísticas teatrais? Tem algum problema ou não tem problema? 

 

As políticas privadas? Mais especificamente, me dá um assim... 

 

Essas associações com as empresas... por exemplo, tem alguma empresa que você: 

“Ah, essa empresa é bacana eu me associar a ela”, ou então, “Ah não, essa aqui não”. Ou 

“Eu não tenho tantos vínculos ideológicos com essa empresa, então eu acho melhor não”. 

Ou não existe nem a possibilidade de você escolher tanto porque é tão escasso?  

 

Não existe. É, exatamente. Quem dera fosse, né? Que eu pudesse dizer: “Ah, não. Essa 

não”. Eu acho que no caso não temos muitas escolhas aqui no Estado. Eu tô falando no 

Estado. Eu não me aliaria à uma empresa que me cobrasse de volta os 20 % de incentivo 

próprio. Juro. Assim, não faria mesmo. Se eu topar com uma empresa dessa, que me faça essa 

proposta indecente, eu juro que eu não topo. Fico sem dinheirinho. Pobre de marré de si, mas 

não topo. Então acho que não me aliaria num sentido mais assim, que aí, realmente, não rola.  
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6) Há na prática do Cuíra uma busca pela subversão dos códigos teatrais 

convencionais? Ou não? Ou isso é só uma consequência que as vezes acontece? 

 

Pois, é... Então... Eu acho que depende do trabalho, né? Da equipe artística, da equipe 

criadora de cada trabalho, né? Eu acho que parte muito do que o diretor quer, a partir do 

diretor. Eu acho isso. Acho que o diretor meio que determina isso. A gente até que trabalha 

com uma equipe de direção mais... na parte de luz trabalhamos muito com a Patrícia Gondim. 

Então a Patrícia Gondim é uma pessoa que já super entende os códigos do Cuíra, assim, de 

pessoas, do Cacá... já trabalhou com o Cacá. Com a Wlad já trabalha há um tempo. Acho que 

a gente não planeja muito isso. Isso vai dependendo de cada trabalho mesmo. E aí a gente 

descobre coisas boas, né? Ou então descobre coisas péssima, joga fora. Nesse processo do 

“Auto do coração” nós descobrimos umas coisas que nós jogamos fora e no final a gente diz 

assim: “Meu Deus, que horror se nós tivéssemos pensado aquilo e tivéssemos feito aquilo! 

Ainda bem que nós somos criativos!” [risos]. Enfim, eu acho que depende mesmo, depende 

de cada processo. 

 

7)  É possível identificar quais as temáticas mais recorrentes nos trabalhos do 

Cuíra? Ou, caso não tenha uma temática ou temáticas que se repetem, teria 

algum fio condutor que você percebe como semelhança entre os trabalhos? 

 

Artísticamente? 

 

É... temática. 

 

Não, não é planejado. Isso que eu te falo, a gente é bem eclético nesse sentido, né? 

 

Mas, por exemplo, sabe quando a gente olha pra um espetáculo e fala: “Isso é um 

espetáculo do Cuíra! Só podia ter sido feito pelo Cuíra!”? Sabe essa identidade? 

 

 Mais estética talvez, não? 

 

Não sei... é mais temática... ou estética... 

 

É... eu não sei se eu consigo olhar os trabalhos assim, né? Eu acho que pelo meu 

envolvimento, não sei se... Eu acho que é tão natural, aquilo que eu te falo, é tão natural... Por 

exemplo, aqui na casa, a gente quer fazer um espetáculo que a pessoa venha pra um jantar. Tu 

assistindo esse espetáculo aqui, o que tu pensaria? Tu diria assim mesmo: “Só podia ser o 

Cuíra”, por quê? Por que ele usou a casa bem? Porque às vezes as pessoas muito identificam, 

né, eu escuto muito isso, só podia ser o Cuíra assim: “Ai, gente, o trabalho de vocês do Cuíra, 

vocês conseguem se...”... É... O “Auto do coração”: “Ai, que máximo! Acharam um ônibus! 

Égua, vocês acharam a ideia do ônibus!” [o espetáculo se passa dentro desse ônibus que 

circula pela cidade]. Todo mundo achando que a ideia do ônibus sensacional! E a ideia do 

ônibus vem desse processo mesmo, desse coletivo, né? E aí, só podia ser o Cuíra pra fazer um 

espetáculo no ônibus. Aí tu diz: “Não, não é que só podia ser o Cuíra”, sabe? O processo 

levou a isso. O espetáculo, inclusive era pra rua. E quando nós iniciamos assim, cada atriz – 

eram sete atrizes, seis atrizes – tinha liberdade pra escolher onde queria fazer o seu, porque 

não tinha essa história do ônibus, não existia a ideia. Então, cada atriz ia fazer num local, o 

horário que quisesse, tinha essa liberdade, sabe? Eu tava pensando em fazer o meu 10:30 da 

manhã, bem aqui na frente desse fórum, porque era bem próximo de casa. Enfim, pra você ver 

como o processo vai te caminhando, vai te encaminhando e vai... Porque eu ia identificar que 
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só podia ser o Cuíra? O tema? Não. Até porque o tema a gente varia tanto. A gente monta 

“Gatosas” no meio desse currículo todo. “Convite de casamento”, quando nós montamos, eu e 

o Cláudio, a classe, categoria de Belém, falava assim mesmo: “Ah, eu acho uó o Cuíra tá 

montando Convite de casamento, uma comédia caça-níquel.”. E eu e o Cláudio, a gente ria e 

dizia assim mesmo: “Quem dera! A gente tá doido pra caçar esses níqueis, esse dinheirinho.” 

[risos]. Sabe as pessoas que ficam falando meio por trás? Porque meio que não admitiam 

que... A gente vinha num processo, os espetáculos do Cuíra também... quebraram o muro lá 

do Waldemar Henrique, o Cuíra faz um espetáculo logo após a quebra do muro que é “Um 

baile em Hiroshima depois da bomba”, que era justamente um espetáculo de protesto em cima 

disso. Falava disso. Uma criação coletiva ali que fizeram, mas foi baseado por aí. Então, essa 

história meio que manchava o “Convite de casamento” fazer. E aí, eu e o Cláudio, nós 

escutávamos muito do caça-níquel e num sei o quê, parara... É um espetáculo que a classe 

quando ia assistir dizia: “É um texto leve, uma comédia de costume que, enfim, qualquer 

globalzinho poderia ter montado”, mas não era! Era com o Cacá Carvalho dirigindo. Era uma 

outra história. Então tu saias de lá dizendo: “Isso é teatro!”. Talvez aí tu comeces a identificar 

o trabalho do Cuíra, né? “Cara, absurdo o cenário de vocês!”. Porque nada era real. A parede 

não era parede. O sofá era pequenininho. Era como se o casal brincasse de boneca. As portas, 

quando a gente passava, eram todas baixinhas. A casa era meio de brinquedo. Mas aí nós 

estávamos contando a história de um casal, que recebe a visita da sogra, que é uma história 

comum, uma comédia boba, mas que tem um trabalho artístico, tem uma direção ali que 

amarrou aquilo num trabalho teatral. Não é uma marquinha boba. Não é uma televisão viva ali 

que tu vai e senta. Esse espetáculo do Edyr foi montado em Recife, ele foi assistir, aí ele 

voltou e falou assim: “Gente, eu não acredito! É uma sala. Televisão real. É tão esquisito 

ver.”. E o cara vinha com a montagem do Cuíra, do Cacá. Talvez aí comece a ter essa história 

do Cuíra escrever esse nome aí. Daí vem analisar cada trabalho, cada trabalho se analisando. 

A Wlad e a Karine pra dirigir “PRC – 5”, um musical, “Ah, vamos montar um musical, 

vamos trabalhar...”... “Laquê”! Não... vou falar bem do “Laquê”, que foi o primeiro trabalho 

que nós fizemos lá na zona. A Wlad fez uma oficina. “Vamos chamar todas as prostitutas que 

quiserem fazer os trabalhos. Vamos trabalhar. Mas vamos chamar os alunos da Escola de 

Teatro, porque eu tenho que dar um suporte artístico.”. Então no “Laquê” você via claramente 

um elenco entrelaçado no outro. Tanto que tinha essa curiosidade: “A menina era puta? Não? 

E quem era puta mesmo?”. Porque misturou ali, sabe, uma coisa, mas que deu suporte 

artístico do teatro ali. Você assistia uma coisa que tinha um trabalho, via história, porque tem 

um elenco segurando. Um elenco de aluno, mas tinha um elenco ali. Talvez venha se 

escrevendo a história assim, né? No “PRC-5”, nós fizemos a oficina pra depois chamar um 

elenco que vinha dar o suporte. Então, talvez aí eu respondendo e analisando o que é a tua 

pergunta, talvez essa característica do Cuíra seja um cuidado, até falando na parte de 

produção. Eu tenho muito cuidado com o que você tá pagando pra assistir. Mesmo que seja 

duas, três, cinco pessoas. “Ah, o paninho tá rasgado, a roupa tá descosturada, o sapato tava 

todo xexelento.”, sabe? Isso pra mim não! O cuidado tá aí. Então, essa parte mais estética, eu 

tenho um cuidado: “Eu não quero que o teu sapato seja assim. A tua meia tá furada. Mas vai 

usar meia furada porquê?”, “Ah, mas de longe ninguém vai ver.”, “mas pode ver!”, tu tás 

entendendo? Os acabamentos... E aí a Patrícia Gondim que vem da luz, mas também entrando 

na parte de visual, que fez a parte de visualização dos últimos espetáculos da gente, também é 

uma mulher muito boa nessa coisa do acabamento. Então, você também enxerga isso no 

trabalho do Cuíra. Você pode até não gostar da história, você pode até não gostar do que você 

viu e falar, mas você sempre vai enxergar... “Tá bem feito esse trabalho, gente! O figurino tá 

legal, o tecido tá bom, o sapato bacana. Não gostei da história. Achei que o elenco não tava 

bom, afinado”. Enfim, isso pode ser, né? Pode ser uma dar análises que se faça do registro, da 

assinatura do Cuíra, que vem aí. Ou outro, que assim a gente misture muito elencos, chame 
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muitas pessoas pra se misturar. Nós fizemos “Toda minha vida por ti”, nós chamamos a 

Mendara Mariane, que não fazia teatro há milênios, que foi aquela grande atriz da rádio 

novela da cidade. Chamamos a Nilza Maria, que nunca parou, mas nunca tinha trabalhado 

junto com a Mendara, apesar de ter uma história com ela. Chamamos Gondim. Então, aí todo 

mundo disse assim mesmo: “Ah, o Cuíra tá chamando a velha guarda pra fazer o trabalho 

com eles.”. Tem uma mistura, a gente mistura bastante. Agora nós viemos da zona, e veio a 

Leila Barreto, que é filha da Lourdes Barreto. A Lourdes Barreto é a presidente do GEMPAC, 

do grupo de prostitutas e sempre esteve com a gente. A Leila Barreto, filha dela, a filha da 

puta [risos], fez alguns trabalhos de oficina com a gente e tá no “Auto do coração”. E aí 

muitas atrizes dizem assim: “Ah, eu queria tanto trabalhar com vocês. Fico louca pra trabalhar 

com vocês!”. E aí a gente achava que a Leila não ia muito segurar a onda, mas a Leila segurou 

muito bem a onda. É muito legal, muito boa em cena. E é uma mistura de elenco. Assim, as 

pessoas vêm dependendo do trabalho. “Ah, eu preciso de três, quatro, cinco pessoas.”. Eu vou 

montar e algumas pessoas já começam a virar figurinha repetida. Já fazem mais de um. Já fica 

no outro trabalho do Cuíra. Pode ser uma característica também. Mas eu acredito mais pelos 

seus acabamentos. Pelo seu cuidado com o que você mostra. E aí eu tô abrindo a palavra 

“cuidado” em todos os sentidos, de sapato, meia, cabelo, maquiagem, sabe? “Laquê”... [risos] 

isso é engraçado... No “Laquê” eu ficava olhando o cabelo daquelas putas todinhas, eu digo: 

“Meu deus, como uniformizar isso, né? Eu não vou poder fazer escova em todo mundo, toda 

hora. Ai meu Deus do céu! Eu não tenho cabeleireira. É uma loucura isso, senhor!”. Aí eu 

lembrei que eu tinha um amigo que tinha ido um tempo pra Miami, cabeleireiro. E a gente 

falava lá no Facebook, num sei o quê mais... aí eu: “Ronaldo, eu tô montando um espetáculo, 

mano... num sei ai... eu fico olhando pra cabeça delas...”. Aí ele me respondeu assim: “O ideal 

seria que todo mundo usasse peruca, né Zê? Porque se todo mundo usasse peruca, acabava 

esse problema de cabelo. Tu não tem que pentear o cabelo de ninguém.”. Eu falei: “Ah, é!”. 

“Mas esse trabalho que eu tô fazendo aqui a gente não tem grana. A Wlad tem que dar 

oficina. Nós tamos chegando na zona...”. Menina, ele me manda uma caixa de perucas. 

Resultado: no “Laquê” todo mundo tinha um cabelão lindo, só no perucão! Pronto! Sabe? Tá 

todo mundo muito bem tratado. Não tá cada uma de um jeito no cabelo. Reciclamos muito 

material. Eu trabalho com muito reciclagem de material. O ano passado, quando nós 

fechamos a zona, eu doei muita coisa. Doei muita coisa. Porque eu não tinha esse local. Então 

mana, eu tinha que doar as coisas. Porque o que eu ia guardar era o mínimo que eu podia 

guardar, no quarto do Edyr, no quarto da minha casa vazio, e o Cuíra ia continuar! Vem a 

casa, mas eu doei muita coisa e nem tô arrependida disso porque os Pássaros [grupo de teatro 

popular] amaram! Muitas plumas, muitas coisas que nós produzimos lá, cabeças de plumas 

e... mas ainda tenho material. Guardei o que eu podia, né? Guardei legal. Coisas legais. Eu 

tenho um bom material. E aí, por exemplo, agora nesse trabalho do “Auto do coração”, que 

tinha verba, nós compramos coisas pra fazer figurino, é o Prêmio Myriam Muniz, mas 

reciclamos bastante coisas também. Porque vem uma saia que se transforma numa blusa. Que 

vem uma flor, que vem uma pluma, que já entra em outra coisa. E quando nós revolvemos 

fazer o ônibus, que nós tínhamos que fazer toda a decoração do ônibus, interna... Muito 

material que vai sendo reciclado, mas sempre com esse cuidado que eu te falo. Então também 

pode ser que se identifique o Cuíra por aí. Sempre muito cuidadoso, sabe? Em todos os 

setores. Tô falando bastante do meu, que é de produção, mas acho que no setor de quem vem 

dirigir, quem tá atuando, quem tá fazendo luz, quem tá fazendo cenário... acho que todo 

mundo quando vem tem esse olhar. E se não tem, no meio pega e vai, sabe? Então, talvez seja 

isso, ou não [risos]. Não sei. 

 

8) Como os trabalhos do Cuíra costumam ser recebidos pelos grupos políticos e 

economicamente dominantes? Ou a Igreja também nesse caso? 
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Acho que bem. Tranquilos... Eu não consigo nem enxergar muito isso, sabia? Não tem 

esse retorno. Não tenho assim... agora falando contigo... um retorno. Político, da Igreja, ou de 

político na cidade? Talvez o “Auto do coração” seja um marquinho disso. Marque um pouco 

isso aí, né? Porque a cidade tá... O povo de teatro tá fazendo teatro desse tamanho [refere-se a 

casa onde se localiza a atual sede do grupo], que é o que cabe nesse latifúndio, né? Então... 

 

Mas tu achas que vocês costumam ser mal vistos ou não são nem vistos? 

 

Acho que a gente é visto. E assim... a gente é visto e pode causar um perigo, eu acho. Nós 

fizemos “Só dói quando eu rio” [2014]. Nós fechamos o Cuíra em 2014, foi o último ano. 

2015 começamos fechado já e desmontamos. Levou um tempo pra desmontar. “Só dói 

quando eu rio” veio depois do “Chega!” [movimento da classe artística belenense que lutava 

por políticas públicas para a cultura e a saída do secretário de cultura, Paulo Chaves]. Nós 

fizemos o “Chega!”, as reuniões eram no Cuíra. Isso foi bem legal, foi bem bacana. A base 

sendo o Cuíra, pra mim ali aquilo... Foi um presente ter aquele lugar pra poder dizer: “Gente, 

vem todo mundo!”. E todo mundo veio. “E aqui a gente pode fazer o que quiser! Porque 

nesse lugar ninguém manda, somos nós”, tá entendendo? Não tem vínculo nenhum. Um 

tempo depois encontramos com a galera do “Chega!” e aí todo mundo com essa vontade de 

querer falar. E eu já tinha produzido “Se não gostaram é porque não entenderam”, com o 

Grupo Palha. Um espetáculo de bar, com Cláudio Melo, Adriano Barroso, Paulinho 

Vasconcelos. E a gente sempre fala disso, que é um espetáculo maravilhoso! Que é uma 

comédia. Vai pro bar e faz. E aí o Cláudio Melo: “Eu queria fazer uma coisa assim que nem 

aquele espetáculo ‘Se não gostaram é porque não entenderam’”. Aí: “Então tá, vamos fazer. 

Mas vamos comer o cu de todo mundo na política. Vamos falar de todo mundo!”. E 

montamos o espetáculo [Cuíra e Gruta]. Maravilhoso [risos]! Que nós metíamos o pau em 

todo mundo. Falávamos mal do Paulo Chaves. Tinha um boneco do Paulo Chaves. Falávamos 

da Fafá de Belém porque antecedeu o Círio de Nazaré e nós sabíamos que ela recebia cachê 

pra varanda dela. Uma cena hilária a da varanda dela. Todos vinham fazendo fotos: “E tu 

recebeste quanto, mana? Olha, mana, tem que chorar. O cachê que tu recebe aqui é pra 

chorar.”, tu tá entendendo [risos]? Aí nesse momento, eu sabia que tinha um zunzunzum 

assim, sabe? “Ah, me admiro do Cuíra se prestando pra isso.”. Se prestando pra nada, a gente 

queria fazer mais até. E acho que a gente oferece perigo. Se falar assim: “Ah, o Cuíra vai 

entrar em tal movimento”; “O Cuíra tá fazendo espetáculo no ônibus.”. “Opa, o ônibus vai 

sair do lado do Theatro da Paz”, pode dar até um medinho, sabe? “Ai, só vai sair daqui? Eles 

vão fazer alguma coisa? Um protesto? Sei lá... descer e falar na frente do Theatro da Paz? Por 

que tá saindo do lado do Theatro da Paz?” Acho que se enxerga sim o Cuíra e se enxerga 

numa posição com esse sentido que eu te falo. Se a gente for junto pode ser perigo, hein? 

Porque a gente também vai com o teatro, né? Então a gente... a nossa arma é essa. E já 

fizemos vários espetáculos de protesto. “Só dói quando eu rio” é o mais recente, mas tem esse 

“Um baile em Hiroshima logo após a bomba”, que foi depois que derrubaram o muro que 

dividia a frente do Waldemar Henrique com uma agência de turismo, que foi uma luta da 

categoria. A gente sempre tá envolvido. Então se tiver uma luta da categoria e o Cuíra 

aparecer junto com um trabalho é porque olha.... cuidadinho, hein? A gente é perigoso aí 

quando a gente quer. A gente é bonzinho, bonitinho, mas a gente oferece um perigo aí com o 

nosso teatro. Acho que é isso. Mas enxerga sim. Não bem visto. Enxerga com precaução, 

sabe?  

 

9) O trabalho que o Cuíra desenvolve opera em proximidade com o processo 

colaborativo ou com a criação coletiva? 
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Criação coletiva... Com os dois, não? Acho. 

 

Com os dois? 

 

Eu acho. Mas pelo que eu tô conseguindo enxergar, com os dois. Acho que usa... essas 

duas linhas vão juntas, não? Não sei como tu enxergas. 

 

Ou então pode variar de acordo com cada processo. Por exemplo, existe uma divisão 

de tarefas bem clara, tipo “Essa pessoa vai fazer o figurino. Essa aqui vai fazer a 

cenografia. O Edyr vai fazer a dramaturgia”? São áreas de atuação bem separadas ou 

por mais que alguém esteja responsável, outra pessoa chega e fala: “Não. Eu acho que 

não é por aí que o teu trabalho deve seguir não.”, e aí essa pessoa já acata? 

 

Acho que é coletivo. Porque mesmo que você tenha o criador, no figurino, esse figurinista 

sempre tá conversando com quem tá vestindo a roupa, né? E ele pergunta pra essa pessoa que 

tá vestindo a roupa o que tá achando e essa pessoa tem liberdade pra retornar pra ele. E eu 

acho todos os trabalhos, todos os setores, tem acontecido isso. Com a Luz. Com o cenário. 

Por exemplo, agora, recentemente, uma cena dentro do ônibus da Sônia Alão que a Patrícia 

criou um veuzinho que ela [Sônia] conta uma coisa do passado dela e aí ela tá vendo 

televisão... aí a Patrícia criou uma coisa lindíssima assim, que tinha um voilzinho e que meio 

que a luz caia aqui atrás dela, só que a operação era meio complicada disso. Lindo! Todo 

mundo que via: “Ah, tá lindo Sônia!”, mas a atriz tava, né? Complicada a operação daquilo, 

dentro de um ônibus, tu tá entendendo? Com o ônibus sacolejando e tu tendo que botar... e foi 

uma ideia que caiu porque a Sônia: “Não tá legal. Não tá legal.”. Então, nós escutamos 

aquilo, sabe? E acho que é bem... é coletivo. Com o Edyr também é coletivo, com a direção 

também é coletivo. É mais pro coletivo. Não, acho que sempre é pro coletivo, até porque eu 

acredito que o teatro é coletivo. Eu não acredito no ator, em Belém do Pará e em nenhum 

outro lugar, que chegue e diga assim mesmo – a não ser que ele tenha feito televisão, nunca 

tenha pisado num palco, não tenha essa escola –, mas eu não acredito numa pessoa que diga 

assim: “Ah, eu não sei o que é isso. É porque eu sou atriz, sabia?”. Aí tu diz: “Aham! Pois tu 

devia saber, meu amor!”. Querida, se você fez uma Escola de Teatro, se você faz teatro há um 

tempão... Não acredito num ator que não sabe... “Eu não sei onde tá o foco. Eu não sei como 

é isso do cenário, do figurino. Eu não entendo direito.”. Não, não tem isso. Eu brinco muito 

quando encontro atriz que não sabe se maquiar. Acho que tem até alguns processos que você 

tem criador de maquiagem, um visagista lá, já vivi processos assim. O cara cria tua 

maquiagem, no dia da estreia ele faz a tua maquiagem, mas depois ele deixa pra ti aquele 

desenhinho e tu faz a tua maquiagem. Todo mundo faz isso, tu tás entendendo? Então eu não 

acredito. “Olha, mas eu não sei me maquiar.”, “Então tu vais aprender. Porque a titia vai dizer 

pra você que você vai se maquiar.”. Quando eu fiz “PRC-5” eu trabalhei com duas meninas 

que tavam novinhas, boas atrizes, nem tão mais aqui, e aí elas tavam fazendo Escola de 

Teatro e tavam já trabalhando com a gente, tavam se sentindo meio assim: “Ah, porque eu tô 

no Cuíra, sabia? Fazendo ‘PRC-5’.”. Então tem essa coisa. E aí eu tinha um apoio de um 

salão, que era pra fazer cabelo, pra cortar cabelo, porque todo mundo tinha que tá 

chanelzinho, porque era um recorte ali , 58, 60. E aí uma das atrizes foi pra lá pro salão... 

Não, foram todas, marcaram lá. E voltaram algumas e algumas ficaram lá. E uma que ficou lá 

era uma dessas jovenzinhas que tava... ótima, bacana, minha amiga até hoje, mas tá entrando 

ainda, né... Aí ela perguntou se alguém ia buscá-la quando ela terminasse [risos]. Eu só fazia 

rir. Eu digo: “Gente, ô meu Deus, ô preta...”, “Tu não vais ligar pra ela?”, eu digo: “Não vou, 

amor. Espera ela me ligar.”. E assim, quando eu tô de produtora, eu dou uma de “Ah, não vou 
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nem ligar pra ela”. “Olha Zê, pediu pra tu ligar”. “Não vou nem ligar pra ela”. Vai 

aprendendo, tu tás entendendo? Eu acho que vai um dia... Eu não acredito num ator que não, 

realmente, não tenha esse conhecimento ou que não vá buscar esse conhecimento pra poder 

levar na sua vida, onde é chamado pra fazer as suas coisas. Ele leva isso com ele. Em 

qualquer lugar que ele esteja. 

 

Mas por mais que exista esse trabalho coletivo, tem uma palavra final, né? Por 

exemplo, por mais que elas tenham que saber fazer, nesse caso que tu citaste, tenham 

que saber fazer a sua maquiagem, o seu cabelo, teve alguém que falou: “Olha, é essa 

maquiagem que vocês têm que fazer”? 

 

Exatamente. Por exemplo, como eu te falei, quando tem um específico, um visagista, 

tem... alguns espetáculos nem tem porque a maquiagem é mais... Por exemplo, o “Auto do 

coração não tem”. Porque como é cada pessoa com a sua história, e tem algumas histórias 

pessoais, tem algumas que não são... a minha nem é pessoal, mas a maioria é pessoal... e junto 

tem esse processo mais... “Como tu achas que eu vou ficar?”. “Ah, ela tá vindo do mar, né? 

Ela vai pro mar, né?”. Aí tem um coletivo: “Olha, ela vem do mar... Ah, mas então ela tá 

usando um protetor solar, porque se ela tá em alto mar...”... Aí a personagem tava com as 

duas bochechinhas aqui [aponta para a bochecha] e passa aquele negócio branco que surfista 

passa. Então aquilo nós descobrimos ali porque não tinha alguém pensando só nisso. Mas 

quando tem alguém pensando só nisso, essa pessoa determina como vai ser. Não é muito 

como cada um entende. As meninas da zona, precisava ver... gente, trabalhei com cada atriz... 

“Eu não vou usar esse brinco, Zê! Esse brinco dói na minha orelha!”, uma da oficina que 

vem... Chegam ‘birinight’, chegavam com cerveja na cabeça, tu tá entendendo? “Eu deixei o 

meu sapato aqui, Zê!” [imita a atriz que chega bêbada]. Eu digo: “Tá. Não vai sumir nunca 

nada do camarim.”. “Zê, eu não tô encontrando.” [novamente imitando a atriz bêbada]. Então, 

trabalhei. Foi uma experiência maravilhosa. E até pra quem trabalhou como atriz mesmo, né? 

Sabe, hoje em dia eu encontrei o Fabrício Bezerra: “E a Vitória, Zê?”. A Vitória é uma 

prostituta que trabalhou com a gente muito tempo quando a gente tava lá. Fazia oficinas, 

analfabeta, mas ela dizia que ela fazia composições de música. Eu dizia: “Mas tu escreve 

como?”. “Tá tudo aqui na minha cabeça. Sou cantora, Zê. E agora eu sou atriz, né? Porque eu 

tô com vocês já na segunda oficina. Eu sou atriz.”. Tá por aí. Até convidei ela pra sair no 

carnaval, ela nem veio. E aí, não quer aceitar a determinação, tás entendendo? “Esse brinco 

foi a pessoa que tá fazendo o figurino que falou que compõem o teu figurino”. “Ai, meu Deus 

do céu, eu queria era usar o meu. Por que não posso usar o meu?”. E fazer ela tirar os colares 

de aço que ela tinha? Milhões de colares de aço no pescoço... Aí a Klau, que era figurinista, a 

Klau Menezes disse assim: “Zê, pede pra Vitória tirar os colares. Tá aprecendo na roupa”, 

sabe? Aí pedi pra tirar. Enfim, tem alguém que cria, né? Quando não tem, tem um coletivo 

que funciona mesmo. E... mas também tá sempre em diálogo, né? Também não pode forçar 

muito a barra. Se “Ah, eu sou alérgica a isso.”. “Então tá, né?”. Não vai deixar a criatura 

morrer por causa disso [risos].            

 

10) No que se refere ao movimento do teatro experimental, o da década de 1970, que 

a gente também pode dar como referência o surgimento do teatro Waldemar 

Henrique, aquele período lá de experimentação, é possível ainda hoje avaliar as 

nossas práticas artísticas, e isso eu pergunto pra ti enquanto mulher de teatro, a 

na tua visão, é possível ainda hoje avaliar nossas práticas artísticas subversivas 

como experimentais? 
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Acho que sim. Acho que nunca se sabe pra onde vai caminhar. Então, a gente acho que tá 

meio o tempo inteiro querendo essa... experimentando, buscando, vendo se funciona. E o que 

é o que funciona? Eu, como mulher de teatro, acho que eternamente o movimento do teatro 

vai tá se movimentando, que a gente vai tá sempre experimentando e que a gente tem 

obrigação, inclusive, disso. Não ficar na mesmice... Nem tem como ficar. Eu acho que o 

teatro em Belém, ele não ficou na mesmice porque quem resiste hoje, se não tiver querendo 

experimentar, criando, elaborando, tentando ver aonde eu posso chegar junto desse público, 

aonde eu alcanço esse público, onde eu te faço ter interesse pra vim assistir teatro... Eu me 

indago muito isso hoje, sabe? Eu passei esses nove anos lá [na sede da Riachuelo], nossa 

plateia eram cem lugares e você nunca sabe se você vai ter esse público, né? Quando você 

estreia um espetáculo, o primeiro final de semana você tem um público bacana, e quando é de 

graça, aí tem uns projetos de graça, aí todo mundo aparece, aí: “Ah, mas cem lugares é pouco, 

né Zê?”. Eu falei: “Olha, meu amor, se você vier fazer uma temporada aqui, de quinta a 

domingo e tu colocares cem pessoas, quinta, sexta, sábado e domingo, no domingo à noite eu 

rolo contigo na Riachuelo, me beijando na boca, a gente vai se agarrar, porque realmente vai 

ser...”. O tamanho é outro. Então, eu já venho enxergando isso há um tempão. Não é que a 

plateia tenha ido embora. Onde é que eu consigo mover uma pessoa a sair de casa pra ir 

assistir teatro? O que motiva essa pessoa? Eu tô falando uma pessoa comum. Não tô falando 

mais o que estuda, porque tem algum interesse... “Ah, porque a professora Wlad que dirigiu, 

eu vou assistir.” [risos]. Sei lá... eu tô brincando. Pra responder isso aí eu acho que é uma 

eterna busca. Como mulher de teatro, eu quero sempre experimentar mesmo! Eu tô com um 

futuro pra experimentar aqui nessa casa [a nova sede], e isso tá me deixando bem excitada, 

assim, de vez em quando.  Ah, agora eu tô pesquisando Teatro Sensorial porque.... a 

proximidade que pode te dar isso, esse gancho, pra trabalhar com esse tipo de teatro. Não 

sei... é uma eterna busca. É um eterno buscar o que eu provoco num ser humano pra sair de 

casa e assistir o espetáculo. E eu transformo ele em quê depois disso, né? É complicado. O 

teatro é complicado. Acho que... é tanta coisa. Nem sei [risos]. 

 

Eram só essas perguntas mesmo, dez perguntas... mas você queria falar alguma 

coisa? 

 

O Edyr tem trabalhado muito com a gente na dramaturgia, mas o Edyr também tá muito 

ativo enquanto homem de teatro porque ele passou a dirigir. Ele dirigiu muitos espetáculos 

aqui na zona. Então a fala dele seria interessante pra você porque ele vai te dar um outro foco. 

Ele vai dizer assim: “Não... eu vim dirigir porque não tinha ninguém pra dirigir”, sabe? Não, 

há. O espetáculo tava lá e todo mundo: “Dirige, Edyr! Dirige! Tu é um cara que escreve, tu 

tem noção!”. Aí o cara veio, dirigiu o primeiro, dirigiu o segundo, aí no terceiro, quando ele 

tava: “Ah, mas eu não sou diretor”. Digo: “Não, tu já tá com um currículo, né? Já virou, 

porque já tá no terceiro espetáculo dirigindo!”. Então, acho que a fala dele seria legal. E 

também como homem de teatro lá nesse tempo que nós passamos. Homem de teatro de 

produção, de ativo mesmo. E a fala dele em relação ao teatro na cidade. Acho que é 

importante. Ele é um homem que é bem lutador também nessa área. Os nove anos ali eu devo 

ao Edyr. Ao incentivo do Edyr. Ao não deixar cair a peteca. Tanto que eu só deixei cair a 

peteca quando eu olhei pra ele e eu não vi o retorno. Porque nessa época a Wlad e a Olinda 

estavam pra Portugal e eu tava meio que carregando o piano sozinha. O público tava indo 

embora, já não tava vindo muito aqui na zona, o crack ali do lado do Cuíra e nenhum projeto 

na cidade pra você dizer: “Eu vou respirar com esse projeto.”. Não. Só tem esses projetos que 

são anuais, que você tem que se inscrever, não vou dar conta disso. E aí que eu olhei pra ele e 

ele não me retornou, eu digo: “Então, tá na hora.”. Aí foi chato, né? Foi heavy metal, né? Eu 

aproveitei o fechamento do Cuíra pra exorcizar e pra transformar, né? E no meio da 
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transformação, apareceu a casa. É bacana quando você tá com a energia fluindo, até parece 

que tudo vai se encaixando. Aí, como a Wlad diz assim mesmo: “Mas essa casa... de repente o 

Cuíra fechou e no mesmo ano já tem uma casa, estreou um espetáculo ali e num sei o quê...” 

[risos]. A Wlad olhou assim: “Eu acho que é um pouco milagre, né?” [risos]. Vai que rezaram 

muito... Lembra das poltronas vermelhas? Eu doei muitas pra igreja e a igreja evangélica, né? 

Quem tava desfazendo pra mim tava lá, eu disse assim: “Qual o nome?”. “É pra igreja”. Eu 

digo: “Pode doar!” [risos]. Eu digo: “Diga pra eles orarem bastante!”, é o que eles fazem, né? 

Eu digo: “Diga pra eles orarem pela gente. Bastante!”. Então eu até brinco bastante com isso: 

“Ah, eu doei as poltronas, eles oraram tanto que deu certo.”. A gente no meio da história 

transformou. Transformou a vida, transformou o teatro, transformou o local. Tamos aqui, 

novinho, começando [risos]. 

 

Eu pensei agora numa coisa, aí queria te perguntar, como tu achas que é possível 

fazer teatro nessa cidade? Assim, quais são os caminhos? Quais são as possibilidades? 

Tu achas que a gente tem que ficar brigando por lei pra ter mais incentivo ou a gente 

tem que “ligar o foda-se” e dizer: “Não. Eu vou tirar do meu bolso mesmo pra fazer 

teatro!”?  

 

Eu acho que tem que brigar. Tem que brigar na cidade. Agora brigar com outras pessoas, 

porque com esse povo que tá aí não dá pra brigar. A gente tá brigando há muitos anos. Eu tô 

falando estadualmente. A gente tá brigando há vinte anos. Então, eu acho que daí vem a 

canseira dessa briga. O “Chega!” foi meio que... Vem a canseira. São muitos anos a gente 

brigando com o Estado, né? E eles vão fazendo o que eles querem, né? Vão dividindo os 

setores. A fundação agora não é mais fundação. Aí eles abrem um edital, aí tu vais lá e o 

edital é de 3.000 reais, sabe? Com desconto, vai sair 2 mil e num sei quanto... Aí tu diz: 

“Gente, tô cansada de brigar aqui nessa esfera com esse povo.”. Tem que mudar esse povo pra 

gente brigar, ou pra sei lá... alguma coisa acontecer. O município vira o prédio que aconteceu, 

né? O município ele é... acho o presidente da FUMBEL um cara populista, popular, daquele 

que pra ele o carro som, e Ivete Sangalo e num sei o quê... Porque ali na Praça da República 

eu escuto muito a prefeitura fazendo evento, né? Eu sei quando começa, quando eu tô na casa 

do Edyr que é cedo, muito cedo, que o cara começa, eu digo: “Meu Deus, parece um 

animador!”. “Alô!!!” [diz gritando]. Essa é a prefeitura que você merece. Então, acho que tem 

que brigar, sempre. Não pode nunca deixar de brigar e não pode deixar de fazer, dentro das 

circunstâncias que tem. Deixar de fazer assim: o Gruta tá fazendo leitura dramática lá no 

espaço Da Tribu, a casa da Yéyé tá fazendo pequenos espetáculos. Você vai, consegue um 

dinheirinho ali, vai montando um espetáculo, não para. Não para. E quem sai da Escola de 

teatro, acho que tem que ir pra esses grupos e articular e tá junto mesmo. Não tem que se 

conformar nunca. 

 

Tu pensas que trabalhar em redes de grupos pode ser uma coisa interessante? 

 

Pode. Mas eu acho até que a gente tenta trabalhar. A gente até tenta, sabia? A gente não 

deixa de tentar. Acho que... é que a coisa às vezes é cansativa... Há esse cansaço, né? Mas eu 

gosto de ver, por exemplo, o Dirigível, que é uma turma jovem, super resistente. Isso pra mim 

é muito louvável, acho muito bacana. Eles tão conseguindo. Ganharam um prêmio, viajaram, 

sabe? Tá na disputa aí. É isso. Acho que tem que fazer. Acredito, eu continuo acreditando 

[risos]. 
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Entrevista com Edyr Proença em 11 de fevereiro de 2016, realizada na Rádio Jovem Pan. 

[GCP] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Cuíra? Como é que você começou no Cuíra? 

 

Acho que tem que puxar mais atrás, porque minha família sempre foi ligada, de alguma 

maneira, a teatro. O meu avô escreveu peças de teatro, publicou livros também. Meu pai, 

minha mãe, também escreveram livros. A minha mãe um pouco mais ligada em teatro, mais 

com uma irmã que também fez muita coisa. E eu penso que foi por causa disso. Eu comecei a 

escrever com 16 anos. Eu tava brincando. Era uma época, anos 70, e tinha androgenia, tava na 

moda. Mas é uma coisa, você imagina aqui em Belém, as informações eram muito ralas, né? 

E o que era androgenia pra nós daquela época? Pra nós era uma coisa colorida, uma coisa de 

festa, uma coisa bacana. E aí, eu e um irmão mais novo meu resolvemos fazer uma ópera 

rock, porque tava na moda fazer ópera rock. Aí na minha casa, nós somos cinco irmãos, 

temos uma convivência muito forte e uma educação tipo: “Faça qualquer coisa que você...”, 

né?. Então nós fomos muito criados com livro, música, tudo na nossa frente, sabe? Aí: 

“Vamos fazer uma ópera rock!”, “Vamos!”. Aí ia ser o “Boto Andrógeno”, porque pegaria a 

lenda do boto, que é o grande conquistador da Amazônia e transformaria ele em alguma 

coisa... Pra nós não era gay, era andrógeno, tá entendendo? Uma coisa diferente, sabe? E aí 

ficou um ano... No meio do caminho o meu irmão desistiu, foi pintar, fazer pintura, e eu 

continuei, terminei. E aí veio um diretor aqui de Belém que se interessou, o Geraldo Salles, 

que é do Grupo Experiência, que na época era o grupo que fazia as novidades todas, né? E ele 

transpôs, colocou pro palco isso. Tive a ajuda de um poeta, José Maria de Vilar Ferreira. E aí 

ele fez como se fosse uma ópera de carimbo, uma ópera popular, com muita dança, com... 

sabe? Imagina, minha primeira peça. Aí escrevi outras. Escrevi sobre os 150 anos da 

cabanagem [“Angelim – o outro lado da cabanagem”]. Aí já passei pra escrever essa comédia 

mais besteirol que na época entrou em moda [se refere à “A menina do Rio Guamá”]. Eu 

viajei, eu vi, eu queria fazer aquilo também. E aí nós tivemos uma sequência com o Grupo 

Experiência que nós viajamos por todo o Brasil. Era o momento de ir mais à frente, mas nós 

sentimos que o diretor não queria muito. Ele queria ficar ali. E houve uma divergenciazinha. 

Foi quando eu escrevi uma peça baseada em histórias da minha mãe, que era uma louca 

fantástica, sabe? Aí apareceu alguém, uma amigo meu, que queria montar e aí ele disse: 

“Olha, vamos chamar uma atriz.”. Era uma atriz, uma senhora que foi quase miss Brasil, 

depois ela foi manequim do Dener, fez filme e tal. E aí a chamamos. O nome dela é Gilda 

Medeiros, eu acho. E aí um outro amigo veio e disse que o nome da peça era “Nunca houve 

uma mulher como Gilda”, que já nos leva pra filme dos anos 1950, com a Rita Hayworth. E aí 

quem vem dirigir? Aí eu liguei, veio o Cacá Carvalho, que era meu amigo, que tava com um 

pequeno break em São Paulo, mas ele já era o gênio da peça que ele fez, tá entendendo? E aí 

ele veio aqui pra dirigir e aí a gente: “Quem é que apresenta a peça?”. E aí tinha uns amigos 

que estavam lá no meio da peça, iam ser assistentes, no final acabaram entrando na peça, 

participaram, dois atores, um dele disse: “Olha, eu tenho o Grupo Cuíra, que é o grupo que tá 

parado agora.”. O Grupo Cuíra vinha de algumas montagens e depois dois ou três viajaram, 

outros decidiram estudar e o grupo ficou parado, tá entendendo? E aí ele disse: “A gente pode 

colocar o nome Cuíra aqui, né?” E aí chamamos a Zê Charone, que tinha sido do começo do 

grupo. A Zê não estava fazendo teatro, tava fazendo outras coisas na área de música. E aí ela 

veio para produzir a peça. Foi a primeira vez que o Grupo Cuíra funcionou assim, sabe? Não 

era o grupo, mas nós usamos o nome do grupo. E a peça foi sucesso. A gente chegou a levar 

ela pro Rio de Janeiro, fizemos temporada no Rio de Janeiro. E aí virou o Grupo Cuíra. E aí 

houve um reencontro do Cláudio com a Zê, que eram amigos e tinham feito teatro antes, né? 

E eles queriam fazer uma peça e tavam procurando textos e tal. Procura daqui, dali, tal... Aí 
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eu disse: “Olha, eu fiz umas coisinhas aqui e tal”, né? Aí fiz uma peça chamada “Convite de 

casamento”. Eram três textos que eles iam... como esquetes. E aí Cacá Carvalho vem de novo 

nos ajudar a dirigir, né? Isso é de um presente sem tamanho porque o Cacá, nessa época, ele 

estava convivendo bem fortemente com o Pontedera, que é o centro de pesquisa de 

experimentação teatral do... como é? Do grande... daquele polonês, como é? O de teatro... 

Não me lembro agora o nome dele. 

 

O Grotowski? 

 

O Grotowski! Tá entendendo? Então ele vinha de lá e ele trazia muitas novidades em 

termos de direção. E era fantástico! Aí ele chegou e disse: “Olha, pra mim não são três textos. 

É um só. Vai pra casa e une esses textos.”. Eu fui, uni os textos, né? E aí foi uma peça que fez 

sete anos de sucesso. Nós levamos em vários lugares do Brasil. E aqui, lotamos o Theatro da 

Paz várias vezes com a peça. É uma comédia. E a essa altura, o grupo começou a existir, 

entende? Aí vieram outras peças minhas, com o Cláudio dirigindo já, a Zê produzindo. 

Depois era Zê de novo em ação. E aí começou. Nos entendemos como grupo, porque a essa 

altura também, Wlad, Olinda, que tavam viajando, estudando, começaram a chegar de volta e 

a juntar com a gente, né? Aí passamos a ser esse grupo que não era importante. Até nenhum 

de nós tá em cena, tá entendendo? Mas nós nos reuníamos e decidíamos: “Olha, vamos fazer 

isso. Dessa vez você dirige. Você escreve. Você atua. Você faz isso, aquilo.”. Então era mais 

ou menos isso o Grupo Cuíra. Eu dizia antigamente: “O Grupo Cuíra era uma ideia.”. Porque 

não era exatamente um grupo que você reúne todo dia e faz, sabe? Mas estávamos sempre 

juntos e discutindo o que fazer. Então [risos], é mais ou menos assim que começa o Cuíra. 

 

2) Na sua compreensão, o Cuíra contribui ou tem como proposta que tanto a prática 

teatral da cidade, como até mesmo o seu próprio cidadão comum (seu 

espectador) efetue novas reflexões sobre suas questões? É possível indicar 

momentos-chaves em que isso se evidencia? 

 

Nós temos um lema no Cuíra que parece muito genérico, mas pra nós é verdadeiro: “Nós 

fazemos teatro porque queremos mudar o mundo para melhor.”. Isso é genérico, mas é o que a 

gente quer fazer, né? E claro que o teatro reflete a sociedade. Eu comecei escrevendo uma 

ópera de carimbo, depois eu fiz um texto que é até, digamos, político. Mas eu só fui realmente 

me encontrar como escritor, dramaturgo, quando o Cacá Carvalho me perguntou uma coisa: 

“Por que tu escreves? Para quê? O que tu queres dizer com o que tu escreves?”, entendes? E 

aí eu comecei a, combinado com os meus companheiros, a dizer alguma coisa, né? Quer dizer, 

refletir alguma coisa, um assunto, lançar um assunto, discutir isso, perguntar pra todo mundo: 

“É isso? Ou o que vocês acham? Vamos pensar juntos.”. É assim que eu vejo o teatro. O 

teatro é um espelho da sociedade, mas é um espelho que sugere, propõe. Muitas vezes não é 

compreendido em assuntos que anos depois são do domínio público, que todo mundo já 

aceita. Quando você lança parece um pouco forte, né? Então, nós temos momentos muito 

fortes no... desde que eu entrei, naturalmente, né? Nós temos uma peça que é chamada “Palco 

Iluminado”, que é um monólogo com Cleodon Gondim, que é um grande ator das antigas, 

dirigido pelo Cláudio Barros, que é um momento assim que realmente eu começo a dizer 

alguma coisa, entende? Acho que é um momento forte. O “Convite de casamento” era uma 

sátira, era uma comédia, não chega a ser um grande momento, embora seja um grande 

momento do grupo como público, pra se ver. E aí acho que também nós fizemos um 

espetáculo chamado... nós fizemos “Hamlet” e foi uma montagem... um aprendizado pra mim 

fabuloso porque você imagina que eu fiquei com o Cacá Carvalho conversando através de e-

mail a contempo, querendo fazer uma adaptação, né? A primeira adaptação que eu fiz era uma 
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adaptação pra Amazônia, cheio de “tu” e “égua” e outras coisas, tá entendendo? “Não. Não é 

nada disso. Não vamos fazer assim não.”. Eu tinha trabalhado há muitos anos atrás com o 

Cacá Carvalho uma vez. Ele tinha me pedido pra tirar toda a carne do Nelson Rodrigues e 

deixar só o que era ação, entende? E aí nos fomos pro Shakespeare e dissemos assim: “Vamos 

pegar esses momentos aqui e vamos tirar a carne toda. Vamos deixar só o que é ação.”. E eu 

trabalhei muito com ele em cima disso. E aí, acho que nós nessa época festejamos vinte anos 

do grupo, se eu não me engano. Passamos um mês dentro do teatro. Músicas foram criadas 

dentro da peça para a peça, aliás, maravilhosamente, não me lembro agora o nome do autor 

maravilhoso daqui de Belém [Walter Freitas]. E o texto tava assim: tinha uma cena e aí Cacá 

dizia: “Olha, Edyr, tem que ter mais texto aqui porque tem que dizer aquela coisa, eu preciso 

disso.”. E aí eu puxava, tu tá entendendo? “Vamos colocar isso, isso, isso.”. Então foi uma 

montagem, pra nós, assim central em termos de aprendizado e mais uma vez um show do 

Cacá em termos de direção, de técnicas novas assim. Pra todo mundo era maravilhoso. A 

Wlad filmou isso tudo, transformou num livro dela, entendendo esse processo do Hamlet, né? 

Depois vem a nossa... uma peça também... que é a nossa entrada na sede do Cuíra, que ficava 

aqui na antiga zona do meretrício, que ainda é zona do meretrício, mas muito caída, né? Nós 

chegamos lá, era um local abandonado, uma casa de 1905 que o dono anterior tinha quebrado 

tudo dentro da casa e funcionava como uma garagem que estava fechada. E aí nós entramos 

naquele lugar e uma prostituta botou a cara na porta e disse: “E aí? O que vai ser aqui?”. 

Nossa primeira peça lá, que se chamou “Laquê”, contava um pouco da história da zona do 

meretrício do grande tempo, né? E metade do elenco era formado por prostitutas, entende? 

Junto com um grupo de jovens atores de teatro que tavam saindo da Escola de Teatro e essa 

mescla essa... Essa foi uma peça pra mim importante porque o texto foi montado aos poucos. 

Nós ouvíamos as histórias, eu chegava, ia pra casa, escrevia o texto, no dia seguinte a gente 

jogava aquilo pra discussão, pra elas fazerem, sabe? E elas contavam suas histórias. A gente 

botava também, sabe? Foi de um aprendizado assim maravilhoso. Essa é uma peça realmente 

muito importante pra nós, sabe? E também muito importante pra nós foram dois musicais que 

nós fizemos de uma audácia incrível, né? Que eu fiz as músicas. Eu não toco nenhum 

instrumento, mas não é a primeira vez que eu fiz. Fui pro estúdio, pá! Saímos de lá com as 

músicas todas, né? E uma foi sobre os 80 anos da PRC – 5, Rádio Clube do Pará, que é a 

emissora que foi da minha família, meu avô foi o fundador, né? E essa teve a direção da 

Karine Jansen, se eu não me engano, não é? E também foi um momento assim de você reunir 

naquele palco do Cuíra vinte atores, trinta atores, né? Com música e dança e texto e é de uma 

audácia impressionante porque o Cuíra nesses vinte e poucos anos, que eu estou trabalhando 

com ele, nós nunca tivemos nenhum tipo de ajuda de ninguém, tá entendendo? Tudo que nós 

nos valemos foi da lei e nos últimos quinze anos, eu diria, ou vinte anos, nós passamos a 

desfrutar de prêmios da FUNARTE, prêmios do Ministério da Cultura pra poder fazer alguma 

coisa porque o Estado e o Município somente jogaram contra o que eles puderam fazer, pra 

derrubar o local, pra acabar com o teatro paraense. E não só fizeram, como estão fazendo. 

Nesse momento presente, eles estão trabalhando intensamente pra acabar com tudo, o que é 

um absurdo. Mas nós conseguimos sobreviver e você não pode imaginar o tamanho da 

entrega, o tamanho da audácia de manter um lugar como aquele. Tudo adquirido aos poucos. 

Poltronas... Cem poltronas que eram do Cinema Nazaré que fechou, nós fomos lá e 

compramos, cem poltronas. Conseguimos ar condicionado. Conseguimos que a Aimex nos 

desse um palco maravilhoso, tá entendo? Quer dizer, isso tudo é muito complicado. E você 

mantém aquele espaço, né? Depois nós fizemos uma peça sobre o Barata [Magalhães Barata], 

que foi o grande líder político do Pará, e também uma peça musical, com muita audácia, não 

é? Aí, se eu não me engano, acho que foi o Barata que é Petrobrás. Conseguimos através da 

Lei Rouanet já, entende? A finada Petrobrás. E, bom, no meio disso tudo, eu, particularmente, 

tenho muito orgulho de ter dirigido algumas peças. Eu dirigi Cláudio Barradas, que é um 
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nome chave pra todo o teatro paraense, né? Que é uma grande pessoa! Uma pessoa 

brutalmente inteligente, carinhoso e um profissional maravilhoso. E ele fez com a Zê dois 

espetáculos onde eram os dois apenas em cena. Um sobre um livro que a viúva do Barata 

escreveu, sobre os últimos dias do Barata, e um outro texto meu sobre solidão, de pessoas 

mais velhas, né? Isso tudo foi sim de muita importância pra mim, mas... Isso tá acontecendo o 

tempo todo. Agora mesmo, nós tamos aí com duas peças, né? Uma delas [“Auto do coração”] 

eu arredondei a dramaturgia das atrizes. Cada uma delas sugeriu o que queria com o texto e eu 

ajeitei os textos pra colocá-los na direção da dramaturgia. E a outra [“Este corpo que me 

veste”] é uma história engraçada, porque eu estava querendo escrever sobre Jesus Cristo, 

estava querendo escrever sobre isso, sobre o julgamento. Eu li um livro, que é o julgamento 

de Jesus por Pilatos, e esse é um julgamento impossível porque Pilatos é a lei na terra, mas 

Jesus diz pra ele: “Mas eu não sou desse mundo. E aí, como faz?”. E aquilo me interessou e 

eu comecei a pesquisar muito. Muitos livros, sabe? Aí comecei a escrever algo e aquilo 

calhou com uma pesquisa que a Olinda Charone tá fazendo pro pós-doutorado dela, que é 

sobre Teatro Litúrgico Contemporâneo. E aí ela chegou, disse: “Ah, vamos fazer. Eu quero 

fazer!”. E começamos as leituras e aí as atrizes e a diretora, todo mundo parou e disse: “Olha, 

peraí. Tá muito bom. Tá muito bem, mas a gente quer dizer alguma coisa também. Cada um 

de nós quer falar sobre religião... quer dizer o que acha disso tudo.”. Aí vambora. E como o 

teatro é uma arte coletiva, tá entendendo, o resultado final que foi pra lá é que entra. 

Dramaturgia minha, história minha, história da Zê, história da Olinda, história da Wlad, 

histórias de amigos nosso. Quer dizer, e aquilo tudo foi arredondando e se transforma num 

texto final, tá entendendo? Quer dizer, pra nós o momento que é bom, o inesquecível, é 

sempre o que tá acontecendo. Porque a gente tá sempre trabalhando e fazendo outras coisas, 

né? Eu tô agora com uma ideia de fazer uma peça sobre um livro que eu tô lendo, acabei de 

ler, que é o testamento de Maria... Quer dizer, o que Maria acha... Porque Maria virou esse ser 

sagrada que todo mundo fala e tal, mas ninguém nunca foi perguntar pra Maria o que ela 

achava daquela história do filho aparecer de repente acompanhado de um grupo de pessoas e 

falando bonito e tal. E depois ele é preso, batem nele e tal, tá entendendo? Ninguém foi 

perguntar essas coisas pra ela... e esse livro é uma beleza. Eu tô com vontade de adaptar isso, 

tá entendendo? Acho que é um olhar diferente. Quer dizer, como sempre teatro procurando 

cutucar as pessoas: “E aí? O que você acha disso? Por que não pode ter sido isso, né?”. Então, 

isso é a função do teatro.  

 

3) Tu falaste agora das leis, né? De algumas leis que tem contribuído pra 

manutenção das atividades do Cuíra e um poder público que tá tentando esmagar 

isso, né? Então, eu queria saber como é que o grupo consegue se sustentar, como 

é que o grupo se mantem de pé? Porque vocês têm atividades paralelas, né? A 

Wlad é professora, tu trabalhas aqui, e como é que o grupo consegue se manter? 

 

Zê Charone! Zê Charone é a louca. Ela vive de teatro. Ela produz outras coisas que 

aparece e tal, mas ela vive de teatro. E ela é o imã, ela que nos atrai, a mim, Wlad, Olinda, as 

outras pessoas todas... Patrícia Gondim... eu vou enumerar aqui vai aparecer pessoal todo aí 

das meninas que tão fazendo a peça do ônibus [“Auto do coração”], não é? Ela que é o centro 

de tudo. Ela pensa nisso. E é muito difícil, é muito difícil. Claro que cada um de nós se 

esforça, né? Por exemplo, na constituição do teatro aí, cada um de nós foi atrás de uma coisa, 

sabe? Na época, tira daqui um dinheiro, alguém dá um dinheiro, a gente compra isso. Tem 

sempre o herói que vem: “Vamos fazer. A gente compra isso.”. É muito, muito, muito, muito, 

muito difícil. É de uma entrega, de uma... Só pelo prazer do teatro. Pelo prazer de fazer e de 

influir e de transformar o mundo pra melhor. Parece coisa de doido, né? É, né? Porque uma 

pessoa hoje, cercada dos problemas que nós temos no dia a dia e as necessidades de viver e se 
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manter e tal... Qualquer pessoa diz: “Ah, para com isso! Eu vou fazer uma coisa que... “, não 

é? Mas a gente faz isso. Quer dizer, eu tenho outras atividades, né? A Zê não. A Zê é a louca 

que seduz a todos e que junta todo mundo e todo mundo vai lá e vai trabalhar. É muito difícil. 

Fazer o que nós fizemos, manter o Teatro Cuíra por nove anos funcionando, foi de uma 

audácia que você não tem ideia. Os custos, arrumamos parceria com tanta gente. Eu escrevi 

numa revista de uma construtora aí em troca... fizeram dois banheiros e um mezanino, sabe? 

Aí eu tinha que escrever pra lá. É tudo muito... sabe? É muito, muito sofrido. Você pode 

imaginar o tamanho da dor que foi fechar esse teatro. Foi porque não era mais possível. Foi 

porque também a ação danosa do Estado, do Município sobre a cultura, ela fez com que de 

repente a gente recebesse um dinheiro da FUNARTE, cem mil reais... Você monta um 

espetáculo, com tudo, tal. Um espetáculo bom! Bem feito, naturalmente. E num lugar que dá 

cem pessoas você recebe vinte, trinta. Você diz: “Bom, eu tô com um espetáculo perfeito, eu 

cumpri a minha parte, usei o dinheiro. Tá tudo aqui.”. Nunca tivemos contas emperradas em 

nenhum lugar. Tudo completamente, sempre, liberado. E você percebe que o que existe hoje é 

o teatro minguando porque as pessoas já tão desistindo do teatro porque não há nenhum tipo 

de manutenção dessa área, entende? Pelo contrário, entende? Eu penso que aqui em Belém 

hoje nós temos umas mil pessoas que se interessam por teatro. E aí elas vão ou não vão, ou 

vão ou dão, entende, pra ver, sabe? Então, nós hoje estamos numa casa, num espaço bem 

menor, mas é um espaço maravilhoso porque você muda conforme o que quiser ali, tá 

entendendo? Mas nós diríamos que estamos fazendo o teatro pro número de pessoas que hoje 

quer assistir teatro, entende? Se isso vai melhorar? Não sei, não sei. Se Deus quiser no 

próximo governo... tá entendendo? Essa escuridão que já dura mais de vinte anos vai acabar, 

e a gente vai conseguir reviver, porque o teatro não morre. Com certeza, né? Mas é muito 

difícil, é muito difícil, sabe? E nós nos valemos muito dessa lei que tem aí, porque a lei local, 

tanto a municipal quando a estadual, não funciona. As pessoas não querem fazer. Seria longo 

explicar porquê. Lei Rouanet: acabou a Petrobrás, quem vai patrocinar? A Vale do Rio Doce 

só patrocina eventos indicados por algumas pessoas que só indicam pouca, entende? Quem 

vai fazer isso? Então não tem. Então prêmio! Vamos atrás de prêmios! Entende? É nisso que 

nós tamos nos pegando.  Agora você pega o prêmio e quer botar num teatro pra cem lugares, 

que é um tamanho mínimo, eu diria, né? Em locais mais... né? E não consegue botar vinte, 

trinta, pessoas. Então a peça do Teatro Litúrgico Contemporâneo é pra dezesseis pessoas. A 

peça do ônibus é pra trinta e quatro pessoas. Tá sempre lotado. Você consegue, tá 

entendendo? Tá fazendo teatro, tá ali fazendo a coisa. Mas, é complicado [risos]. 

 

4) O Grupo Cuíra, ele define o teatro que ele faz como um teatro amador? Isso é 

uma pergunta porque ele surge num contexto em que falar sobre teatro amador 

era falar sobre política, né? Sobre feitura de política cultural. Aí eu te pergunto: 

o Grupo Cuíra se define como teatro amador? Já se definiu em algum momento? 

Mudou a sua visão de si? Como é? 

 

Acho que é uma mescla a essa altura, né? Porque quando começou era realmente muito 

amador, né? Eram todo muito jovens, né? Eu também não fazia parte. Mas desde que eu 

comecei, nós começamos a ganhar dinheiro com a peça de teatro, com “Convite de 

casamento”. Rendia um pouco, mas depois nós voltamos a nossa estaca zero. Vivemos de 

leis, não é? Nós temos alguns funcionários que trabalham por projeto. Tem projeto, eles vêm 

trabalhar, ganham dinheiro, que bom. Não tem projeto: “Desculpe.”. Eles vão fazer outra 

coisa da vida. Quer dizer, é uma mescla. Porque quando há o dinheiro, o procedimento é 

estupidamente profissional. Tudo, tudo, tudo tem papel. Tem tudo muito corretíssimo, as 

obrigações e etc., né? Quando não tem é por amor que fazemos. Então é muito misturado. 
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Quando tem dinheiro é muito profissional. Quando não tem, põe o amor na frente pra fazer 

[risos]. 

 

5) Eu acho que já foi respondido... Eu ia te perguntar agora de onde provem os 

recursos financeiros/materiais para a realização dos espetáculos, mas acho que tu 

já respondeste, né? Mas dentro dessa captação desses recursos como é que se dá o 

diálogo com o setor privado? Já que por esse viés do governo é um pouco mais 

complicado, tem um diálogo com o setor privado? 

 

Não. Eu tenho muitos amigos. Eu trabalho numa rádio. Eu conheço pessoas e tal. Tenho 

muitos amigos a quem eu... Gente que joga futebol comigo. “Pô, eu tenho uma peça e tal. Que 

tal? Temos o negócio da lei aí” – da lei estadual, digamos, né? Ou da municipal, né?. “Ah, 

Legal! Segunda-feira tranquilo, tranquilo. Vamos fazer. Eu topo. Liga segunda-feira pra 

mim.”. Aí eu ligo na segunda-feira, o cara diz: “Ah, olha, eu me esqueci. Tá, tá. Liga amanhã 

que eu já te dou.”. Aí você liga amanhã pra ele, ele diz: “Ih cara, falei com o meu contador, 

ele só faltou me xingar. Disse que não é pra eu fazer isso. Não pode porque sabe que a 

secretaria de impostos do Estado [Secretaria Municipal de Impostos], a SEFIN, vai querer ver 

meus livros e tal. Tu sabes como é hoje em dia. A gente não...né?”. Nós do Cuíra perdemos 

uma lei inteira de uma peça que eu não me lembro agora. Não saiu porque não conseguimos. 

Caducou a lei pra nós porque não conseguimos patrocinador. Eu tinha um disco do meu pai, 

com música do meu pai que eu queria fazer, tá entendendo? Não consegui. Os amigos do meu 

pai: “Edyr, desculpa. Não dá. O cara disse pra eu não fazer senão eu entro pelo cano.”. O que 

você vai dizer pro cara? Você vai brigar com ele? Não, pô. Entende? Não há, não há, não há, 

não há nenhum. E é um outro lado também perverso de todo esse trabalho de desmonte, 

desmoralização do teatro por conta do Estado e do Município, tá entendendo? Quer dizer, o 

próprio cara do setor privado ele não percebe que você pode fazer uma boa propaganda dele. 

Ele diz: “Ah, nem sei o que esses caras tão fazendo. Deve ser teatro paraense. Deve ser de 

coisa chata”, sabe? Ele não percebe. Ele não vê mais o teatro como via antigamente. A gente 

conseguia melhor, antes dessas coisas todas. A gente conseguia. O cara gostava: “Ah, vou 

apoiar. Coloca a minha marca lá.”. O cara já não quer mais fazer, tá entendendo? Quando vai 

pra lei Rouanet, acabou. A Petrobrás acabou, entendeu? E a Vale é como eu te disse. 

Ninguém mais vai fazer. Não tem. Então sai tudo lá pro sul, sudeste. Entende? Complicado, 

né?    

 

6) Eu não sei se cabe fazer essa pergunta diante do que tu falaste, mas eu vou fazer 

mesmo assim: como vocês do grupo compreendem a política de incentivos 

privados nas práticas artísticas teatrais? 

 

Não existe.  

 

Não existe, né? É porque eu queria saber com essa pergunta se existe algum tipo 

de interferência ideológica do setor privado nas práticas teatrais. Mas não existe, né? 

 

Não. Nem isso existe. Infelizmente da parte Estatal, aí falando de Estado e Município, 

existe apenas é ignorância. Não há sequer, digamos, uma discussão ideológica, dizer: “Não. 

Esse pessoal é do contra”. Não existe. Nem isso existe! Por ignorância, burrice. Pessoas que 

estão nesses locais e que não sabem porque tão, mas tão e não querem saber, tem suas 

próprias ideias malucas. Não tem sentido, tá entendendo? E da parte estatal, falando a respeito 

de federal, o que nós conseguimos por parte da FUNARTE, do Ministério da Cultura, nunca. 
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Nunca fomos sequer consultados se ‘vai fazer isso ou não vai’. Ganhamos prêmios e tal, 

tranquilo, sem problema nenhum. 

 

7) Talvez você possa falar da parte que te cabe neste latifúndio, né? Você pode falar 

da dramaturgia, mas você também pode falar de outros âmbitos do Cuíra com 

essa pergunta que eu vou te fazer, que é assim: há na prática do Cuíra uma busca 

pela subversão dos códigos teatrais tradicionais? No sentido de: há uma pesquisa 

de... aquele sentido da experimentação... há uma pesquisa de “vamos produzir 

algo que não é um teatro tradicional”? Ou então “Não. Às vezes é necessário se 

valer disso”? Como é? Existe essa busca de subversão? 

 

Olha, quando nós trabalhamos com o Cacá Carvalho, inevitavelmente tudo o que ele fez 

tinha um toque do teatro contemporâneo moderníssimo que ele tinha. Por exemplo, no 

“Hamlet”, na primeira cena é uma cena que se passa um pouquinho antes... deixa eu ver se eu 

me explico... [Edyr começará a explicar a “Dramaturgia pessoal do ator” em Hamlet] Tem os 

artistas todos parado ali, entende? Aí tem o rei que tomou o lugar do pai do Hamlet, ele na 

verdade é um guarda noturno que tá procurando um rato que correu. As duas senhoras, que 

eram Nilza Maria e Mendara Mariane, elas estavam... uma delas estava depositando um 

dinheiro pra Nossa Senhora de Lourdes e a outra estava pagando o caixa num supermercado. 

A Zê Charone tava sentada aqui, ela tava se maquiando como uma moça que ela viu. E atrás 

dela tava o Alberto Silva, que fazia o melhor amigo do Hamlet, que ele era na verdade um 

cara que estava no Cine Ópera vendo um outro cara se masturbar. Tinha o Henrique da Paz 

que acompanhou um sujeito que tava com uma pasta na mão e foi até o correio. Eles faziam 

isso, mas eles faziam Hamlet. Tem todo um circular que garante por isso ou por aquilo. Tem 

todo um gestual, entende? E você vê Hamlet, mas ele tá fazendo isso, entende? Quer dizer, 

em termo de ator, é de um enriquecimento brutal, entende? Esse enriquecimento terrível. 

Depois, todas as vezes que a Wlad dirigiu, também, ela procurou outros ângulos. E quando 

ela fez “Laquê”, ela fez com metade de não-atores e a outra metade de atores muito jovens, e 

eles dois se misturando na cena. Quer dizer, foi absolutamente moderno desde o montar na 

hora, do colocar textos na hora. Quer dizer, é diferente. Eu, nas peças que dirigi, pelo menos 

as duas lá com a Zê e o Cláudio, pareceram mais teatro tradicional. Mas os musicais não. Os 

musicais foram muito diferentes em termos de montagem. Realmente a gente não faz teatro 

tradicional. Depende muito do espaço, porque cada texto tem uma razão, o momento que se 

vive, o momento que todos estão vivendo, né? E aquilo tudo se mistura ali naquela hora e 

vem um diretor e começa a harmonizar isso, né? Foi uma coisa que aprendi sendo diretor, a 

harmonizar as pessoas, porque você tem o seu texto, esse texto vai passar... [toca o telefone 

do entrevistado ele atende e minutos depois retoma a sua resposta]... Varia muito, varia 

muito... Quando eu reuni... Você tem um texto, como eu tava dizendo, e aí esse texto ele vai 

passar pela inteligência, pelos valores e pelo talento, digamos assim, só reunindo três 

características, de cada pessoa. Seja do ator, seja do iluminador, seja do sonoplasta, do 

diretor. Cada uma dessas pessoas vê, lê, de alguma maneira isso, entende? O diretor ele 

precisa harmonizar tudo isso, numa direção que ele sabe que quer, mas ele precisa... Por isso 

que é tão coletivo, né? E acho que essa mistura hoje, daquilo tudo que nós fazemos, funciona 

assim como o teatro bem contemporâneo, porque nós tivemos essa coisa do Cacá que nos 

influenciou muito, e agora nós temos Wlad e Olinda sobretudo, que tem pós-doutorado, tão 

aí, tá entendendo? E elas duas tão sempre mexendo. Então nós tamos fazendo um teatro 

completamente novo. E isso é sempre! 

 

Até no início? Como era no início? 
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Do início do Cuíra eu não sei. Não cheguei a ver. 

 

Mas desde que tu entraste já tinha essa busca? 

 

Sim. Porque a primeira peça do Cuíra, já quando ele volta a se constituir, digamos assim, 

era o Cacá dirigindo a Gilda Medeiros. Era um monólogo, eu vou te dizer, era um monólogo 

e ela não fazia teatro há muito tempo. E ela não chega ser uma atriz. Ela fez cinema que edita 

e corta e tal, né? E aí o Cacá percebeu que ela sozinha não ia dar conta. Aí ele pegou e 

colocou o Cláudio Barros e o Alberto Silva em cena e disse: “Reescreve a peça colocando 

esses dois atores. Eles fazendo as perguntas que tu embutiste nas falas dela.”. Aí eu reescrevi, 

entende? E eles começaram a fazer. Então isso tudo pra nós era absolutamente novo, tá 

entendendo? Quer dizer, ele vem propondo isso. Quando ele faz “Convite de casamento”, ele 

pega os dois e faz com que os dois coloquem, cada um deles, individual, sem olhar um pro 

outro, coloquem movimentos diferentes. Cada um deles fizessem movimentos que lembrasse, 

que soubesse fazer. E aí saíram montando carambola e o outro põe a perna pro ar e tal. Aí 

chegou no dia, ele disse: “Bom, amanhã eu vou querer o texto, tá?”. “Mas como?”. “Amanhã 

eu quero esse texto.”. E eu fui ver, tá entendendo? Nesse dia que ele começou a colocar tudo. 

Então ele dizia: “Faz aquele movimento aqui e dá o texto.”. Aí o Cláudio dizia. “Une com 

aquele que tem em tal lugar e faz assim.”. E aquilo começou a funcionar. Então, o mesmo 

processo que eu te falei “Hamlet”. Às vezes o ator tá vindo pra cá e faz tal coisa era a Zê 

entrando no quintal pra responder pra mãe dela que a chamou do quintal porque tinha tal 

coisa. “Mamãe, tal coisa assim.”, não tá dizendo. Ela tá dizendo o texto da peça, tá 

entendendo? Mas é tão verdadeiro e orgânico isso nela, porque isso aconteceu com ela e ela 

lembra perfeitamente, que sai o gesto, entende? Quer dizer, tudo isso era muito moderno pra 

nós. A peça era uma comédia e tal, não tem grande modernidade nisso não. Mas a montagem 

dela, o cenário, que era umas coisas todas tortas sem sentido que virava casa, porque você 

diz: “aqui é uma casa”. E o público diz: “Ok, isso é uma casa.”, sabe? E a movimentação 

deles era muito, muito, muito moderna. Então desde o início, quando eu entrei, a gente já teve 

esse choque trazido pelo Cacá. 

 

O trabalho do Cacá que tu falas é baseado na Dramaturgia Pessoal do Ator, né? Que 

a Wlad fala sobre isso na dissertação dela. 

 

Sim, sim. 

 

Então, mais especificamente pra ti, como é que se dá, pra ti, enquanto dramaturgo, 

trabalhar junto com esse material que o elenco traz, com essa Dramaturgia Pessoal do 

Ator? Como tu consegues conciliar isso enquanto dramaturgo? Talvez, eu imagino que 

seria um trabalho mais difícil pegar uma adaptação, né? Como no caso do “Hamlet”. Tu 

já tens que fazer a adaptação de um texto, ainda tem que pegar a Dramaturgia Pessoal 

do Ator. Como é que tu faz esse trabalho mais ou menos assim? 

 

É muito difícil dizer, Giovana. É muito difícil, muito difícil. Eu sou um pouco intuitivo, 

né? Eu nunca consegui dar uma palestra sobre dramaturgia ou como fazer. Eu não sei, eu não 

sei. Eu recentemente adaptei a peça da mulher, da viúva do Barata, tá entendendo? Ela 

escreveu um livro que é “Eu e as últimas 48hrs de Magalhães Barata”. Eu peguei esse livro e 

virei pra peça, tá entendendo? Mas eu explicar porque fiz isso, porque coloquei aqui e armei 

aqui, eu não consigo. Trabalhar com atrizes... Eu as conheço muito bem, primeiro. Depois se 

conversa muito, não é? E depois se fala, se vê, tá entendendo? Ali você já... É como se você 

entrasse em sintonia com a atriz. E aí já vai um pouco de uma coisa do talento que eu não sei 
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te explicar, entende? Mas eu escrevo ouvindo ela falar. Eu escrevo ouvindo. Naquele instante 

eu tô quase que em transe. Eu estou ouvindo dizer aquelas coisas, né? Eu escrevo com muita 

facilidade pra Zê porque ela já entendeu o meu ritmo, a minha coisa, tá entendendo? Ela tem 

facilidade, ela vai. É muito rápido que ela se adapta, sabe? Assim como não sei te dizer...  

Como dizem: “Todo começo é involuntário.”. Você vai escrever uma peça, o que vem em 

primeiro? Alguma coisa te faz fazer isso. E começou, tá entendendo? E puxa tudo. Eu não sei. 

É uma coisa que... eu não tenho uma explicação razoável ou pelo menos, sabe... Fica meio 

estranho pra mim te dizer isso, mas eu não tenho. É muito difícil pra mim explicar [risos]. 

 

Tudo bem.  

 

8) Na sua visão, é possível identificar quais as temáticas mais recorrentes nos 

trabalhos do Cuíra? Ou teria, caso as temáticas sejam muito diversas, um fio 

condutor comum a todos os espetáculos por mais diversas que possam ser as 

temáticas? 

 

Eu acho que o nosso fio condutor é a pessoa. A gente quer sempre falar das pessoas. 

Como elas são atingidas pelo mundo e tudo que acontece. E isso vem da visão da Wlad, tá 

entendendo? Como ela enxerga o mundo, e das viagens que ela fez. E da Olinda, que se 

especializou com crianças, inclusive, que ela trabalhava no Curro Velho. Isso vem muito do 

olhar, sabe? A minha obra toda... Eu quando eu digo “obra”, eu falo também que eu lanço 

livro, escrevo livros, né? Então, tudo é dirigido a pessoas. Eu sempre digo pra essas pessoas 

que me perguntam: “Ah, você escreve ‘policial’...”. Eu digo: “Não. Eu escrevo sobre as 

pessoas comuns, atingidas pelas coisas que acontecem.”, né? Eu acho que o fio condutor do 

Cuíra sempre foi a pessoa, sempre foi a pessoa. Sempre preocupado com a pessoa comum e 

como ela é atingida por isso. Agora, é muito vasto falar, sobe e desce o tempo todo em termo 

de temas, né? A gente faz um musical com as putas lá da... Eu faço um outro musical com o 

Barata, entende? Aí já faz uma peça sobre o sujeito que vai se suicidar. Depende muito 

daquilo que a gente quer de momento. Quando nós nos reunimos, a gente sempre: “Vamos 

nos reunir, vamos discutir tal coisa”. Sempre vem duas, três, quatro ideias, entende? E aí se 

vota, se conversa, se debate, se briga, se pergunta, e se sai com um norte. Saindo dali cada um 

tem o seu pedaço e vai sair. O que nós formos fazer vai sair. Isso é o bom, porque nós somos 

fazedores, né? Que dizer, fazemos, como eu te disse, por amor, no caso de amadorismo. E 

fazemos com rigoroso profissionalismo quando temos dinheiro. 

 

9) Como os trabalhos do Cuíra costumam ser recebidos pelos grupos política e 

economicamente dominantes? E aí se inclui também a Igreja. Você escuta alguma 

coisa que esses grupos comentam sobre o Cuíra? Eles falam alguma coisa? 

 

Boa pergunta, né? A peça sobre o Barata... Antes de fazer a peça, nós fizemos uma 

reunião lá no Cuíra e chamamos algumas pessoas daquela época, ou que sabiam, pra 

conversar sobre o assunto, né? E aí estava conosco o doutor Aurélio do Carmo, que era um 

dos queridinhos do Barata e foi governador. É uma pessoa fantástica. E aí nós estávamos lá 

todos conversando sobre as qualidades, as coisas todas do Barata, e um senhor que foi... eu 

não me lembro o nome dele agora... que foi vereador naquela época... Aquilon Bezerra talvez, 

olha só como a cabeça da gente... talvez seja ele... Ele fez perguntas um pouco mais fortes 

assim, sabe? Mas o doutor Aurélio respondeu, os outros também, deu tudo certo. Acabamos, 

saiu aquele pessoal andando, né? E o doutor Aurélio mais na frente. E esse senhor, Aquilon 

Bezerra, veio atrás de mim e disse: “Isso é frouxo! Ele devia ter feito isso, aquilo e tal. Ele é 

frouxo!”. Trezentos anos depois, tá entendendo, o sujeito ainda... sabe? Nós recebemos 



 

298 
 

pessoas pra assistir à peça, uma moça que foi secretária dele, entende? E ela ficava na 

primeira fila, ela respondia pro Barata, sabe? As coisas mais fortes que ele dizia, ela 

respondia. Aí você olha e diz: “Bom. Muito legal.”, né? Porque tem um impacto nas pessoas, 

né? Quer dizer, a gente sempre tá querendo. Essa peça do ônibus aí, a Zê faz uma mulher que 

apanha do marido. E é curioso porque cada uma das atrizes escolheu um tema que a si era 

muito forte e temas muito pessoais. E a Zê fala desse tema. Não é da vida dela. É desse tema, 

tá entendendo? É um impacto muito forte nela, como atriz, como nas pessoas. Sobretudo nas 

mulheres, evidente. Porque é algo que atinge. E o teatro tem essa mágica, tá junto de você, o 

suor pinga em você. Você tá muito junto daquilo e tomado por aquela mágica, tá entendendo? 

Quer dizer, eu acho que nós muitas e muitas vezes conseguimos alcançar as pessoas, sabe? 

Mas eu diria que salvo raríssimos políticos, eles não vão a teatro, eles não têm nenhuma ideia 

do que seja teatro, né? Quanto às nossas autoridades, elas não têm a menor ideia do que seja 

cultura, elas não vão assistir cultura, elas não gostam, elas têm medo, o que é uma idiotice 

porque você sabe que, em termos de pesquisa, uma das melhores mídias pra você fazer 

política é a cultura porque a pessoa tá ali sentada, relaxada, de bem com a vida, né? Quer 

dizer, pronta pra receber, inclusive, uma mensagem de um cara desses que diga: “Ah, eu sou 

o patrocinador” ou “Que bom que estejam aqui e tal.”. Mas os idiotas não percebem isso. De 

modo que eu não sei que impacto nós temos sobre eles a não ser talvez uma raiva por nós 

continuarmos a existir, tá entendendo? Por parte dos políticos, salvo raríssimos, não se sabe.     

 

10)  Dentro do trabalho do Cuíra, dentro da divisão de tarefas, existe divisões de 

tarefas que são bem claras, bem estabelecidas? Por exemplo, tu é o dramaturgo, a 

Zê é a produtora, a Wlad pode dirigir às vezes ou pode tá em cena. Existe essa 

divisão clara das atividades, ou no início do grupo, por exemplo, isso se misturava 

muito e todo mundo fazia de tudo? 

 

Se mistura muito. Tudo se mistura. Eu por exemplo, só fiz uma vez [atuação] no PRC – 5. 

Eu entrava pra abrir a peça como se fosse meu avô e dizia: “Acontece isso não sei o que lá...” 

e saia de cena [risos]. Até pro palco eu já fui, mas muitas vezes eu fui sonoplasta também, 

muitas vezes, tá entendendo? Fui produtor muitas vezes. Diretor, né? Que é o absurdo, louco, 

porque é muito difícil. E aí escrevi, né? A Zê produz. Ela chegou a começar a dirigir uma 

peça que acabou não dando muito certo e nos não apresentamos, não rolou, mas ela quer 

dirigir. 

 

Mas eu digo assim, mais dentro de um processo, quando se estabelece: “Vamos 

começar um processo. Você vai dar conta do...”. 

 

Aí depende do momento e quem vai fazer o quê, tá entendendo? Se a Wlad vai ser 

somente atriz, ela é somente atriz. Nessa peça do ônibus, por exemplo, ela escreveu o texto 

dela. Eu não cheguei nem a arredondar o texto dela. Deixei com ela, deixei ela fazer, mas fui 

no ouvido e disse ‘isso, isso, isso’. Mas todas as outras atrizes me entregaram o que achavam, 

tá entendendo? E o texto da Zê ela pesquisou uma coisa, eu acrescentei coisas minhas, coisas 

da minha dramaturgia mesmo. Então varia muito. Olinda nesse instante é só atriz. 

 

Mas existe uma palavra final, por exemplo, como eu te falei, começamos a fazer um 

processo, você vai dar conta da dramaturgia, lógico que existe a dramaturgia pessoal do 

ator, que o ator trás em cena. Imagino também que dentro da cenografia os outros 

componentes da equipe podem dar palpite... Mas o que eu queria saber é se, por 

exemplo, existe essa palavra final. Existe uma pessoa responsável, ela pode até estar 

aberta pra ouvir, mas... 
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Existe um consenso final. Acho que quem tá como diretor tem, razoavelmente, a 

palavra final, é respeitado. E alguém tem que dar a palavra final, né? Mas é muito discutido. 

Tudo é muito discutido, sabe? Tudo é muito debatido e muito respeitado também. Todo 

mundo se respeita muito nos processos de cada um. Mas acho que o diretor dá a palavra final. 

Mas é um consenso. Sabes que não é fácil consenso em teatro, né? [risos] 

 

Sei. 

 

Briga-se muito. Discute-se muito. Mas sempre bacana, sempre bacana, se a gente 

quiser chegar num resultado. E mesmo nos ensaios... É aquilo que vai se montando assim, 

sabe, aos poucos até que alguém na véspera diz: “Olha, vamos fazer daquele jeito?”. E faz-se, 

porque amadureceu tanto que uma coisa que entre ali vai acabar cabendo. Cabe porque acaba 

sendo discutida antes, aí de repente vamos botar [risos]. 

 

11) Eu vou fazer uma pergunta mais geral que não é necessariamente sobre o Cuíra, 

é teu ponto de vista sobre o teatro contemporâneo aqui em Belém. No que se 

refere ao movimento do teatro experimental – e aí eu tô falando lá da década de 

1970 – é possível ainda hoje avaliar nossas práticas artísticas experimentais como 

subversivas? 

 

O teatro é subversivo. A não ser que ele seja esse teatrão mais comercial, mas o teatro 

mesmo, ele é subversivo sempre, né? Quando eu comecei a frequentar o teatro, eu me lembro 

das primeiras montagens do Experiência, que eles faziam peças que eram quase que 

chamadas de happenings, que era uma coisa assim meio “Jesus Cristo superstar”, meio 

“Hair”, tá entendendo? E aquilo chocava um pouco a sociedade porque eram muito novo, 

cabelos e sem camisa, talvez um ou outro nu ali e música. Bom: “Mas teatro agora é assim?”, 

sabe? Tinha esse aspecto. E eu , antigamente, lotei várias vezes o Theatro da Paz com peças, 

comédias, falei coisas mais políticas até. Mas o teatro ele é subversivo. Eu gostaria que a 

garotada hoje fosse um pouco mais audaciosa. Sobretudo nos anos 1980 nós tivemos uma 

geração que hoje tá aí, com seus cinquenta anos talvez, quarenta pra cinquenta anos, essa 

geração arrebentou e propunha muita coisa, sabe? Era uma geração muito boa. E eu sinto um 

pouco falta dessa geração [os de hoje] empurrando nós, os mais velhos, tá entendendo? Nos 

criticando, nos enchendo o saco, porque eles também querem fazer, aparecer, sabe? Sinto um 

pouco de falta disso. Talvez seja o sinal dos tempos, ou talvez sinal dessa escuridão que já 

dura mais de vinte anos, né? Mas penso que nós lá do Cuíra quando pegamos um espetáculo, 

botamos todo mundo dentro de um ônibus todo adereçado e vamos pela cidade levando esse 

ônibus... Quer dizer, pra estrada, digamos assim, as ruas da cidade como uma estrada... Quer 

dizer, colocando as pessoas dentro de uma bolha, e elas ali dentro esquecem que estão num 

ônibus e vivem aquilo que tá ali dentro... Eu acho que nós estamos novamente subvertendo a 

ordem das coisas, tirando o teatro do próprio palco. Nós tínhamos um teatro, não temos mais, 

mas tamos mostramos que estamos. O teatro agora roda por aí com as pessoas dentro. Eu 

acho que o teatro continua a ser subversivo. O teatro que nós fazemos, nós do Cuíra, continua 

sendo subversivo.   
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Entrevista com Olinda Charone em 18 de fevereiro de 2016, realizada na ETDUFPA. [GCP] 

 

1) Qual a sua relação/ligação com o Cuíra? 

 

Eu fui fundadora do Cuíra. Já te falei antes que a gente fundou o Cuíra porque a gente 

ficou insatisfeito e saímos do Experiência. Eu, Wlad, Cláudio, Papi e João Lenine, que era o 

músico. Na verdade, nós quatro mesmo que ficamos na montagem do Cuíra. E resolvemos 

montar um grupo. A gente tava insatisfeito e a gente queria fazer a nossa produção. E a gente 

saiu pra montar o nosso Cuíra, com cnpj, com tudo. Nome nós escolhemos. Aí foi um 

processo colaborativo [risos] que a gente que fez no Cuíra. 

 

2) Na sua compreensão, o Cuíra contribui para que tanto a prática teatral da cidade 

como até mesmo o próprio cidadão comum (seu espectador), efetue novas 

reflexões sobre as suas questões? É possível indicar momentos-chave em que isso 

acontece? 

 

Eu acho que sim. O Cuíra, pela sua história, pelo seu percurso, eu acho que ele vem 

contribuindo, ele vem modificando, ele vem construindo, realmente, uma solidez assim 

dentro da cidade com a sua produção. E que vai transformando, as pessoas têm como 

referência. O Cuíra, na verdade... eu já falei até coisas lá do Cena Aberta que na verdade é do 

Cuíra... Como a gente juntou muito, o Luís Otávio vim trabalhar com a gente pro Cuíra. 

Logo que a gente saiu, nós fomos os rebeldes do Experiência, que nós saímos, a gente juntou 

ao Luís, o Luís juntou a gente, porque éramos os rebeldes e ele adorava essa... “Vamos fazer, 

vamos transgredir as regras, vamos fazer as coisas”. Então a gente se juntou ao Luís. Então 

tem determinados espetáculos que a gente montou pelo Cuíra. Por exemplo, um que a gente 

chegou a viajar que foi com o Cuíra... agora não tô lembrando o nome do espetáculo, que a 

gente foi pra Ouro Preto. Essa semana até foi postado uma foto dele... que a gente fala desse 

momento do Waldemar Henrique, do diretor do Waldemar Henrique que foi imposto, que foi 

colocado. Esse espetáculo foi pelo Cuíra, dirigido pelo Luís Otávio. Que era “Um baile em 

Hiroshima”, o nome do espetáculo era “Um baile em Hiroshima logo após a bomba”. Quer 

dizer, a gente quebrou o muro do teatro, teve a troca do diretor [do Waldemar Henrique], teve 

toda uma reestruturação dessa questão dos editais, da pauta que não era mais aberta com a 

categoria, era uma coisa imposta. Aí a gente montou esse espetáculo, “Um baile em 

Hiroshima logo após a bomba”, falando de toda essa contextualização histórica. A gente 

chegou a viajar, foi pra festival em Ouro Preto, festival de inverno em Ouro Preto, com o 

espetáculo. Aquilo que eu te falei, quando aconteceu isso o que a gente teve de força, de 

ferramenta na mão, era o grupo, era o espetáculo. Então a gente fez o espetáculo e saímos 

falando. Todo mundo sabia do que a gente tava falando de uma questão política que 

aconteceu na cidade. Quer dizer, o Cuíra ele veio junto com o... Quando o Luís entrou com a 

gente, a gente continuou brigando. A gente tava brigando porque a gente tava saindo do grupo 

que a gente não concordava, que era o Experiência. A gente continuou fazendo aqui 

espetáculos. Aí juntamos com o Luís Otávio, e continuamos fazendo espetáculo questionando 

politicamente a cidade, as pessoas, a política cultural. Quer dizer, o Cuíra, na verdade, veio 

nessa mesma vibe do Cena Aberta, né? Que foi questionando, criticando, as coisas. Acho que 

a gente fez muito. Olhando pra trás, a gente conseguiu fazer muito espetáculo falando, 

questionando essa realidade que a gente tava vivendo. 

 

3) O Grupo Cuíra se define como um grupo de teatro amador? Teve momentos em 

que... ele pode ter começado como amador... 
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Sempre foi. Se a gente for falar amador assim nesse sentido hoje... Amador por quê? 

Porque a gente não ganha dinheiro com aquilo, né? Muitas vezes a gente paga pra fazer. Mas 

o amador, se a gente for ao pé da palavra, é aquele mal feito, é aquele que é feito por pessoas 

que não tem conhecimento, que não tem... eu não vejo assim. Entende? Então, eu não vejo 

assim, amador porque é feito mal. Eu acho que a gente procura fazer da melhor maneira 

possível. Dando todas as nossas forças, dando todo o nosso conhecimento pra construção 

daquilo. A gente só não tem apoio, que um grupo que se diz profissional lá fora, que monta 

coisas piores do que você... que você olha e diz assim: “Eu faço coisa muito melhor aqui na 

minha região. Eu trabalho coisas com mais profundidade. Só não tenho o apoio que esse 

grupo tem, que recebe não sei quantos mil pra construir.”. Por exemplo, a gente pensa num 

espetáculo x, a gente vai ver o dinheiro, a gente não tem condições. Nesse sentido nós 

estamos aquém de quem tem dinheiro. Mas nós somos profissionais tanto quanto eles, e 

qualquer grupo que se diga profissional. Eu acho que a gente faz muito bem, sabe? A gente 

estuda, a gente vai, a gente faz da melhor maneira. A gente pesquisa pra colocar em cena. Eu 

não sou amadora [risos]. 

 

Como o Grupo Cuíra se sustenta? 

 

Ele se sustenta por projetos... FUNARTE, o último agora que a gente ganhou, que foi o 

ano passado, que só saiu no final do ano. São os projetos que a gente entra na FUNARTE, 

prêmio Myriam Muniz... porque edital não tem mais, né? Por que fechou [a sede antiga do 

grupo na Riachuelo]? Porque não tinha mais dinheiro. Porque não tinha dinheiro pra pagar 

água. Porque não tinha dinheiro pra pagar luz. Porque o público, ali naquele espaço [zona do 

meretrício] não vai, né? É um público que precisa muito ainda abrir a cabeça e ver o que é 

feito aqui. Se vem um artista global: “eu pago o quanto tiver que pagar pra ver aquela figura 

mítica da minha imaginação que tá ali.”. Aqui a população ainda precisa olhar com muito 

mais atenção, se desprender um pouco das amarras dessa questão de “eu só vou ver se for 

grupo que vem lá de fora”. Então ele foi se sustentando por esses prêmios. Até que não deu 

mais. Não deu mais e a gente teve que sair. E a gente fez tudo pra ter aquela casa hoje [se 

refere à nova sede do grupo no bairro da Cidade Velha]. Minha mãe vendeu uma casa em 

Macapá pra poder comprar aquela, porque a gente precisava de um espaço, que a Zê acredita 

muito nessa questão, ela vive disso, que não é o meu caso. Eu não optei por viver disso 

porque eu tinha certeza que eu ia me estressar demais e eu não sou essa pessoa da produção. 

Eu jamais daria pra produção, porque produção é batalha, é sair, como dizia antigamente, 

com de pires na mão: “Olha, eu tô fazendo um espetáculo, tu podes me ajudar?”. Eu não 

consigo fazer isso, eu me aborreço logo. Se eu chegar no escritório X e não me atenderem, eu 

já vou me embora, já vou mandar todo mundo tomar no cu, dizer que eu não volto. Não vai 

botar isso, pelo amor de Deus [risos]. Não vou mais, não vou voltar. Vou mandar pra bem 

longe. Então, eu não tenho muito essa coisa de produtora e nem viver disso. Tipo, esse mês eu 

tenho um dinheiro, aí mês que vem eu não tenho. Aí eu fui procurar uma maneira de viver, 

sobreviver, que foi dando aula, e é uma coisa que eu gosto. Mas não viver especificamente do 

grupo. E a gente fez todo esse movimento [de encontrar uma nova sede], porque eu tenho 

uma irmã que acredita nisso, que acha que é importante. Ela quer viver dessa maneira. Não só 

ela, como vários amigos meus que vivem disso, que vivem dessa maneira. Eu fiz muito isso 

antes, eu fiz muita animação na minha vida, muita animação. Vivi de animação. Festa 

infantil, palhaço... fazia muito pra ter dinheiro. Teve uma época que eu disse: “Eu não quero. 

Eu quero ter outra coisa.”. Graças a Deus que eu dei pra ser professora também, porque 

senão... Porque tem pessoas que não vão porque não querem, porque não gostam, né? Eu 

gosto de fazer. E eu fui pro teatro [como professora e pesquisadora] que me alimenta e que 

alimenta pra eu levar pro grupo o conhecimento que a gente adquire aqui, que eu acho que é 
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fundamental. Vive disso hoje em dia, de projeto. Eu fiz um projeto pro IAP, que não é nem 

do Cuíra, mas como eu sou ligada ao Cuíra, eu fui fazer na casa Cuíra, acaba que todo 

mundo achava “o Grupo Cuíra apresenta”, que não era. Depois eu posso até transformar, 

passar pro grupo, mas foi um projeto de pesquisa meu, do IAP que foi aprovado, Teatro 

Litúrgico, teatro e religião. E que eu ganhei 18 mil e que foi pra montagem do espetáculo. E 

montando o espetáculo eu comprei coisas pra dar [pro Cuíra], ventilador pra aquele espaço 

que a gente apresenta, porque eu ia precisar dar o mínimo de conforto pro público. Aí vai 

ajudando um pouco o grupo, sabe? Porque as pessoas não têm ideia de como é batalhar pra 

ter um grupo, pra montar o trabalho. É muito amor, muita paixão, né? Sei lá. É tá junto 

comendo no teu prato, junto contigo o grupo, porque não tem da onde você tirar. Então é 

desses prêmios. E quando não tem, não tem. Nós já fizemos espetáculos cada um dando 

alguma coisa, pra não ficar parado. Senão fica parado. “Olha, eu dou meu figurino. Bora 

ajudar, bora ver.”. Cada um dá alguma coisa pra montar. Tem projetos como a FUNARTE. 

Aqui diz que vai ter, não sei nem se já lançaram o edital de 5 mil reais pra cada grupo. 

 

4) Eu acho que tu já falaste: da onde provem os recursos financeiros/materiais para 

a realização dos espetáculos. Mas dentro dessa pergunta, que queria fazer uma 

pergunta específica que é: há diálogo com o setor privado? 

 

Totalmente desacreditado. Não existe. Agora, por exemplo, a Wlad tá fazendo a reforma 

no porão, lá embaixo, que tem porão naquela casa... Porque todo mundo ajudou pra comprar a 

casa, que a casa não foi barata, entende? Minha mãe vendeu [um imóvel em Macapá], aí eu 

tinha dinheiro. Aí eu entrei com dinheiro, a Wlad também entrou com a proposta de que ela 

reformasse o porão e fizesse o porão um espaço de criação também. Que só tem um lado, o 

outro lado tem que cavar. E a gente vai fazer isso agora. Assim, o mínimo que é você ter uma 

empresa pra tirar o entulho, tu não tem, entende? Porque a empresa olha e diz assim: “Eu vou 

ter o quê em troca? O Que tu dá em troca?”, “O nome”. Não acredita que possa ter um 

retorno, são poucas as empresas. Eu acho que o Cuíra teve sim – eu acho que a Zê pode te 

responder até melhor essa pergunta – que é LOC que deu pro Cuíra as arquibancadas, que 

montou lá. Eu acho que ela pode te dizer melhor do que eu, porque dessa parte de produção 

eu só sei te dizer que não tem porque eu não vejo. Vi lá, assim, a LOC Engenharia que deu, 

que montou e depois foi desmontou. Acadêmica Ana Unger que oferece preparação pros 

atores pra determinado espetáculo, isso também eu vi lá, né? Eu fiquei um pouco afastada do 

Cuíra um tempo. É o meu grupo, mas eu fico afastada depois eu volto... assim 

esporadicamente. Porque quando tu opta por fazer outra coisa, outra coisas às vezes não te dá 

tempo pra cá, entende? Ela [Zê] que te diz mais. No início nunca teve. A gente sempre fazia 

com dinheiro do nosso bolso tudo. Tudo. A gente não teve uma ajuda. Eu digo: é difícil, é 

complicado, tem que ter alguém que batalhe, ter alguém que vá, tome chá de cadeira, que 

fique horas, que escute: “Não, volte daqui com duas semanas”, aí tu volta de novo. É tempo, e 

a figura que tá fazendo aquilo não tem nem vergonha de tá fazendo aquilo. 

 

5) Como vocês do grupo compreendem a política de incentivos privada nas práticas 

artísticas teatrais. Falaste que não tem mas... 

 

Tem algumas, né? Como eu tô te dizendo, a LOC Engenharia que fez toda a montagem lá 

do palco, que não é barato. 

 

Mas como tu compreendes no sentido de... É interessante a participação do setor 

privado? É interessante uma participação mais direta do governo?  

 



 

303 
 

Eu acho que o governo tinha obrigação de entrar nessa questão. Lógico que eu não vejo o 

governo sustentando grupo: “Vamos dar tudo que o grupo quer”. Não é essa a questão. Mas 

ele tem obrigação de entrar pra dar um suporte pro grupo, porque senão como é que tu vive, 

né? A empresa privada também, só que... Eu fui agora da comissão da Lei Semear. O que 

acontece? Você põe o teu projeto lá – isso acontece porque eu vi agora, porque eu fui da Lei 

Semear, da comissão de avaliação – aí tu recebe o selo lá da Lei Semear dizendo: “Ok, você 

pode captar 150 mil pro teu projeto. O teu projeto é esse, é montar um show... é aberto pra 

artistas...”. Aí, no regimento da lei tem vários itens lá... que você tem que ter pessoas aqui, 

contemplar pessoas da região, tem que contemplar tantas apresentações aqui pra depois sair, 

apresentar em outro canto. Mas o que acontece? Ele tá com 150 mil, ele fica durante um ano 

com esse selo, durante um ano ele não consegue um patrocinador. Aí quando termina o prazo, 

acabou. Ele não conseguiu. Tá lá, ele tava com a cartinha lá pra ele conseguir, mas o setor 

privado [bate uma mão na outra num gesto de desinteresse]... são poucos. Aí eu vejo lá, por 

exemplo, o Líder [rede de supermercado de Belém]... Teve o cara do Líder... Ainda tem 

jogadas da empresa privada que sacaneia com os outros. Por exemplo – nós limamos esse 

mesmo quando nós descobrimos –, tinha um cara do Líder que tava colocando um projeto pra 

financiamento de um livro história de uma família. Depois da gente fuçar muito – porque a 

gente faz projeto – a gente foi descobrir que era um membro parente do Líder. Quer dizer, se 

ele coloca [o projeto], o dinheiro vai pro próprio Líder. Tu tás entendendo? Quer dizer, ainda 

tem essa maracutaia de que: “Ah, eu sei que eu tenho desconto do imposto de renda, a 

empresa tem, tudo mais...”. Ainda faz essa jogada de que: “Ah, eu mesmo coloco o projeto”. 

Essa captação, esse dinheiro vai beneficiar a própria empresa, porque era uma publicação da 

própria história da família da empresa. Aí tu diz: poxa, ao invés dele, a empresa privada, abrir 

isso pros artistas, pros grupos, eles ainda arranjam maneiras de fechar cada vez mais e o 

dinheiro tá lá, porque o imposto de renda vai e leva o valor. Dá pra outra coisa, mas não dá 

pra aquele que tá ali com a habilitação dele lá, através de uma carta que a Lei Semear dá 

dizendo que ele tá apto a conseguir a grana. Entendeste? Então ele pode conseguir. Ele 

batalha, batalha, batalha, batalha e não consegue. Tanto que a gente tentou dar o máximo que 

a gente pode pros grupos. A gente só não deixou passar mesmo os que tavam muito ruins, que 

a gente não entendia o projeto, que a gente não compreendia a ação que ele queria fazer, ou 

então os itens que o regimento lá tem ele não tava, que é de produção, a questão do meio 

ambiente, o cuidado com o meio ambiente... a gente tirou, porque no mais, dá pra ele, dá pra 

ir essa carta, bora ver o máximo que consegue lá fora com a empresa privada, conseguir esse 

patrocínio. Tu entende? Porque, coitado, ele tá com a carta não consegue, imagina quem não 

tem carta de uma Lei Semear. Aí tu não consegue mesmo, entendes? Isso foi discutido entre a 

gente. Que absurdo, olha. E são pouquíssimos os que conseguem. Mais os que tem mais nome 

que tu vê que conseguiu uma captação, ou que tem um amigo dentro de uma empresa, que vai 

através do amigo. Mas, assim, aquela confiança da empresa de dizer assim: “Olha, esse grupo 

tá com uma carta. Bora ver aqui a carta.”, não tem. Porque tem prestação de contas depois na 

Lei Semear, eles pedem que o grupo que consiga a captação preste conta. Ele só pode 

concorrer de novo se ele recebeu e se ele prestar conta. Prestar conta no sentido de: “Olha, eu 

recebi e eu gastei o dinheiro dentro do projeto, dentro da proposta que eu coloquei aí pra 

Lei.”. Aí ele pode concorrer de novo. Mas foram, eu acho, que dois ou três projetos, de cento 

e pouco. Então... eles tão aí cagando e andando. 

 

6)  Há na prática do Cuíra uma busca pela subversão dos códigos teatrais 

tradicionais? 

 

Sim, a gente fez agora um que tá aí que é [“Auto do coração”]... A gente sempre foi 

assim, o primeiro espetáculo nosso foi pra rua. A gente apresentada em tudo quanto era 
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espaço. A gente apresentava na rua, a gente apresentou em ginásio, a gente apresentava em 

praças. E a gente sempre foi de procurar espaço alternativos pra apresentar. Esse último que a 

gente ia fazer [“Auto do coração”], era pra rua. Depois do processo a gente vai pro ônibus, 

que foi muito legal. Então a gente consegue vence essa barreira do tradicional. Quando a 

gente começou a gente ensaiava na rua, a gente não tinha espaço pra ensaiar. A gente 

ensaiava numa praça que é ali... onde tem quadrilha... não sei o nome... Waldemar Henrique! 

A gente ensaiava ali, a gente ensaiava no anfiteatro. A gente conhecia todos os moradores da 

rua, aquelas pessoas, os pivetes dali. Todos conheciam a gente! E o Cuíra sempre foi de tá a 

margem assim e trabalhar com essa população. Com o Espaço Cuíra eu trabalhei, montei 

espetáculo lá, com as filhas das prostituas, com os moradores de rua ali foram feitos vários 

espetáculos, né? Sobre a memória, tem um projeto agora que a Zê quer levar que é ‘Cuíra por 

memória’, que nasceu lá no outro espaço antigo que era trabalhar a memória daquele espaço 

ali, entendeu? Aí através das prostitutas, que elas traziam essa memória de como era 

antigamente. Era uma das linhas de trabalho do Cuíra, que era o ‘Cuíra por memória’. O 

‘Cuirinha’ que era com as crianças, com os meninos de lá. Quer dizer, sempre foi trabalhar e 

sempre foi buscando espaço alternativo. Eu acho que isso é uma cuíra, o nome já diz, é uma 

cuíra da gente que trabalha no Cuíra de buscar. Eu acho que é tão rico, tu aprende tanto. Esse 

último agora, do ônibus, é lindo. Tu não assististe, né? 

 

Não. 

 

É diferente, é inusitado, pro próprio ator, né? Coisa que eu nunca tinha sentido, de ir 

pro espaço e dizer: “Meus Deus, no ônibus eu não vou conseguir, eu vou cair.”. Porque o 

ônibus, né? Então a gente ficava com essa neurose. E depois, quando a gente foi pro primeiro 

ensaio, que foi um transtorno o primeiro ensaio dentro do ônibus, e a gente voltou de lá... e é 

boa essa questão, a gente vai, faz e volta e diz: “E aí? O que funcionou? O que não 

funcionou?”. Isso é bom porque se tu tá num espaço convencional, tu já sabes o que te 

aguarda. Tu já sabe o que funciona, o que não funciona. Tu só vai montar, adaptar, pra aquele 

espaço e esperar o público. No ônibus não. No ônibus, na rua, nos outros espaços, tu tá ali que 

não é o teu espaço. Tu tá indo pro espaço do outro, daquele que tá ali, né? A gente já brigou 

muito na rua. No anfiteatro aconteceu uma cena assim: a gente tava fazendo espetáculo, e 

tinha um cara que tava bebendo lá naquela escadaria e ele tava com as garrafas de cachaça. Aí 

ele tava com um som desse tamanho [mostra com as mãos]. Na hora da cena ele botou o som 

bem alto. E a gente falando e ele com o som. E o anfiteatro cheio e as pessoas se agoniando. 

A Wlad sai da cena, pega a garrafa dele – isso tudo são coisas que acontecem que a gente tem 

que passar quando tu te propões a ir pra um espaço assim, já que tu te propões a ir – ela pegou 

a garrafa, pá, bateu, ficou só o gargalho e mostrou pra ele: “Ou tu desliga esse som ou eu vou 

te enfiar.”. Aí a plateia toda fechou o cara na hora. Parou o espetáculo. A plateia fechou. Aí 

nós tínhamos uma amiga que ela tinha chegado dos Estados Unidos e ela tava com um 

sprayzinho de gás paralisante. Aí ela pegou o sprayzinho dela e ficou assim [faz gesto de 

prontidão], porque se ele fizesse qualquer coisa contra a gente, ela usaria aquele spray que tu 

desmaia na hora. Aí ele levantou: “Não, vou sair.”. Desligou o som, pegou o som, foi lá pra 

baixo de uma das mangueiras ali por perto, botou o som dele pra lá. A gente continuou o 

espetáculo. Esse é um desafio que o grupo enfrenta. Eu acho que sempre gostou de fazer, 

sempre gostou de tá na rua, sempre gostou de fazer esse tipo de trabalho. E eu acho que vai 

continuar porque agora... mesmo depois do ônibus a proposta é... como são solos, cada uma 

pensou o seu solo pra um determinado espaço. Antes do ônibus a Zê ia fazer o espetáculo 

dela em frente à delegacia da mulher. Quer dizer, cada atriz tinha pensado em fazer o seu 

espetáculo num ponto de acordo com o que o seu solo discutia, tava falando, tava dizendo. Só 

que depois aconteceu a proposta do ônibus por uma atriz, que ela ia fazer o dela no ônibus, 
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que era a Sandra Perlin. Quando a gente viu a proposta dela dentro do ônibus, aí a gente: “Por 

que não fazer tudo dentro do ônibus?”. Não é fácil, dá trabalho, porque a gente ficou horas 

discutindo, mas é isso que é gostoso. Eu acho que é uma característica do grupo, muito 

grande, essa de sair explodindo pros espaços, descobrir os espaços, descobrir maneiras de 

fazer.  

 

7) É possível identificar quais as temáticas mais recorrentes no trabalho do Cuíra? 

Ou teria um fio condutor comum a todos os espetáculos por mais diversas que 

possam ser as temáticas? 

 

Não. Não tem assim. Não tem assim: “desde o início nós vamos falar sobre isso, nós 

vamos seguir...”, né? Eu acho que é bem diversificado, né? De um tempo pra cá a gente teve a 

grande sorte de ter um dramaturgo, que é o Edyr, e que praticamente ele é o dramaturgo do 

Cuíra, né? Que ele escreve e tudo mais. Então eu posso te dizer que a partir daí ele foi 

escrevendo os textos pro espetáculo, textos dele. Mas dos assuntos mais diversificados. Não 

tem um assim que você... Nós já montamos “PRC-5”, logo no início a gente montou infantil, 

né? “Meio metro de metrópole”, que era um infanto-juvenil. Depois nós fomos pro infantil 

“De pé a pé, não vamos a pé”. Aí depois fomos pra um bem adulto que o Luís Otávio fez, 

“Aquém do eu, além do outro”. Não tem uma temática... “Meio metro de metrópole” falando 

sobre a questão da cidade... agora sempre questionando alguma coisa. Por exemplo, agora a 

gente vem falando de amor. “O que a gente vai falar?”, “Bora falar de amor.”, né? Sobre o 

“Auto do coração”. Depois foi “PRC-5” porque foi um projeto que foi... nós recebemos apoio 

da... porque era aniversário da rádio [Rádio Clube], aí teve financiamento pra montar “PRC-

5”, né... da rádio. Aí com as meninas, com as prostitutas, foi montado dois espetáculos. 

“Laquê”, com a temática vindo delas, com a temática falando delas. A “Cinderela” [“Boa 

noite Cinderela”], outro que foi montado, também falando dessa questão da prostituição, né? 

Então é diversificado. 

 

8) Como os trabalhos do Cuíra costumam ser recebidos pelos grupos político e 

economicamente dominantes? Aí também a gente pode pensar na Igreja. 

 

O Cuíra, na verdade, ele não teve muito embate com a Igreja. Que eu lembre, nenhum. 

Nenhum assim da gente brigar, da gente enfrentar. Ultimamente não, mas a gente brigou 

muito politicamente por causa dessa questão, no início, com a... por causa da política cultural, 

por causa da secretaria de cultura, dessas coisas mais... Não teve uma... Eu não tô lembrando 

agora que a gente tenha tido um embate assim de... não teve. Teve o Cena Aberta, o Cuíra 

não teve. Só na política cultural que teve, que a gente enfrentou. Mas não teve nenhum... Por 

exemplo, a Igreja não vem em cima da gente, nenhum grupo social, nenhum grupo que a 

gente tenha falado alguma coisa pra ofender, entende? Não teve.   

 

9) O trabalho que o Cuíra desenvolve opera em proximidade com o processo 

colaborativo ou com a criação coletiva? 

 

É fase. Por exemplo, esse agora [“Auto do coração”] que a gente montou é coletivo, o 

último. Desde o primeiro a gente foi montando... O primeiro foi bem coletivo. O primeiro 

espetáculo foi uma criação mesmo nossa. “O que nós vamos fazer? O que nós vamos 

discutir?”. Aí cada um levava. A gente queria falar sobre isso. Criávamos cenas. E o Lenine 

ia escrevendo porque ele escrevia também. A gente era nesse sentido de criação. “Aquém do 

eu, além do outro” também foi bem coletivo, foi participação de todo mundo. O que cada um 

queria falar, o que cada um queria dizer. A gente criava as cenas e o Luís Otávio ia 



 

306 
 

costurando. Aí diferentemente do Cena Aberta que ele trazia o roteiro. No “Aquém do eu, 

além do outro” a gente criou coletivamente. De um tempo pra cá não foi mais coletivamente, 

já foi dramaturgia do Edyr Augusto Proença. A gente até discutia o assunto. Por exemplo, 

“As gatosas”, a gente queria falar sobre as mulheres de 50 anos, tudo que acontecia com as 

mulheres de 50 anos, e colocávamos depoimento e tudo mais, e ele vinha com texto. Quer 

dizer, a gente fez uma... Na verdade, é uma criação coletiva com a dramaturgia final de 

alguém, que era do Edyr. Os outros textos que ele montou era dramaturgia do Edyr. Esse 

agora [“Auto do coração”] volta com uma dramaturgia coletiva, cada um fez o seu texto, cada 

um criou, escreveu, o seu texto, o Edyr só fez uma supervisão, né? Tirar, dizer: “Olha, vamos 

trocar, tirar alguma parte.”. A sonoridade às vezes pra ele, que ele é muito ligado nisso, ele 

troca. Aí foi muito criação coletiva o trabalho. Mas às vezes é coletiva, às vezes não é. 

Entendeu? Depende muito do momento, do que está sendo feito naquela hora.  

 

10) A última pergunta. Ela não é sobre o grupo especificamente, é mais uma visão 

geral. É mais a tua opinião enquanto mulher de teatro. No que se refere ao 

movimento do teatro experimental, aquele eclodido na região lá na década de 

1970, é possível ainda hoje avaliar as nossas práticas artísticas como sendo 

experimentais e como sendo subversivas? 

 

Eu acho que falta muito daquela época que a gente fazia, que eu já te falei anteriormente. 

Parece que houve um acomodamento assim, sabe? Das pessoas, da gente, né? Cada um faz o 

seu teatro e não se discute, não se participa, não se assiste, entendeu? Parece que um não 

assiste o outro. Eu acho que tá faltando mais essa relação, né? O que eu sinto hoje, diferente 

daquela época, é que hoje os grupos tão em busca mais do seu espaço, do seu momento. “Eu 

tenho um espaço, que eu vou fazer o meu trabalho aqui, nesse espaço.”. Quer dizer, não deixa 

de ser uma questão política também. Já que eu não tenho [na cidade], eu vou buscar o espaço 

em qualquer parte que venha a suprir essa falta de um que poderia ter do Estado. Então, quer 

dizer, tu tem a Casa dos palhaços, tu tem a Casa da atriz, tu tem o Cuíra, tu tem agora a Da 

Tribu, tu tem o Gruta que tá procurando espaço pra trabalhar. Quer dizer, fora os outros 

espaços. Tem a Unipop que é um espaço aqui que eu acho que trabalha nesse sentido também 

e que a gente abandonou muito. Acho que teve um tempo que enfraqueceu um pouco, acho 

que agora ele tá voltando com mais força. Que é um espaço experimental maravilhoso esse 

porão. Então eu acho que falta. O que eu sinto que falta daquela época que eu não sinto hoje é 

essa integração maior dos grupos, de um participar mais do outro. Entendeu? Eu acho que 

falta esse tipo de coisa. Essa relação dos grupos para trabalhar mais essa experimentação, essa 

troca. 


