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RESUMO

Este trabalho tem como finalidade apresentar o processo de encenacdo de duas
obras encenadas por Claudio Barradas, um importante encenador paraense de
grande destaque na segunda metade do século XX no estado do Para. As duas obras
selecionadas foram Nossa Cidade (1978) e O Papagaio (1980), ambas produzidas
pela passagem do encenador enquanto esteve como professor, na Escola de Teatro
e Danca da Universidade Federal do Par4 (ETDUFPA), no Curso de Formacdo em
Ator. A pesquisa justifica-se pela necessidade de investigar a vasta producao teatral
de Claudio Barradas enquanto encenador-professor da ETDUFPA durante a década
de 1970, onde esteve a frente da montagem de importantes obras teatrais e teve
participagao primordial na formacdo de outros encenadores paraenses. De modo
geral, com este estudo objetivou-se analisar a encenacao de espetaculos produzidos
por Claudio Barradas e a sua contribuicdo para a historia do teatro paraense. O
processo metodoldgico utilizado é caracterizado como documental. Para isso, foram
utilizados materiais presentes na Hemeroteca da Biblioteca Publica Arthur Vianna, no
acervo da Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para e na Colecéo
Claudio Barradas, localizada no Centro de Memdria da Amazoénia da UFPA, ligado ao
projeto Acervo das Memorias Cénicas na Amazobnia, coordenado pelo Grupo de
Pesquisa Perau — Memodria, Histéria e Artes Cénicas na Amazbnia. A pesquisa
também se fundamenta na Memoéria e Historia Oral proposta por Bezerra (2013) e
nas Poéticas do Teatro de Grupo organizadas por Andrade (2020), articulando
discussfes sobre encenacdo, memoria e teatralidade amazénica a partir de autores
do campo teatral e dos estudos da memaria social. Esta € apenas uma particula do
universo de producdes presentes na trajetdria de Claudio Barradas, aqui € possivel
perceber que ele esta entre os responsaveis por conduzir grande parte daquilo que
se conhece como teatro paraense.

Palavras-chave: Claudio Barradas; Encenacdo Paraense; Nossa Cidade; O
Papagaio; Teatro Paraense.



ABSTRACT

This study aims to present the staging process of two plays directed by Claudio
Barradas, a prominent director from Para who played a significant role in the state's
theater scene during the second half of the 20th century. The two selected works are
Nossa Cidade (1978) and O Papagaio (1980), both produced during his tenure as a
professor in the Actor Training Program at the Federal University of Para’s School of
Theater and Dance (ETDUFPA). The research is justified by the need to investigate
Claudio Barradas's extensive theatrical output as an ETDUFPA professor during the
1970s, a period when he spearheaded major productions and played a pivotal role in
training other directors from Para. Overall, this study sought to analyze the staging of
productions directed by Claudio Barradas and his contribution to the history of theater
in Para. The methodological approach is documentary in nature. To this end, the study
utilized materials from the Newspaper Archive Hemeroteca at the Arthur Vianna Public
Library, the ETDUFPA archives, and the Claudio Barradas Collection—housed at
UFPA’s Amazon Memory Center Centro de Memodria da Amazonia and linked to the
"Scenic Memories in the Amazon Collection” project coordinated by the Perau
Research Group Memory, History, and Performing Arts in the Amazon. The research
is also grounded in the concepts of Memory and Oral History proposed by Bezerra
(2013) and the "Poetics of Group Theater" framework organized by Andrade (2020),
linking discussions on staging, memory, and Amazonian theatricality through authors
from the fields of theater and social memory studies. This study represents just a small
fraction of Claudio Barradas's body of work, yet it reveals him as a key figure in shaping
much of what is known as theater in Para.

Keywords: Claudio Barradas; Para Staging; Our City; The Parrot; Para Theater.
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INTRODUCAO

A pesquisa documental € uma ferramenta frequentemente utilizada para a
compreensao de processos historicos, o qual utiliza documentos como fonte primaria
para gerar uma analise mais aprofundada sobre determinados temas e pesquisas
(Gil, 2008). O pesquisador busca compreender a maneira como os fatos se depdem
a partir da documentacéo, de qual maneira eles situam-se ou foram construidos em
outros momentos da historia, promovendo reflexdes de caréater histérico, social e
cultural dentro do espaco cientifico (Ricoeur, 2007).

Dentre os variados tipos de documentos, destacam-se 0s jornais em veiculos
de imprensa por reunir datas, locais e relatos sobre fatos atrelados a produgdes
culturais, uma vez que os materiais permitem a consulta prévia e mais aprofundada
sobre contetudos especificos, onde podem ser consultadas informacdes mais
detalhadas a respeito do que ja foi produzido (Capelato, 1988). Tais dados podem
contribuir para a criacao de outros materiais que podem preencher lacunas, nao so
na pesquisa cientifica, como também na histéria cultural de determinadas localidades
(Capelato, 1988).

No teatro, a pesquisa documental reflete sua importancia para analise de
fatores culturais sobre periodos da historia teatral, em que os materiais podem
proporcionar percepc¢des a respeito da producdo e organizacdo dos espetaculos,
permitindo evidenciar poéticas teatrais trazidas aos palcos e promover reflexées
sobre como estes valores podem estar relacionados ao periodo em que as obras ou
individuos por tras das producdes estdo situados (Bezerra, 2018). A investigacao
documental no teatro ndo explora somente fatos artisticos e teatrais, mas também
fatores politicos da sociedade (Bezerra, 2018).

N&o se pode deixar de considerar os aspectos das memadrias descritas e
relatadas em documentos e que tém o teatro como oficio, além de somarem para com
a construcao da identidade cultural de uma nacéo, devido as memarias contribuirem
para se entender o proprio presente, mediante analises subjetivas e inerentes a
cultura das localidades, onde os fazedores dessa cultura realizam suas producgdes
teatrais (Nora, 1993).

As memorias do teatro produzido em Belém do Para sdo muitas e comumente

se relacionam em um ponto central de producao teatral universitaria, presente na
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Escola de Teatro de Danca da Universidade Federal do Para (ETDUFPA). A
instituicdo foi fundada em 1963 e esta em atividade desde entdo e tem como base
nas suas formacdes instrumentalizar os oficios atrelados as artes da cena, além de
ja ter apresentado para os palcos da capital paraense grandes nomes do teatro
paraense.

A partir do ano de 1969, recebeu em suas portas como docente o professor
e encenador Claudio de Sousa Barradas, no curso de Formacdo em Ator, onde ele
esteve a frente da antiga cadeira/disciplina de Interpretacdo, permanecendo no cargo
até 1992, quando chegou a se aposentar da ETDUFPA, deixando um legado dentro
da historia das artes da cena produzidas na Universidade Federal do Para (Teixeira,
2015). Uma figura célebre dentro das memarias em teatro, ndo somente na metade
do século XX, como ainda na contemporaneidade, responsavel pela formacéo de
grandes profissionais em teatro (Teixeira, 2015).

O teatro no Paré atualmente tem suas bases cénicas muito bem solidificadas
e estabelecidas, embora, claro, ainda seja uma realidade a escassez de recursos
financeiros e governamentais para a producéo teatral nos tablados paraenses, se
forem comparados ao restante do Brasil, como aponta Ramos (2025). De acordo com
Bezerra (2013), a solidez citada na verdade se refere a uma estética de encenacéo
gue conta e encena narrativas da Amazoénia brasileira, por quem a vive e sente na
pele, encenadores que a construiram e ainda constroem a cena teatral, estas
encenacdes e as formas como sdo produzidas hoje podem ser reconhecidas como
referéncias para o restante do Brasil.

A encenacdo paraense nem sempre foi reconhecida como uma referéncia
para o teatro brasileiro, pois caso as obras nacionais sobre teatralidade forem
consultadas, pouco se verad ou nada tera citado sobre o que foi produzido por
encenadores paraenses, estes, por sua vez, estiveram sempre a margem € pouco
documentados no que se conhece sobre o teatro paraense (Bezerra, 2013). A década
de 1970, periodo historico onde esta pesquisa busca situar-se, esta entre as mais
produtivas, resultando em encenacdes que vao de dramaturgias nacionais, até as
internacionais, em que algumas até percorreram o Brasil, evidenciando a for¢ca da
estética de um teatro produzido no Norte do pais (Teixeira, 2015).

A pesquisa que resulta neste Trabalho de Conclusdo de Curso partiu da
necessidade de investigar a vasta producao teatral de Claudio Barradas enquanto
encenador-professor na Escola de Teatro e Danga da Universidade Federal do Para
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(ETDUFPA) durante a década de 1970. Nesse momento, observamos a forte
presenca do artista a frente da montagem de importantes espetaculos teatrais, hoje
referéncias historicas, e teve participacdo primordial na formacdo de outros
encenadores que até hoje produzem teatro no Brasil. Por este motivo, faz-se
necessario investigar a maneira como estes conhecimentos foram repassados e
como até hoje eles refletem em uma encenacédo contemporanea nortista.

A investigacdo € resultado de trés planos de trabalho, desenvolvidos no
ambito do Programa Institucional de Bolsas de Iniciacdo Cientifica (PIBIC) da UFPA,
ligados ao projeto de pesquisa Artes Cénicas: memdrias, histérias em interfaces
culturais na Amazoénia do grupo de Pesquisa Perau, sob a orientacédo do professor
José Denis de Oliveira Bezerra. Sao eles: Colecao Claudio Barradas: memarias do
teatro no Para (PIBIC, 2023); Claudio Barradas: memoaria e visualidade cénica no
teatro paraense da década de 1970 (PIBIC, 2024); Memodrias da visualidade cénica
paraense: uma analise dos processos poéticos dos espetaculos dirigidos por Claudio
Barradas na década de 1970 (PIBIC, 2025).

Nossas investigacfes fundamentam-se na pretensdo em contribuir para o
campo ndo somente das artes cénicas, mas também para fatores historicos e culturais
do estado do Paré e, principalmente, para o Norte da Amazdnia brasileira. Com isso,
evidencia-se a importancia e genialidade de um homem que dedicou a maior parte de
sua vida a manutencdo do oficio teatral, criando ndo somente estéticas, mas as
mantendo vivas até a atualidade, mesmo depois de sua partida.

Os caminhos metodolégicos adotados para a realizacdo da pesquisa,
caracterizada como documental (Bacellar, 2010), descritiva e exploratéria, de
abordagem qualitativa. A investigacdo busca compreender a influéncia de Claudio
Barradas nos processos de formacgédo e criacdo teatral na Amazobnia, a partir da
analise de documentos histdricos e culturais produzidos entre as décadas de 1970 e
1980, junto também a oralidade de quem participou dos seus processos criativos.

Para isso, foram utilizados materiais presentes na Hemeroteca da Biblioteca
Pulblica Arthur Vianna, no acervo da Escola de Teatro e Danca da Universidade
Federal do Para e na Colecéo Claudio Barradas, localizada no Centro de Memoaria da
Amazbnia da UFPA. A pesquisa fundamenta-se na Memdria e Histéria Oral proposta
por Denis Bezerra (2013) e nas Poéticas do Teatro de Grupo organizadas por Valéria
Andrade (2020), articulando discussdes sobre encenacédo, memoéria e teatralidade

amazonica a partir de autores do campo teatral e dos estudos da memdéria social.
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Complementar a isso, foram entrevistadas duas pessoas que estiveram nos
processos criativos das obras, Emanuel Franco! e Wlad Lima?.

Esta monografia esta dividida em quatro partes. Na primeira parte, de maneira
introdutoria, busca falar sobre a figura do encenador Claudio de Souza Barradas,
colocando em evidéncia parte de sua trajetéria nas artes da cena e sua passagem
como professor pela Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA). A segunda parte, versa sobre conceitos de encenac¢ao e como isso pode
ser visto no estado e no pais, continuando como primeiro plano Claudio Barradas,
onde também é tratado um panorama sobre o contexto politico da década de 1970 e
como o teatro sofreu repressdes e se manteve resistindo durante o periodo ditatorial
brasileiro. Com isso, faz-se um compilado de alguns grupos teatrais paraense
oriundos da ETDUFPA e as suas contribuicdes, enfatizando como a instituicao
situava-se no combate deste periodo sombrio da histéria. O terceiro momento deste
trabalho vai tratar sobre algumas producdes teatrais da década de 1970 encenadas
por Claudio Barradas, entre elas: Nossa Cidade (1978) e O Papagaio (1980).

De modo geral, objetivou-se analisar a encenacao de espetaculos produzidos
por Claudio Barradas e a sua contribuicdo para a historia do teatro paraense. Com
isso, especificamente foram investigados dois processos criativos presentes nos
espetaculos dirigidos por Claudio Barradas nas décadas de 1970 e em Belém do

Par4, analisando os processos poéticos dos espetaculos na relacdo entre o texto

1 Com farta expertise na area artistica, inclusive, em curadoria, o artista visual paraense Emanuel
Franco, 73 anos, € um entusiasta de espag¢os para que artistas exponham seus trabalhos ao publico,
prezando sempre por essa relacdo entre o artista e o publico espectador. Ele possui uma trajetoria
marcante no cendrio artistico do Para e atualmente esta a frente do Museu de Arte Sacra, sediado na
Igreja de Santo Alexandre, no bairro histérico da Cidade Velha. Desde os anos 1990, Emanuel atua
como curador de exposi¢des. Entretanto, o0 comeco da vida artistica dele comegou de fato na década
de 1970: "Quando, inclusive, aluno de Arquitetura, que eu me formei em Arquitetura, mas, na realidade,
fazia paralelamente producgédo artistica, meus desenhos e pinturas, enfim". Fonte: O Liberal (2026).
Disponivel em: https://www.oliberal.com/arte-par%C3%Al/fotografa-walda-margues-e-artista-visual-
emanuel-franco-ousadia-que-se-conecta-com-o-arte-para-
1.1130375#:~:text=Arquiteto%20da%?20arte&text=Sorte%20das%20artes%20d0%20Par%C3%A1,at
ua%20como%20curador%20de%20exposi%C3%A7%C3%B5es.. Acesso em: 21 jul 2026.

2 Wlad Lima, é uma mulher essencialmente de Teatro, inegavelmente referéncia como atriz, diretora,
dramaturga, artista-pesquisadora. Pode-se afirmar que ela fez escola, devido a tantos atores, atrizes,
artistas formados em suas aulas, desde os cursos técnicos a P6s-Graduacao em Artes da Universidade
Federal do Para. Uma vida dedicada ao Teatro. Ela transita pelos mais variados temas da area, sempre
foi ativista, no sentido de questionar, propor, fazer diferenca. E uma das fundadoras do Grupo Cuira,
em atividade ha quatro décadas no Teatro Paraense. Nesse grupo, tem participacao ativa, seja como
atriz ou diretora de espetaculos. Fonte: Portal de Dramaturgia (2026). Disponivel em:
https://www.portaldedramaturgia.com/profile/wlad-lima. Acesso em: 21 jul de 2026.



https://www.oliberal.com/arte-par%C3%A1/fotografa-walda-marques-e-artista-visual-emanuel-franco-ousadia-que-se-conecta-com-o-arte-para-1.1130375#:~:text=Arquiteto%20da%20arte&text=Sorte%20das%20artes%20do%20Par%C3%A1,atua%20como%20curador%20de%20exposi%C3%A7%C3%B5es
https://www.oliberal.com/arte-par%C3%A1/fotografa-walda-marques-e-artista-visual-emanuel-franco-ousadia-que-se-conecta-com-o-arte-para-1.1130375#:~:text=Arquiteto%20da%20arte&text=Sorte%20das%20artes%20do%20Par%C3%A1,atua%20como%20curador%20de%20exposi%C3%A7%C3%B5es
https://www.oliberal.com/arte-par%C3%A1/fotografa-walda-marques-e-artista-visual-emanuel-franco-ousadia-que-se-conecta-com-o-arte-para-1.1130375#:~:text=Arquiteto%20da%20arte&text=Sorte%20das%20artes%20do%20Par%C3%A1,atua%20como%20curador%20de%20exposi%C3%A7%C3%B5es
https://www.oliberal.com/arte-par%C3%A1/fotografa-walda-marques-e-artista-visual-emanuel-franco-ousadia-que-se-conecta-com-o-arte-para-1.1130375#:~:text=Arquiteto%20da%20arte&text=Sorte%20das%20artes%20do%20Par%C3%A1,atua%20como%20curador%20de%20exposi%C3%A7%C3%B5es
https://www.portaldedramaturgia.com/profile/wlad-lima
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dramético e as visualidades (cenografia e figurino), realizando uma investigacao
sobre o teatro paraense, em uma perspectiva historica.

Este € um trabalho de pesquisa oriundo de Iniciacdo Cientifica, inserido nas
atividades do Grupo de Pesquisa Perau — Memodria, Historia e Artes Cénicas na
Amazonia-UFPA/CNPq, na linha de pesquisa Historia e Historiografia das Artes
Cénicas na Amazoénia, ligado ao projeto de pesquisa Artes Cénicas: memorias,
histérias em interfaces culturais na Amazoénia, a qual tem seu desenvolvimento no
plano de trabalho intitulado “Claudio Barradas: memaria e visualidade cénica no teatro
paraense da década de 1970”, onde busca fazer a manutengao e resgatar narrativas
de fontes orais e documentais das obras realizadas por Claudio Barradas. A pesquisa
se junta aos demais trabalhos de iniciacdo cientifica desenvolvidos pelo grupo de
pesquisa sobre as producdes cénicas ha Amazodnia paraense no século XX e XXI, a

partir do didlogo entre os estudos das artes da cena com os da memoria.

1. CLAUDIO BARRADASS3

% Todos os fatos e as narrativas discorridos neste capitulo estdo disponiveis em entrevistas dadas por
Claudio Barradas a Bezerra (2021; 2023) e Teixeira (2015), onde Barradas narra cenas de sua
trajetoria teatral. Ademais, compreende-se a vida do encenador como um universo a ser pesquisado,
contendo uma amplitude imensuravel de sua producéo teatral. Portanto, de maneira resumida foram
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De acordo com o material (Bezerra, 2021; 2023) produzido por Denis Bezerra,
Claudio de Souza Barradas nasceu em 4 de janeiro de 1930, no bairro do Umarizal,
na cidade de Belém do Para. Sendo filho de Manoel Julio Barradas, um imigrante
portugués, e Ignez de Souza Barradas, que era nordestina e piauiense. Barradas
teve uma infancia humilde, regada de dificuldades e sonhos, tinha como objetivo ser
um grande ator, sonhava que um dia faria do palco seu lar, e isso, mais tarde, tornou-
se um fato. Atualmente, ele estd entre uma das figuras artisticas teatrais mais

célebres do Para.

Figura 1 — Claudio Barradas (2019).

Fonte: Cultura Rede de Comunicacao (2015).4

A vida de Barradas é marcada por uma multiplicidade de atuacgdes, esteve
intensamente nos palcos como ator, diretor e encenador. Trabalhou como radialista,
participando da direcdo de radionovelas na Radio Marajoara. Dedicou-se a literatura
como escritor de Conticulos® (Barradas, 2022), com minicontos, poesias e textos
teatrais. Exerceu o jornalismo através da escrita de criticas teatrais na imprensa local.
Aposentou-se como docente pela Universidade Federal do Para (UFPA) e pela antiga

Escola Técnica Federal em 1992. Apds a aposentadoria, retomou uma missao de

selecionados apenas alguns aspectos de sua producdo, aqueles considerados relevantes para o
objetivo da pesquisa.

4 Disponivel em: https://lyoutu.be/nvsXkUJfMOs?si=hfMTadaF2irTphty. Acesso em: 10 jun. 2026.

5 E o primeiro livro de Claudio Barradas, com escritos poéticos que giram em torno de temas do
cotidiano.


https://youtu.be/nvsXkUJfM0s?si=hfMTadaF2irTphty
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juventude e ordenou-se padre, atuando na Arquidiocese de Belém, sem nunca
abandonar completamente o Teatro.

Bezerra (2021; 2023) informa que o contato de Barradas com as artes ocorreu
muito cedo. O bairro do Umarizal, onde cresceu, era um celeiro de atividades
artisticas populares, como Passaros Juninos, bois, pastorinhas e blocos de carnaval.
Sua iniciagdo como ator aconteceu no Externato Misto Santa Luzia, escola onde
cursou o primario. A instituicdo costumava improvisar palcos nos corredores ao final
do ano para apresentacdes teatrais. Em uma de suas primeiras atuagdes, interpretou
um dos sete lapis de cor, dizendo o texto: “eu, o roxo, tenho a cor das violetas”.

Sua formacao como espectador foi fortemente influenciada por uma senhora
para quem sua mae trabalhava, Margarida Costa de Carvalho (conhecida como Dona
Florzinha), que tocava piano no antigo Cinema Moderno.® Ela e seu companheiro,
gerente do Cinema Moderno, levavam o jovem Barradas frequentemente aos cafés-
concertos e ao cinema. Essa vivéncia fez com que sua principal influéncia dramatica
viesse das telas do cinema, moldando sua forma de pensar a dramaturgia, costumava
acompanhar as nuances da tela com vislumbre, com isso, tentava fundir as duas artes
teatro e cinema, alegando isso como possibilidade, tentando mostrar que embora elas
acontecam em ambientes distintos, uma se da na tela (cinema) a outra no palco
(teatro) elas poderiam caminhar juntas, exercendo aproximacao.

Na juventude, Barradas ingressou no Seminario Metropolitano Nossa
Senhora da Conceigdo’ aos 13 anos, saindo aos 20. L4, sua paixéo pelo teatro foi
alimentada pelos padres salesianos, que utilizavam a linguagem cénica como
ferramenta pedagogica. Como possuia uma voz marcante na época, Seu primeiro
grande trabalho teatral no seminario foi uma opereta chamada “Marcos, o Pescador”.
Posteriormente, cursou Letras Classicas na recém-fundada Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras do Colégio Souza Franco.?

Embora toda a disciplina com os palcos, Claudio Barradas esteve longe de

ter sido um aluno exemplar, pois dividia seu tempo com o radio. Ele conta uma

6 “O Cine Moderno, inaugurado em 1937 pelo grupo Cardoso & Lopes, foi um dos marcos da
cinematografia em Belém. Localizado em frente a antiga Praca Justo Chermont, hoje Praca Santuario
de Nazaré, o cinema ocupava um espa¢o que atualmente serve de estacionamento para a
Arquidiocese e, durante a quadra nazarena, abriga o Arraial de Nazare” (Bezerra, 2023, p. 118).

7“0 Seminério era organizado pela Igreja de Santo Alexandre, localizada em Belém do Para” (Bezerra,
2023, p. 117).

8 “O Colégio é uma das instituicdes publicas mais tradicionais de Belém, localizado na Avenida
Almirante Barroso, no bairro do Marco, em Belém do Para” (Bezerra, 2023, p. 118).
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anedota em que, sem ter estudado para uma prova de literatura latina, ausentou-se
rapidamente da sala tentando colar os conteddos. Sem sucesso na busca por
respostas, decidiu escrever a prova sem citar datas, nomes ou locais especificos. O
professor elogiou sua prova classificando-a como original, pois os demais alunos
haviam tentado copiar um conto.

A entrada no mundo do radio aconteceu por acaso, quando encontrou Edgar
Proenca® no aeroporto do Rio de Janeiro. Proenga o convidou para dirigir novelas na
Radio Clube do Para. Barradas considerava o radio uma das escolas fundamentais
para o oficio do ator, pois ela exige que o espectador crie ativamente o personagem,
0 cendrio e as agdes através da expressao vocal, ao contrario do espectador passivo
do teatro.

Barradas, mesmo dando ainda seus primeiros passos na cena teatral, tinha
repulsa pelo comodismo, cenas que eram marcadas pela monotonia ou falta de
criatividade o deixavam inquieto, pois, para ele, o teatro € o lugar do risco da
experimentacao e exercicio da criatividade. Para ele, um teatro de verdade é aquele
CoOmo um precipicio em que o artista se joga sem saber se la embaixo havera um piso
confortavel o esperando, ou uma camada de solo rigida para o despedacar.

Assim era Claudio Barradas, ndo se preocupava nos dilemas que o teatro
poderia causar, nem sequer parava para olhar as dificuldades, preferia encarar de
frente e fazer da cena seu principal oficio. Um homem, como ele, que acreditava no
teatro como artificio de provocacédo, lugar onde néo viria ser somente fonte de
entretenimento, mas de formacéo critica e pensamento politico social.

Na década de 1940, ja em sua juventude, quando ele comecava a entrar em
ascensao no teatro escreveu sua primeira peca O Trovador de Deus, em que fez
guestdo de fazé-la sem unidade temporal e espacial, escreveu algo em que ele
julgava inovador para o teatro. A peca foi criticada a época, ndo foi bem recepcionada,
na percepcdo de Angelita Silva,'® uma professora de teatro, que naguele periodo
disse gue pelo fato de o espetaculo ndo possuir unidade temporal, logo, cabia no

cinema e nao no teatro. Mas para Barradas, ele considerou que aquilo ndo era nada

9 “Edgar de Campos Proenca (1892-1973), foi um dos pioneiros do jornalismo e do radio na Amazonia.
Ele € amplamente reconhecido por transmitir o primeiro jogo de futebol fora do eixo Rio-Séo Paulo e
pela fundagédo do Paysandu Sport Club” (Bezerra, 2023, p. 119).

10 “Angelita Ferreira da Silva foi uma mulher de teatro envolvida com o movimento de teatro amador
de Belém, por meio do grupo Teatro do Estudante do Para, juntamente com Margarida Schivazappa,
na década de 1940; e o Norte Teatro Escola do Para na década de 1950 e inicio de 60” (Bezerra, 2023,
p. 119).
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mais que um pensamento limitante: “O que ela chamou de defeito era um avancgo. Eu
era avancado em termos de teatro, mas como eu vivia no cu do mundo que era Belém,
0 que era avango passava como erro” (Barradas in Teixeira, 2015, p. 31).

Claudio Barradas foi um homem de teatro que em meios existenciais de crises
politicas ou financeiras acreditou que o teatro era um lugar politico, de for¢a, e que
poderia ser também propicio ao de sociabilidade. Esteve diante da cena por muitos
anos, ao lado de outras grandes figuras de teatro, somando forcas para construir o
ato cénico paraense. Na década de 1970, a sua voz € pertinente quando se fala de
teatro no Estado do Para e na regido amazonica. Exerceu grande parte de sua vida
ao oficio do fazer teatral, junto a Escola de Teatro e Danca da UFPA, onde
desenvolveu grande parte de seus trabalhos destinados a docéncia, ndo so la, como
em outros grupos teatrais da cidade de Belém, transitando entre atividades como
professor, diretor, dramaturgo, ator e até mesmo a colaborar na criacdo de grupos.

Durante o periodo civil militar brasileiro, em meio a tantas censuras, Claudio
Barradas continuou produzindo teatro, certo de que a sua producao serviria no
combate de opressédo e descaso pela liberdade politica, pois acreditava que o teatro
poderia ser uma arma para combate a censura e o plano politico sombrio instaurado
durante aqueles anos. Barradas pensava o teatro como uma arma de agao, com
municao nao so6 para quem o fazia, mas também para quem o apreciava e acreditava
gue uma época de insanidade politica iria ser vencida.

Quando se busca fazer relagdo entre presente e passado é importante
constatar um fato, um tanto comum, de que alguns dos artistas presentes na
atualidade, estes que iniciaram no teatro ou presenciaram o periodo da década de
1960 a 1980, passaram pelas maos de Claudio Barradas, tendo a oportunidade de
estar junto ou aprendendo com ele no ato teatral. Ele quem, dentro da antiga Escola
de Teatro, atual Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para
(ETDUFPA).

Em suas atividades como professor, Barradas fez do teatro o seu lar e se
tornou o mestre de muitos artistas paraenses que passaram por suas maos e
ensinamentos. Na instituicao, ele trabalhou como professor de teatro, no curso de

Formacdo em Ator!! assumindo a cadeira de Interpretacéo??.

11 Criado em 1963, o curso passou por algumas modificacées e atualmente é o Curso de Nivel Médio
em Teatro, com énfase na formacéo de atores e atrizes.
12 Uma das disciplinas do Curso de Formag&o em Ator.
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Em sua passagem como professor realizou grandes produgdes oriundas dos
processos de formagéo dentro da escola, entre elas Vereda da Salvagéo (1970), O
Coronel de Macambira (1972), A Incelenca (1974), Cobra Norato (1975), Nossa
Cidade (1978), O Papagaio (1980), dentre outros que estédo catalogados nos servicos
documentais de Belém. Estes espetdculos apresentaram encenadores para o
universo teatral, que ndo abandonaram as artes da cena e seguiram repassando o
legado de Barradas para processos teatrais presentes até hoje nas artes da cena.

Todavia, sempre demonstrou uma visao extremamente critica em torno de
seus ensinamentos. Apesar de ser chamado por muitos de “icone” ou “mestre”,
Barradas, humildemente rejeitava tais rétulos. Ele costumava se definir como “um
aprendiz de teatro”. Para ele, o estudo e a busca pela arte eram continuos, declarando
gue o teatro ndo se aprende apenas decorando regras, mas reinventando o que €
necessario para a cena.

Quando se fala da memoria do teatro no estado do Para, ndo tem como se
distanciar da figura de Claudio Barradas, pois ele esteve entre quem por muito tempo
conduziu e somou forcas para que o teatro paraense ganhasse vitalidade e pudesse
se erguer. Nao ha como néo dizer que em meio a tantos homens e mulheres de teatro,
ele foi um dos que contribuiram para que a cena teatral continuasse pulsando. Nao
h& como falar do teatro paraense sem que seja mencionado Claudio Barradas, da
mesma forma que nao existe a possibilidade de mencionar Claudio Barradas, sem
gue deixemos de falar do teatro paraense.

Ao final de sua trajetéria, Claudio Barradas esteve ausente de suas atividades
teatrais, subindo aos palcos pela ultima vez em 25 de outubro de 2020, durante a
pandemia, sem plateia, ao lado de sua colega de cena Zé Charone?!3 no espetaculo
Abraco, do Grupo Cuira de Teatro. Entretanto, mesmo afastado, seguiu sendo
brilhantemente rememorado e apreciado nas artes da cena paraense, por seus

colegas ou estudos teatrais.

13 Comecou a carreira no teatro em 1981. E atriz e produtora, integrando parte do grupo de Teatro
Cuira. Atualmente, além de atuar e produzir, a atriz administra o Teatro Cuira, que fica em Belém-PA.
Z@é teve sua primeira experiéncia na televisdo, em duas participacdes especiais de novelas da Rede
Globo. A primeira foi em Amor Eterno Amor e a outra em Cheias de Charme. Fonte: Rede Globo (2012):
Disponivel em: https://redeglobo.globo.com/pa/tvliberal/noticia/2012/07/atriz-paraense-fala-sobre-
suas-participacoes-em-novelas.html. Acesso em: 22 jul de 2026.



https://redeglobo.globo.com/pa/tvliberal/noticia/2012/07/atriz-paraense-fala-sobre-suas-participacoes-em-novelas.html
https://redeglobo.globo.com/pa/tvliberal/noticia/2012/07/atriz-paraense-fala-sobre-suas-participacoes-em-novelas.html
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Figura 2 — Claudio Barradas e Z& Charone em Abraco (2020).

Fonte: Ascom/SECULT (2020).14

Com a sua partida, aos 95 anos, no ano de 2025, tornou-se indispensavel dar
seguimento a preservacdo de sua memoria na histéria das artes da cena, tendo em
vista que sua vida e obra ainda é pouco documentada, principalmente nos espacos
académicos, lugar onde ele esteve fortemente presente, formando artistas que mais

tarde, também se tornaram docentes e produtores das artes cénicas.

2. CENA E MEMORIA

Ao se falar dos problemas que circundam as artes da cena nha
contemporaneidade depara-se com um que ocasionalmente pode ser um dos mais
graves, que € a perda da memoria, ou como ela vai se perdendo ao longo do tempo,
por falta de um trabalho de preservacéao e cuidado (Bezerra, 2018). Conforme 0s anos

14 Disponivel em: https://secult.pa.gov.br/noticia/270/claudio-barradas-sobe-ao-palco-do-da-paz-para-
interpretar-o-abraco. Acesso em: 10 jun. 2026.


https://secult.pa.gov.br/noticia/270/claudio-barradas-sobe-ao-palco-do-da-paz-para-interpretar-o-abraco
https://secult.pa.gov.br/noticia/270/claudio-barradas-sobe-ao-palco-do-da-paz-para-interpretar-o-abraco
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vao se passando, 0 ato cénico sempre avancga, enxergando o futuro, mas por vezes
esquecendo que também precisa-se recordar o passado, uma vez que a memaria €,
ou pelo menos deveria ser, o0 alicerce para que 0 universo cénico continue vibrando,

a fim de manté-lo eterno (Bezerra, 2018). De acordo com Andrade (2020, p. 36):

“Apo6s o breve instante consumado ao vivo e na presenga de
atores e espectadores, o0 teatro sé permanece como memoria.
A permanéncia dos grupos constitui uma tradicao que também
sofre mutacdes e alteracbes de rumo, marcada pelas
renovagdes promovidas a cada geragao” (Andrade, 2020, p. 36).

Com as pesquisas que surgem a partir da memaoria nao é possivel somente
recordar certas obras, mas ha possibilidade de reviver o acontecimento como se
estivesse nele (pela primeira vez ou novamente), mesmo estando em um tempo
presente (Nora, 1993). Na memoéria pode ser acessado aquilo que ha de bonito,
prazeroso e também o lado ignobil de uma narrativa, pessoa ou lugar, ela acompanha
por onde quer que transite e talvez este seja o privilégio, acessa-la através da mente,
do corpo, de trajetérias e passos dados na vida (Nora, 1993).

Assim, quando se ouve determinada narrativa, ndo se pode perder de vista
gue aquilo que esta sendo descrito, pode e deve ser considerado como material de
pesquisa, ainda que sejam mindsculos fragmentos, pois memdéria d4 manutencédo a
vida, € acompanhada por grupos vivos e, por isso, ela estd em sempre descoberta e
construcdo, aberta aos didlogos da lembranca e do que pode ser esquecido,
indiferentemente de suas deformacdes, vulneravel a todos os usos e manipulacoes,
susceptivel de longas laténcias e de repentinas revitalizacdes, a memadria é um
fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente (Nora, 1993).

A memoria, quando se trata dos estudos artisticos, pode ser uma principal
aliada no processo de criacdo. Com o suporte dela se pode criar, produzir e entender
melhor aquilo que se deseja expressar através de uma construcdo cénica, pois o
passado constroi o alicerce para a compreensao do presente, onde pode ser possivel
avancar com soberania em direcdo ao futuro (Bezerra, 2023). E sempre de grande
valia discutir com base nos estudos de memdria a sua importancia para ambientes
académicos, comunitarios e sociais, articulando que este campo € que tem a
responsabilidade em agenciar ndo somente processos poéticos, como também
histéricos (Bezerra, 2023).

Os estudos em memadria tém como principal fio condutor os relatos e fontes

de quem ja vivenciou, ou esteve diante de determinado acontecimento. Aquilo que se
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extrai destes relatos passa a ser, entdo, um rico material para a manutencgao da vida
e obra de determinados artistas (Bezerra, 2013).

A memoria € quem acompanha, da suporte para que se consiga manter vivas
as tradicdes, lembrancas e caminhos ja trilhados por quem veio antes e se dedicou a
construir o que se conhece no presente (Meneses, 1999). No campo de trabalho da
memoria, € possivel acessar pontos de vistas de quem presenciou 0s acontecimentos
passados, tais acontecimentos sdo importantes serem preservados para que nao
sejam esquecidos e no futuro possam ser contemplados por geracdes futuras
(Meneses, 1999).

No contexto atual em que a memodria das artes cénicas € por vezes
negligenciada, € importante demonstrar preocupacdo e cuidado com trabalhos
antepassados, que serviram de conducao para que hoje também se pudesse estar
pisando nos tablados da cena contemporéanea. Se hoje os pisos teatrais da cena
estdo erguidos € porque antes de geracbes presentes vieram pessoas que O

pavimentaram (Lopes, 2024).

2.1. Encenacao Moderna

Ao final do século XIX, o teatro recebeu inUmeras revolucfes conceituais,
estando entre elas uma que permeou o teatro moderno e até hoje segue sendo
amplamente utilizada em teorias teatrais, que € o conceito de “encenagao” (Pauvis,
2008). Antes disso, pode considerar-se que, de acordo com Roubine (1998), o teatro
era centralizado na figura do dramaturgo ou atores, cada um em oficios restritos onde
pouco se atravessava um ao outro de maneira colaborativa. Como aponta Pavis
(2008), a ideia do encenador em sua sintese pode ser considerada na figura daquele
gue organiza e reflete o espetaculo em sua esfera poética completa, agindo em todas
as nocdes que circundam o ato cénico e em como tais esferas podem se interligar
uma a outra.

Entre os nomes fundamentais os quais em seus trabalhos aplicaram ideias
gue contribuiram para a consolidacao de tal conceito, estdo Antoine (2001), pensando
a encenacdo como um ato realista; Stanislavski (2013), discutindo métodos e relagbes
entre a personagem e as emocdes psicofisicas; Appia (1962), buscando contribui¢cdes
cenograficas e visuais para a consolidacdo de novas estéticas no palco e Craig

(1963), defendendo a figura do diretor como comando central da conducao cénica.
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Todas essas teorias, cada qual em sua particularidade, com o passar do tempo
tornaram-se Unicas dentro da funcionalidade do espetaculo. Percebe-se na
contemporaneidade que uma néo se distancia da outra, ndo sdo caminhos paralelos,
ao contrario, podem ser unissonos (Lehmann, 2007).

Nesse sentido, a encenac¢do acabou se tornando uma linguagem prépria, ndo
resultando apenas em uma restricdo do texto dramatico. Entretanto, é preciso situar-
se que embora néo se tivesse a compreensao consolidada da conceitualidade néao &
gue ela ja ndo pudesse existir aplicacbes da mesma (Guinsburg, 2001). Em termos
ocidentais, na Grécia Antiga, ja se atribuia-se da utilizacdo de mascaramento e
figurinos simbdlicos, autores como Soéfocles e Euripedes formularam cenas de
maneira integrada, mesmo sem a figura do encenador que se tem atualmente
(Berthold, 2011). Ja no teatro oriental, pode-se perceber o extremo rigor gestual, ritmo
e musicalidade para a construgcdo cénica. O corpo e outros elementos podem ser
compreendidos como linguagem e ndo somente o texto dramatico (Bonfitto, 2002).

Portanto, a encenacao, em termos mundiais, pode ser compreendida como a
evolucdo da maneira como o teatro organiza 0 espaco, O COrpo, o0 tempo e a
visualidade da cena (Roubine, 1998). Embora a figura do encenador moderno surja
apenas no final do século XIX, a preocupacdo com a composicdo cénica atravessa
diversas culturas e periodos histéricos. Hoje, a encenacdo é entendida como uma
linguagem artistica auténoma, responsavel por articular todos os elementos do

espetaculo teatral (Vertchenko, 2025).

2.2. Encenacdo Brasileira

No Brasil, a encenacéo brasileira se desenvolve principalmente a partir do
século XX, quando o Brasil comeca a passar por modernizacdes estéticas e
conceituais, tendo em vista o pés-Semana de Arte Moderna de 1922 (Magaldi, 2004).
Antes disso, como em outros lugares do mundo, o que predominava ainda era a figura
do ator e texto dramatico, pela forte influéncia do teatro europeu (Prado, 1999).

Ao final do século XIX e inicio do século XX, o teatro brasileiro era marcado
pelas companhias de teatro de revista e melodramas, tendo como seus condutores
empresarios ou profissionais amadores de teatro (Veneziano, 1991). Com a
modernizacdo teatral, nas décadas de 1940 e 1950, comecam a surgir grupos

interessados em revolucionar a estética teatral no Brasil. Entre os marcos teatrais
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estdo o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Sao Paulo, no ano de 1948, que
trouxe cenografias modernas e novas preocupacfes com o principio estético de suas
montagens (Guzik, 1986).

Entre os diretores ligados a esse processo estdo Ziembinski'® e a montagem
de Vestido de Noiva, em 1943, de Nelson Rodrigues. Tal montagem é
constantemente utilizada como uma referéncia da encenag¢ao moderna brasileira, pois
0 espetaculo inovou por apresentar uma unidade temporal fragmentada, multiplos
planos cénicos e forte integracdo entre 0 cenario, personagens e texto dramatico,
sendo considerada um rompimento com o naturalismo que vinha sido promovido até
entdo, ocasionando em uma encenacdo com foco em outras linguagens do

espetaculo (Faria, 2023).

Figura 3 — Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues (1943).

Fonte: Carlos Moskovics (1943).16

Entre as décadas de 1960 e 1970, a encenacdao brasileira comeca a dialogar
com o estado politico em que o Brasil se situava naquele momento, resultando no
destaque do Teatro de Arena e Teatro Oficina, ambos focados em estéticas de

combate a repressao do pensamento (Mostaco, 1982). O Teatro de Arena, ligado a

15 Zbigniew Marian Ziembinski (1908-1978) foi um diretor e ator polonés naturalizado brasileiro,
considerado o “pai do teatro moderno brasileiro”.

16 Disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/183716-vestido-de-noiva. Acesso em:
10 jun. 2026.


https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/183716-vestido-de-noiva
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Augusto Boal'’ e Gianfrancesco Guarnieri®, buscava um teatro popular, em uma
linguagem pedagodgica de conscientizacéo das crises politicas, com isso destacando
0s temas nacionais, gerando uma aproximacgao entre publico e encenacao (Starling,
2008). Em paralelo ao Arena, acontecia o Teatro Oficina, com encenacdes dirigidas
por José Celso Martinez!®, com foco extremo no experimentalismo, rompendo com
toda a tradicdo teatral, gerando atuacdes ritualisticas e experimentadas no corpo,
como pode-se perceber na primeira montagem de O Rei da Vela, de Oswald Andrade,
uma revolucdo para o teatro brasileiro misturando politica, carnaval e estética
tropicalista (Patriota, 2003).

‘ Figgra 4 — Encenacédo de OK_'Rei da Vela (1967).

A encenacdao brasileira € marcada por didlogos politicos e sociais, uma vez
gue ganhou forca em um periodo sombrio da histéria do Brasil e um de seus maiores

pontos de construcdo é o teatro experimental, onde criam-se encenagdes coletivas,

17 Augusto Boal (1931-2009) foi um diretor de teatro, dramaturgo e ativista politico brasileiro. Fundador
do Teatro do Oprimido, transformou a pratica teatral em ferramenta de conscientizacdo e mudanca
social, influenciando geracdes de artistas, educadores e movimentos comunitarios em todo o mundo.
18 Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006) foi um dramaturgo, ator, diretor, compositor e cronista italo-
brasileiro. Figura central do teatro de resisténcia no Brasil, destacou-se por unir arte e engajamento
politico, explorando as contradi¢es sociais e humanas em obras marcantes da dramaturgia nacional.
Seu legado segue influente no teatro, no cinema e na televiséo.

19 José Celso Martinez Corréa (1937-2023), conhecido como Zé Celso, foi um diretor teatral,
dramaturgo e ator brasileiro. Fundador do historico Teatro Oficina Uzyna Uzona, tornou-se simbolo de
um teatro experimental, politico e libertario que marcou a cultura brasileira desde os anos 1960.

20 Disponivel em: https://memoriasdaditadura.org.br/fotografia/fencenacao-de-o-rei-da-vela-no-teatro-
oficina-em-1967/. Acesso em: 10 jun. 2026.


https://memoriasdaditadura.org.br/fotografia/encenacao-de-o-rei-da-vela-no-teatro-oficina-em-1967/
https://memoriasdaditadura.org.br/fotografia/encenacao-de-o-rei-da-vela-no-teatro-oficina-em-1967/
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no qual se misturam aspectos populares e eruditos, ndo se opondo a nenhum e
mantendo firme a brasilidade como premissa inicial, tendo o corpo como via de
manifestacdo poética e criativa, com ritmos e hibridismos culturais da nacao
(Fernandes, 2000).

2.3. Encenacéao Paraense

A encenacédo paraense esté caracterizada pela forte presenca de elementos
culturais e poéticos da regido amazbnica, formando uma identidade que ndo so6
produz artisticamente com o intuito de entreter determinados publicos, mas pensa
socialmente, tendo suas encenacdes refletidas em perspectivas politicas (Bezerra,
2021). A cena teatral no Para dialoga fortemente com os ritmos, musicalidades,
expressoes, visualidades e narrativas do seu proprio povo que vive e sente na pele o
gue é estar no Norte do pais (Bezerra, 2021).

Ainda no periodo colonial, no século XIX, a capital paraense passa pelo seu
apogeu econdmico, em avangos proporcionados pelo ciclo da borracha, com isso,
recebendo forte influéncia europeia na sociedade da época. Isso, consequentemente,
refletiu no desenvolvimento das operetas e teatros de revista daquele periodo,
proporcionando certa integracdo econémica, social e cultural (Salles, 1994). Em 1878,
inaugura-se o Theatro da Paz, palco de grandes artistas, que naquela altura era
bastante utilizado de maneira erudita, apenas para o uso da elite paraense, focado
em apresentacdes liricas e dramaticas influenciadas pelo eixo europeu. No entanto,
com a chegada do edificio, ha, portanto, certa oficializacéo institucional do Teatro no
Estado do Para (Salles, 1994).

Nas primeiras décadas do século XX, as encenacgdes ainda estdo marcadas
pela influéncia europeia, com as companhias da Franca e Portugal, a0 mesmo tempo
em que cresciam aos arredores grupos de teatro amador e principalmente, os
Passaros Juninos, que surgiam pela necessidade de popularizar o teatro feito na
regido, visando a democratizacdo do acesso a cena (Salles, 1994). Com a chegada
dos Passaros, comecga-se pensar um teatro que tem parte do jogo cénico focado na
brincadeira (Charone, 2009).

Ainda no século XX, a partir da década de 1940, comeca o surgimento do
Norte Teatro Escola com grupos que foram essenciais para o Teatro no Para, nesse

periodo surgem experiéncias ligadas a formacdo artistica e pela primeira vez
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movimentos de profissionalizacdo comecam a integrar a faixa nortista paraense
(Bezerra, 2016). As producdes desta época ainda se concentram em serem nacionais
e europeias, no entanto, comeca a se questionar também a identidade amazoénica e

como ela poderia estar em cena (Bezerra, 2016).

Figura 5 — Norte Teatro Escola do Para no 1° Festival de Estudante em Recife (1958).

1958 — Morte e Vida Severina (Joao Cabral de Melo Neto) — I Festival de Teatro de Estudantes do
Brasil - Recife. Dir. p/esq.: Léris Pereira, Lindanor Celina, Benedito Nunes, Aita Altmann, Carlos
Miranda, Maria Brigido, Waldemar Henrique, Fernando Penna, Wilson Penna, Maria Sylvia,
Paraguasst Eleres e o repérter do Didrio de Pernambuco. (Esta fotografia esta no Teatro Maria
Svlvia Nunes, na Estacao das Docas, em Belém)

Fonte: Paraguassu Eleres, Teatro de Vanguarda (2008).

Na década de 1960 o teatro brasileiro comeca a sentir os impactos da
repressdo do governo militar ditatorial da época, sendo um periodo no qual a classe
teatral estaria coagida a ceder as pressfes governamentais e politicas da historia.
Nesse contexto, em 1967, surge o grupo GRUTA, oriundo de Icoaraci®! na sua

formacdo inicial composto por Henriqgue da Paz??> e Salustiano Vilhena??, ambos

2! |coaraci, também conhecida como Vila Sorriso, é um dos oito distritos administrativos do municipio
de Belém, no estado do Para, localizado a cerca de 20 km do centro da capital

22 Henrique da Paz comecou a fazer teatro em 1967 com um grupo de jovens de Icoaraci e ndo parou
mais. Foi fundador do grupo de teatro Gruta, um dos mais antigos do Para, ha 53 anos. Ele também
atuou no cinema, como no filme "Orféos do Eldorado” ao lado de Dira Paes e Daniel Oliveira, e em
Operas, como "Vilva Alegre" e "La Serva Padrona". Contracenou e dirigiu grandes nomes da
dramaturgia regional, como Geraldo Sales, Zé Charone, Claudio Barradas, Luiz Otavio Barata e Zélia
Amador de Deus. Fonte: O Liberal. Disponivel em: https://www.oliberal.com/cultura/morre-henrique-
da-paz-ator-diretor-e-dramaturgo-paraense-aos-72-anos-1.414499#google _vignette. Acesso em: 21
jul de 2026.

2 gsalustiano Vilhena, é fundador do Gruta de Teatro, o grupo de maior longevidade da capital
paraense, criado em 1967 é um ator, diretor e figurinista do Teatro Paraense. Graduado em Artes
Plasticas pela UFPA, professor da SEDUC — Secretaria de Estado da Educacao. Ator, figurinista e
diretor. E também fundador e diretor da Ma Cia. de Teatro, fundada em 2005, junto a Evanildo Mercés
e Carlos Henrique Gongalves, que naquele mesmo ano montou a primeira verséo da pec¢a "Luz nas



https://www.oliberal.com/cultura/morre-henrique-da-paz-ator-diretor-e-dramaturgo-paraense-aos-72-anos-1.414499#google_vignette
https://www.oliberal.com/cultura/morre-henrique-da-paz-ator-diretor-e-dramaturgo-paraense-aos-72-anos-1.414499#google_vignette
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grandes homens de teatro (Barroso, 2017). O grupo, assim como demais colegas de
grupalidade que passaram pelo periodo sombrio, tiveram como premissa de

encenacao o combate ao regime opressor brasileiro (Barroso, 2017).

Figura 6 — Matéria anunciando estréia do Grupo GRUTA (1971).
GRUTA
FORA DA
VILA

" © GRUTA (Grupo de
TPeatre Amador) vem de
Icoaraci com tdda forca
@ estréia hoje na SAI,
as 2030, E um grupo
fundado em 1968 e que
nunca féz apresentacoes
fora da Vila. A peca é
o “Auto da Cananéia” de
Gil Vicente e o pessoal
pretende construir um
teatro em Icoaraci. O
nome ja foi escolhido,
*Barracao”. o terreno ja
existe, mas ainda falfa o
dinheiro. Que éles pre-
tendem arranjar com s
apresentacio de hofe e
com mais algumas a pro-
gramar. (Pag. 4)

Fonte: Jornal A Provincia do Para (1979), Acervo da Biblioteca Arthur Viana.

Ao que se pensa como modelo do conceito de encenacdo, é possivel ver a
figura do encenador mais presente a partir das décadas de 1960, com a chegada de
novos grupos e principalmente com as producdes encenadas por Claudio Barradas,
gue foi um dos grandes nomes responsaveis pela formacédo de novos encenadores,
estes, por sua vez, foram também seus contemporaneos (Andrade, 2020). Nomes
como Geraldo Salles, Henrique da Paz, Luis Otavio Barata, Zélia Amador de Deus,
Margaret Refkalefsky, Paulo Santana e Wlad Lima, foram e até hoje seguem sendo
referéncias da producéo teatral no Para, pensando a cena de maneira integrada e
como uma ferramenta politica de reinvencéao e leitura de mundo (Andrade, 2020).

Estes encenadores e seus respectivos grupos sempre pensaram a cena
como um ato politico, protestando as mazelas do periodo e questionando modelos de

opressao e repressao de corpos. Vide o Grupo Cena Aberta, organizado em 1976,

Trevas", de Bertolt Brecht, sob a direcdo de Salustiano, que também atuou na pe¢a. Em 2026, foi
homenageado na Mostra de Espetaculos Nilza Maria no Theatro da Paz.
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em sua génese por Luis Otavio Barata?*, Margaret Refkalefsky?® e Zélia Amador de
Deus?, que prezou sempre por uma estética visceral, discutindo no palco questées
de género, religido, desejo e sexualidade, algo que na altura da metade do século XX
era pouco tratado em cima dos palcos paraenses (Nunes, 2019), como foi tratado em
Genet e o0 Palhaco de Deus (1987).

24 Foi um grande encenador paraense, até hoje reverenciado como entre os mais geniais. No ano de
1963, chegou a frequentar o Servi¢co de Teatro da UFPA, na posi¢do de escriturario e depois como
aluno ouvinte da turma de Teatro. Ja fora do estado do Para, em 1966, se formou em Cenografia, na
Escola de Arte Dramatica da Universidade de Sao Paulo. Ele é comumentemente conhecido e
associado a Trilogia do Grupo Cena Aberta, conhecida como a Trilogia da Paix&o, que reuniu trés
espetaculos, sdo eles: Genet, O Palhaco de Deus (1987), Posicéo pela Carne (1989) e Em Nome do
Amor (1990). Luis Otavio morre em Sao Paulo no ano de 2006, deixando um grande legado para a
Encenacdo Paraense (MIRANDA, 2010).

25 Nascida em Boa Vista Roraima, aos 16 anos, veio morar em Belém-PA. Cursou a Escola de Teatro
— Curso de Formacéo de Ator, paralelo ao Curso de Servico Social, ambos na UFPA. Trabalhou na
Secretaria de Educacéo no setor de curriculo/teatro, o que levou a participar de um curso de Educacéo
Artistica na Escolinha de Arte do Brasil, dirigida por Augusto Rodrigues, no Rio de Janeiro. Trabalhou
na Pré-Reitoria de Extensdo da UFPA e em seguida na coordenacao do Nucleo de Arte onde entre os
vérios projetos implantados um deles foi o Teatro Universitario Claudio Barradas, o Auto do Cirio com
Zélia Amador e Amir Haddad e o Projeto Ribalta que produziu dois DVDs de Meméria da Danca - Eni
Corréa e Memoéria do Teatro com Claudio Barradas Em seguida realizou seu Mestrado em Arte
Dramética sobre o Passaro Junino (2000) e no Doutorado o tema foi O Corpo Feminino no desfile da
Sapucai (2008). Fonte: Mapa Cultural (2026). Disponivel em:
https://mapacultural.pa.gov.br/agente/13408/#info. Acesso em: 21 jul de 2026.

26 Uma das maiores ativistas e intelectuais negras do Brasil. Sua trajetéria de vida pessoal, militante e
académica, a tornou um dos firmes alicerces sobre os quais a UFPA esta assentada. Teve o seu titulo
de Professora Emérita da UFPA outorgado pelo Conselho Superior de Ensino e Pesquisa, em sessao
realizada em novembro de 2019. Na UFPA, por meio de eleicdo, Zélia exerceu os cargos de vice-
reitora (1993-1997) e diretora do Centro de Letras e Artes (1989 a 1993). Atuou também como
coordenadora do Nucleo de Arte, hoje Instituto de Ciéncias da Arte (1997 a 2001), e, atualmente, é
superintendente da Superintendéncia de Politicas Afirmativas e Diversidade (Diverse), sendo,
reconhecidamente, uma das principais protagonistas da luta pela implantacdo da politica de a¢bes
afirmativas na UFPA, que estabeleceram um sistema de reserva de vagas nos processos seletivos
para pretos, pardos e indigenas. Por sua atuacao na peca O Coronel de Macambira, um auto inspirado
no bumba-meu-boi, de Joaquim Cardozo, foi premiada como melhor atriz do Festival Nacional de
Teatro de Estudantes, em Goiania. Nos Anos de Chumbo, da Ditadura Militar, Zélia e um grupo de
atores recém-formados na Escola de Teatro fundaram o Cena Aberta, que se tornaria um dos principais
grupos de teatro de Belém dos anos 1970-1980, com pecas engajadas que procuravam refletir sobre
a condicéo de exploragdo do homem, por isso a censura da Ditadura estava sempre vigilante. Fonte:
Portal UFPA. Disponivel em: https://ufpa.br/meninas-e-mulheres-na-ciencia-zelia-amador-de-deus-e-
a-luta-por-uma-universidade-mais-inclusiva/. Acesso em: 21 jul de 2026.



https://mapacultural.pa.gov.br/agente/13408/#info
https://ufpa.br/meninas-e-mulheres-na-ciencia-zelia-amador-de-deus-e-a-luta-por-uma-universidade-mais-inclusiva/
https://ufpa.br/meninas-e-mulheres-na-ciencia-zelia-amador-de-deus-e-a-luta-por-uma-universidade-mais-inclusiva/
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Figura 7 — Cartaz do espetaculo Genet e o Palhaco d
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Onde outros buscam criar obras
de arte, eu ndo aspiro sendo a mos-
trar meu espirito... Ndo concebo
uma obra de arte dissociada da vida.
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ooooo

Entre as décadas de 1970 e 1980, o teatro experimental ganha forca na
criacdo de espetaculos. Foi um periodo no qual artistas e encenadores comecaram a
criar espetaculos com o propésito de comunicar da estética de encenacgéo paraense,
uma estética que dificilmente obedece as regras rigidas exigidas pelo teatro classico,
faz ao contrario, mistura o classico e o regional, os tornando um s6 e mostrando ao
restante do pais novas possibilidades de se produzir teatralidade a partir e com a
Amazonia (Bezerra, 2019).

E o caso do Grupo Experiéncia, orquestrado por Geraldo Salles?8, que em
1981, coloca em atividade o espetaculo Ver de Ver-o-Peso, em montagens presentes
até a atualidade, provando a resisténcia do grupo em fazer teatro na regido norte do

pais (Pereira, 2004). O espetaculo tem ndo somente uma estética identitaria, como

27 Disponivel em: https://mapacultural.pa.gov.br/agente/676298/#info. Acesso em: 21 jul. 2026.

28 Geraldo Salles esta entre os artistas de teatro com maior tempo nos palcos de Belém e o seu Grupo
Experiéncia é o mais longevo. Chegou a trabalhar no Rio de Janeiro, onde atuou em “Tempestade”,
de William Shakespeare, sob a diregdo de Tite de Lemos, e “O Chéo dos Penitentes”, no qual
contracenou com José Wilker em inicio de carreira. Ele recebeu mencao honrosa como Melhor Ator
no | Festival Latino-Americano de Teatro, na Coldbmbia, em 1967, com a pega “A pena ¢é a lei”, de
Suassuna. Também foi reconhecido como Melhor Ator no | Festival Goiano de Teatro, de 1968. Ele foi
premiado duas vezes como Melhor Diretor no Festival Nacional de Teatro, na Paraiba e no Rio de
Janeiro, pelod espetaculos “Quem te fez saber que estavas nu?” e“Don Chicote Mula Manca e seu fiel
companheiro Zé Chupanga”, nos Anos 80; e também na XVII Mostra Estadual de Teatro, em Belém,
em 2001, por “ZAMA- Uma Aquarela Amazénica”. Fonte: O Liberal (2021). Disponivel em:
https://www.oliberal.com/cultura/ator-e-diretor-geraldo-salles-completa-80-anos-1.422033. Acesso
em: 21 jul 2026.



https://mapacultural.pa.gov.br/agente/676298/#info
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pensa politicamente a sociedade paraense através do humor, colocando em cena de
modo satirico as violéncias e formas de sobrevivéncia tidos por quem atua na maior

feira a céu aberto da América Latina (Pereira, 2004).

Figura 8 — Elenco de Ver de Ver-o-Peso (2022).

Fonte: Acervo Agéncia Paréa (2022).2°

Ao chegar na década de 1980, tem-se outro marco, a formacao do Grupo
Palha, este surgido da parceria entre Paulo Santana®® e Wlad Lima, ambos que
receberam formacdo direta das méaos de Claudio Barradas, formando um grupo
pensado para dialogar a cena de modo disruptivo, rasgando a encenacéo e os palcos,

colocando em evidéncia estéticas politicas da Amazonia, tendo seu espetaculo inicial

2% Disponivel em: https://agenciapara.com.br/galeria/15067/verde-ver-o-peso-grupo-experiencia-na-
25-feir-do-livro. Acesso em: 10 jun. 2026.

%0 Doutor em Artes (Programa de Pés-Graduacdo em Artes PPGARTES - Universidade Federal do
Par4 - 2023), Mestre em Artes (Programa de P6s-Graduag&o em Artes - Universidade Federal do Para
- 2015), Graduacao em Tecnologia em Criacdo e Producédo Publicitario (Instituto de Acesso a Educacédo
Superior, IAES, Brasil 2007). E docente em regime de dedicacdo exclusiva no Ensino Basico, Técnico
e Tecnoldgico (EBTT), da Escola de Teatro e Danca da UFPA - ETDUFPA. E docente e coordenador
do Curso de Licenciatura em Teatro PARFOR/UFPA (Portaria n° 019/2018). E colaborador do Grupo
de Pesquisa Memoéria da Dramaturgia Amazbnida: construcdo do acervo dramatirgico
(PPGArtes/lUFPA/CNPQ). Coordenador do Projeto de Extensdo: Dramaticas - Leitura de Poesia e
Drama Contemporéneo (Portaria n® 58/2024 ICA (11.31). Desenvolveu sua pesquisa de doutorado na
investigacdo do processo de territorializacéo, (des)territorializacéo e (re)territorializacdo do movimento
teatral contemporaneo de Belém do Para, a partir da conexdo e transito periferia-centro-periferia de
artistas e grupos (1980 a 2000). A reflexao critica sobre espago-tempo e 0 movimento teatral na cidade
de Belém o teatro precisa do teatro?, pelo viés da geografia. E produtor, ator, cantor, encenador teatral,
dramaturgo, cenégrafo, figurinista (DRT: N 006700/86), fundador do grupo de teatro Palha
(06/09/1980).


https://agenciapara.com.br/galeria/15067/verde-ver-o-peso-grupo-experiencia-na-25-feir-do-livro
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Jurupari, a Guerra dos Sexos, desde entdo o Palha, vem pensando seus espetaculos
em uma encenagao visceral, com o intuito de inquietar o espectador (Furtado, 2013).

Figura 9 — Jurupari, a guerra dos sexos (1980).

Fonte: Acervo Grupo Palha (1980).31

Na contemporaneidade, todos estes grupos permanecem ativos, criando,
recriando e repensando a organicidade de seus espetaculos e discursos
sociopoliticos, continuando a ter nos seus modelos de encenagdo a presenca
conceitual ligada ao fazer experimental, principalmente fortalecendo suas
encenacdes com caracteristicas da Amazonia Nortista (Andrade, 2020).

Uma das caracteristicas mais evidentes no teatro paraense, entre estes
grupos e encenadores, sdo 0s modos como eles se entrelacam e acabam estando
presentes uns nos outros, seja pelos atores repetidos em montagens entre um grupo
e outro ou até mesmo pelos proprios encenadores gque transitam na criacdo de outros
projetos, formacfes ou atividades dos grupos teatrais em Belém (Andrade, 2020).
Todos estes grupos e encenadores reunidos pela base de amizade, carinho e afeto,
entendendo sempre que o teatro se constr6i em coletivo, dando as méaos e
contribuicdes precisas, estas que se interligam durante as atividades e construgdes

poéticas da encenacao (Andrade, 2020).

31 Disponivel em: https://www.grupodeteatropalha.com.br/portif%C3%B3lio. Acesso em: 10 jun. 2026.
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3.  ENCENACOES DE CLAUDIO BARRADAS

As encenacfes no Pard realizadas a partir da metade do século XX estéao
ligadas a um teatro que reivindicava e tinha como parte de seu propdésito ser
experimental, ndo que na atualidade ou em outros tempos tenha sido diferente, mas
neste momento os encenadores estavam muito mais instigados a fugir dos moldes
italianos propagados como uma verdade unanime da encenacéo. E dessa forma que
esta secdo busca evidenciar aspectos de encenacdo de um dos maiores e mais
importantes encenadores da Historia do Teatro no Para: Claudio Barradas.

Para tal, serdo apresentadas Nossa Cidade e O Papagaio, obras que fazem
parte de um conjunto de espetaculos produzidos por Claudio Barradas em sua
passagem pela Escola de Teatro e Danca da UFPA, com recorte temporal na década
de 1970. Estas encenagfes foram resultados do Curso de Formagdo em Ator a
época.®? Portanto, esta secdo visa apresentar os principais fatos e relatos em torno
do processo de construcéo, focando em aspectos da relacdo de Claudio e a sua forma

experimental de produzir espetaculos dentro da universidade.

3.1. Nossa Cidade®

A década de 1970 para a Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do
Par& foi marcada por descaso e falta de recursos financeiros, segundo aqueles que
estiveram presentes em montagens ocorridas neste periodo € comum relatarem as
dificuldades, ndo sé financeiras, como também a caréncia de pessoas dentro da

instituicdo. Wlad Lima afirma:

“E porque eu peguei o periodo de decadéncia na Escola. O primeiro
periodo... 60 é o periodo alto, a Escola explode em dinheiro, paga tudo,
manda buscar cendgrafo, manda buscar professor de voz, manda buscar ndo

32 Tradicionalmente conhecidas como Pratica de Montagem, os espetaculos sdo apresentados sempre
no final do ano letivo. No passado, o curso durava trés anos, entdo eram produzidos trés espetaculos.
Atualmente, com o nome oficial de Criacdo do Espetaculo, sdo apresentados dois espetaculos, um do
primeiro e um do segundo ano do Curso de Nivel Médio em Teatro, nome atual do antigo curso de
Formacéo de Ator.

33 Os relatos dispostos nesta secdo por Lima (2025) estdo disponiveis na secdo de Anexos, com as
respectivas entrevistas transcritas. Assim como, na proxima secéo os relatos dados por Franco (2025)
e novamente por Lima (2025) também estao disponiveis nos Anexos.
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sei 0 que, 60 todinho. Quando entra em 70, a Escola é quase apagada”
(Lima, 2025).

Outro aspecto, que nado se pode deixar passar, eram as repressoes sofridas em
uma fase politica sombria pela qual o Brasil passava naquele momento. Embora a
Escola de Teatro como afirma Andrade (2020) nao tenha estado em debates diretos
com o regime militar, ainda assim sofreu repressdes e para a Historia Oral, este
periodo de repressao foi responsavel pelo silenciamento de varios grupos e pessoas
envolvidas com o teatro em Belém, mas também impulsionou o surgimento de outros
(Bezerra, 2013).
Figura 14 — Matéria pontuando a Censura (1979).
Ano passado iam montar ‘'O
Café’’, de Méario de Andrade. Clau-
dio Barradas ensaiou o elenco até
meados do ano, quando souberam
que a pega estava proibida pela Cen-
sura desde 1968. Iniciaram entéo os
preparativos para a montagem de
“Chapéu de Sebo’’, de Francisco Pe-
reira da Silva. No final de dois me-
ses de ensaio a UFPa. anunciou que
nao dispunha de verbas para a
apresentagao da peca, 0 mesmo pro-
blema que aconteceu em 1977.
“Atualmente a verba é dada pela
Funarte”’ - diz Claudio Barradas.

Fonte: Jornal A Provincia do Para (1979), Acervo da Biblioteca Arthur Viana.

Era um periodo onde também imperava certo preconceito entre 0s préprios
fazedores de artes em Belém. Na cidade, era comum pensarem que aquilo que era
produzido dentro da instituicdo n&do teria o nivel elevado em comparacdo as

montagens de outros grupos teatrais®* que rodavam pela cidade. Sobre isso Wlad diz:

“Quando eu cheguei na categoria que eu falava da Escola, as pessoas da
categoria até diziam: “aquilo ndo presta”. Diziam: “é daquela Escola, nao
serve pra nada”. E pra mim servia muito, porque tinha me transformado. Eles
diziam: “mas que absurdo isso”, sabe?” (Lima, 2025).

34 Grupos como GRUTA e Grupo Experiéncia.
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O Curso Livre de Formacao de Atores era um curso que na época visava dar
arcabouco ndo s6 préatico, como tedrico para a formacdo de novos atores. Era
pensado para profissionalizar o teatro em Belém do Para, com o intuito de gerar
formacéo certificada e reconhecida por uma unidade de ensino federal, nesse caso a
Universidade Federal do Para (UFPA). Todos os anos eram feitas montagens a partir
do segundo semestre, as quais eram realizadas com fins avaliativos para as turmas.
Os espetaculos eram abertos a cidade de Belém, realizados geralmente no Teatro
Experimental Waldemar Henrique.

O espetaculo Nossa Cidade foi encenado por Claudio Barradas, em 1979, é
uma versdo adaptada de “Our Town”, peca originalmente escrita em 1938, por
Thornton Niven Wilder, um dramaturgo e romancista norte-americano. Possui trés
atos, sendo o Ato I: A vida cotidiana, o Ato Il: Amor e casamento e o Ato Ill: Morte e
Eternidade. O espetaculo aborda a ficcdo metateatral, na qual o diretor é o
personagem central e desencadeia interacbes entre publico e palco. E uma
dramaturgia que explora reflexdes sobre o cotidiano, tentando trazer ao publico a

valorizacao da vida dos mais preciosos momentos que ela proporciona.

Figura 15 — Abertura dramaturgia original de Our Town (1973).

DIRETOR DE CENA
Esta pe¢a chama-se Nossa Cidade. Foi escrita por
Thornton Wilder, produzida e dirigida por Fulano. ..
(ou, produzida por Fulano e dirigida por Sicrano.) Nela
tomam parte as senhoritas X, Y, Z, e os senhores A, B,
C e varias outras pessoas. O nome da cidade é Grover’s
Corners, Estado de New Hampshire, exatamente do ou-
tro lado da linha divisoria com o Estado de Massachu-

Fonte: Abril Cultural - Teatro Vivo (1973, p. 9).

O texto original conta com uma quantidade numerosa de personagens, sendo
divididos em ndcleos principais e secundarios. Este aspecto facilitou a montagem da
peca, ndo precisando de bruscas adaptacgdes, pois o texto seria encenado por uma
turma numerosa com mais de 20 discentes. Sendo assim, a divisdo de personagens
conseguiu ser bem distribuida.

Paratal, Barradas, com sua influéncia no teatro pela capital, convidava atores
homens de outros grupos de teatro. Por isso, € comum, ao analisar a ficha técnica

dos espetaculos produzidos pela Escola de Teatro da UFPA neste periodo, que as
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mulheres estejam fortemente presentes no elenco. E importante frisar que este é o
primeiro espetaculo de Wlad Lima, na Escola de Teatro. Desde entdo, ela néo
abandonou o teatro feito na universidade, se mantendo na instituicdo até a sua
aposentadoria, se tornando um grande nome na difusdo de pesquisa e encenacao
teatral no estado do Para, muito disso gracas a sua formacgédo conduzida por Claudio
Barradas. Wlad descreve parte de sua atuagéo neste seu primeiro espetaculo:

“Eu me lembro que eu entrava no final do primeiro ato. Eu passava o primeiro

ato. E eram montagens longas. Entdo, 45 minutos assim, onde todo mundo

entrou. Eu era a Unica mulher que estava la fora. Eu queria ter um infarto. E

tudo muito tempestuoso. Tudo muito impulso. Nada, realmente, atuacéo ndo
evoluida. Atuacao selvagem. Sabe? Da minha parte” (Lima, 2025).

No elenco estavam o0s seguintes atores, junto a seus respectivos

personagens:

Doutor Gibbs - Manoel Dilair;

Joe Cromwell - Maria Luiza Ferreira;
Howie Newsome - Suely Maria Costa;
Senhora Gibbs - Maria Antonia de Oliveira;
Senhora Webb - Raimunda Souza;
George Gibbs - Antonio Blasberg;
Rebecca Gibbs - Maria Luiza Ferreira;
Wally Webb - Lucia Telma Santos;

Emily Webb - Olinda Charone;

Professor Willard - Manoel Dilair;

Senhor Webb - Emanoel Neves;

Simon Stimson - Wlad Lima,;

Senhora Soames - Maria Carmen da Silva;
Guarda Warren - Lidia Rita de Oliveira;

Sir Crowell - Joanita Guedes;

Sam Craig - Lucia Telma Santos;

Joe Stoddoard - Maria Luiza Ferreira;
Jogadores de baisebol - Lidia Rita de Oliveira e Suely Maria Costa
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Claudio, em suas montagens, tinha como principal caracteristica o
experimentalismo, por isso tinha certa preferéncia pelo Teatro Waldemar Henrique,
tentando explorar ao maximo tudo o que ele poderia oferecer para a construcao
cénica. E possivel enxergar nas suas encenacdes uma capacidade de reinventar e
criar a partir do que se tem em méos. Foi um homem que n&o deixou de criar pela
auséncia dos recursos, pelo contrario, construiu poéticas através da auséncia. Essas
obras conseguiram atravessar as cortinas do tempo e chegar até a atualidade, se

tornando referéncias para o fazer teatral, como relata Wlad Lima:

“Ele trabalhou desse jeito porque ele n&o tinha dinheiro, mas ele encontrava
o fio poético, sabe? Se eu nado tenho dinheiro mas vai ter um fio poético vai
ter uma liga, vai ter uma composi¢do, como a gente chama, vai ter um plano
de composicao real ali, sabe? No final, tu ndo tu ndo tinhas como dizer assim:
“isso aqui foi meio improvisado”, ndo da, ndo foi improvisado, se tornava a
coisa sabe? E substancializar a coisa, sabe? Mas levou um tempo pra eu
entender também ndo foi imediato eu sé achava que ele resolvia ali mas
quando tu pegas o histérico dele” (Lima, 2025).

Figura 16 — Matéria Nossa Cidade (1979).

Uma Cidade onde
A Morte é 0 PoemadaVida

NHA a pega Pro-
e niano, porque tem o distanciamento critico Qué "
(i vididas em tr

iy idade” dura duas horas  diIGEC, inerior
atos. %D;::-u‘:ﬂd(m, mostra um dia numa Gidade B Vg coi.
dos Estados Unidos. No sequndo, um Casilict; o, o
Estréia hoje,ds 21 horas no Teatro Waldemar Henr!1u=, ro, Emily Webb (Olinda Charone } T?'mm'l 0 lirica, tica e
a “Nossa Cidade", de Thorton Wilde, dirigida por Cldu-  Barradas comenta que a montagem & K555 ¢ que sd0

temporada prosseguird amanhd, o mesmo  bela , onde os mortos é que sdo vivas
e 29 deste més, ds 17 horas, sempre.  mortos”,

o de 40 cruzeiros. O

TEAT"0 FECHADO

- Maria Lui
; Emily Webb - Olinda Charone; professor Willard -
¢ Webb - Emanoel Neves; Simon Stimson -
mes - Maria Carmen da Silva;

sra.
- Ltdia Rita de Oliveira; Sir Crowell - Joani-

= 3

Fonte: Jornal A Provincia do Para (1979), Acervo da Biblioteca Arthur Viana.
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Como encenador, Claudio Barradas se colocava no processo por completo,
acompanhando todas as nuances e experimentacdes cénicas, desde a feitura ou
adaptacao de um texto, passando pelas maos de quem iria interpretar, até chegar na
sua execucao em cima do palco. Sua encenacao mantinha uma postura em afirmar
gue o teatro experimental tem a funcdo de fugir do convencional, foi feito para ser
usado com ousadia, para que o encenador ganhe novas possibilidades e a encenacao
nao seja morna, mas criativa. A atriz Wlad Lima conta a sua percepcao a respeito
desse experimentalismo de Claudio Barradas:

“Porque em Belém, em 79, abre o Teatro Experimental do Para Waldemar
Henrique. O Claudio fazia parte de uma comunidade que pediu esse tipo de
teatro. Entdo, ele queria o experimentalismo. 80 foi uma década de muita
experimentacéo. O Claudio estava la, tu ta me entendendo? Assim como ele

néo ficou em nenhum momento defasado, eu acho que até o fim da produgéo
dele, ele ndo foi o homem que ficou, sabe?” (Lima, 2025).

Dentro da Histéria Oral (Bezerra, 2013), nota-se que as décadas de 1970 e
1980 com uma forca na criacdo de espetdculos a partir do Teatro Experimental
refletido nos grupos teatrais. Esse carater experimental em uma territorialidade que,
no ambito das politicas publicas, marca os coletivos teatrais por um longo periodo de
auséncia de apoio a producao (Andrade, 2020).

Como ja mencionado, a Escola de Teatro da UFPA atravessava crises
financeiras. Pela falta de verbas e incentivos econémicos para a producao das artes
cénicas, era preciso encontrar maneiras para gue espetaculos fossem erguidos, uma
das solucbes encontradas por Claudio era uma cenografia com poucos elementos
cénicos e a criacao a partir daquilo que lembrasse ou fizesse aluséo ao que precisava
ser dito em cena, comecando pela escolha da dimenséao do palco, que nao era o palco
italiano convencional. Aqui, 0 encenador optou em escolher um palco de arena, onde
0 ator pudesse contracenar em diversas atmosferas, conversando com o publico em
outras dimensdes, ndao apenas de frente, mas pelas laterais. Este cenario é descrito
da seguinte forma por Wlad:

Nossa Cidade era muito basico. Era corpo de ator, cadeiras do Waldemar
Henrique. Aguelas cadeiras de couro. Cadeiras de couro, a cidade. Porque
no final tu descobria que todos estavam mortos. Era sempre uma receita
velha. Todos estavam mortos. Era uma lembranca de morte. Entdo, as
cadeiras na verdade representavam as sepulturas, mas vocé néo via. Era
sempre assim. Estdo num comicio. Uma reunido da cidade, comunitaria.

Estdo na igreja. Estdo no cemitério. Levava um tempo. Tinha essa coisa
magica (Lima, 2025).
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Na Gtica das Poéticas de Afeto no Teatro de Grupo, 0s processos de criagao
ao se depararem com a auséncia de recursos técnicos podem usar isso a sua propria
reinvencado, gerando novos caminhos de encenacdo (Andrade, 2020). Os aspectos
visuais deste espetaculo eram simples, mas ainda assim, engenhosos, com um
aspecto cenogréfico no qual nada deveria ser colocado em cena sem que houvesse
uma funcéo. Por mais simples que fosse o0 objeto, ainda assim, ele deveria estar
comunicando algo para quem o acompanhasse.

O elenco deveria ter relagcdo com o que carregaria em cena, nada deveria ser
em vao. Pensando nesse posicionamento, é mister considerar o seu olhar apurado
para a encenacdo, j4 que ele ndo se considerava um cendgrafo propriamente dito,
mas em suas encenacdes exercia um olhar agucado e preciso para tratar a
visualidade da cena.

Em uma delimitacdo de palco arena, no Teatro Experimental Waldemar
Henrique, Nossa Cidade ganhava sua visualidade por meio de cadeiras distribuidas
em fileiras, uma atras da outra. Essas cadeiras, durante todos os atos, recebiam
interacdes de todos do elenco, seja pelo texto ou até mesmo pelas execucdes de
movimentos nos corpos dos atuantes. Ao final do terceiro ato, Morte e Eternidade,
essas cadeiras eram reveladas como sendo os timulos de um cemitério, e a plateia
era convocada a também ser parte deste cemitério. Ao final do espetaculo Wlad Lima
descreve essa relacdo entre espaco fisico e encenacéao:

“E ai o espetaculo ia passando e no final tu dizia, claro! Tava ai na tua cara
0 tempo todo que eles estavam mortos. E isso é o cendgrafo Claudio

Barradas. Porque como ele ndo tinha ninguém ele era um encenador que
pensava o espaco fisico” (Lima, 2025).

Tratava-se, portanto, de uma cenografia muito precisa, uma vez que as
cadeiras ndao eram decoradas com uma decoracdo que remetesse a lapides de
sepulturas, eram apenas cadeiras em sua mais completa funcionalidade. Mas com o
decorrer do texto e dos jogos de cena propostos, vai se criando uma atmosfera que
leva a plateia a acreditar que aquelas cadeiras estariam para representar de maneira
simbdlica um cemitério. Tudo isso gracas a uma encenacao que pensava o olhar do
publico e buscava entender como os individuos na plateia poderiam interpretar o que

fosse disponibilizado no palco.
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3.2. O Papagaio

O processo de construcao do espetaculo iniciou-se em 1980, quando Claudio
Barradas estava como professor da disciplina de Interpretagdo,® na qual o processo
de preparacao para o elenco comecava sempre no primeiro semestre de cada ano.
Apés as férias, ocasionalmente no segundo semestre, comecava o periodo de

ensaios, vindo mais tarde a ser resultado e conclusao do curso,
Figura 10 — Capa da dramaturgia O Papagaio (1980).
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Fonte: Colecéo Claudio Barradas, Acervo de Memdria das Artes Cénicas na Amazonia. Grupo de
Pesquisa Perau/Centro de Memoria da Amazonia (2023).

A pecga contava com elenco numeroso, contava com aproximadamente com
mais de 20 atores, todos espalhados em personagens simultaneos, as vezes trocando
de personagem e adquirindo figuragéo para somar em cenas de outros colegas. Entre
0s principais estavam: PAPAGAIO, CORONEL LAUDEMIRO e NEGO-TINTA.
Segundo o texto, eram os que detinham a maioria das falas, o restante do elenco era

dividido em personagens menores, alguns com vocacao voltada a trazer comicidade

% Disciplina ofertada no curso de Formag&o em Ator, na ETDUFPA, em 1978. Hoje a disciplina se
chama Técnicas de Atuacdo, do Curso de Nivel Médio de Teatro.
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7

para o espetaculo, como é comum em cenas de pequenos diadlogos. Outra
caracteristica fortemente presente no texto sdo os grandes coros dados em grupo

pelo elenco.

Flgura 11 — Pagina nimero 3 da dramaturgia (1980)

ndura 3.-
{iradas em oabides, a modo estandartes, as roupas

ur;
ante o ©epetéculo. Esses cabides serdo, depois,

cordas que cercam o cendrio em semi-circulo.

S atores deverdo ficar -mmn l tmto /

trocando de roupa & vista

Fonte: Acervo de Memoria das Artes Cénicas na Amazodnia do Grupo de Pesquisa Perau (2023).

No caso do conto do Papagaio, na versdo conto homénimo de Benedicto
Monteiro, a narrativa conta apenas com o0s trés personagens principais: Coronel
Laudemiro, Nego-Tinta e o Papagaio. Quando passa para as maos de Barradas, sao
criados outros personagens, pensados para dar foco e visibilidade para todo o elenco.
Portanto, era preciso um conjunto de outras histérias entrelacadas entre si, pois, para
ele, até a voz do narrador era fundamental para a cena.

A atriz Wlad Lima relata que no periodo em que estavam dentro da Escola de
Teatro era dificil encontrar atores do género masculino, alguns eram convidados a
participar, uma vez que grande parte das turmas eram formadas por mulheres. Sendo
assim, as atrizes quase sempre eram incumbidas de interpretar papéis masculinos,
como foi o caso dela, que assumiu o papel do Coronel Laudemiro, que era o vildo da

peca. Sobre este fato a atriz conta:
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“Naquele momento que a gente estava vivendo a Escola de Teatro, tinha
uma evasdo enorme. Mas tinha uma evasé@o enorme dos homens. Por uma
série de coisas, ndo sei. Hoje eu penso se 0os homens evadiram também
porque eles eram chamados de ‘viados’, sabe? Eu fico pensando assim,
porque tinham poucos homens. Entdo, era uma turma de muitas mulheres,
muitas mulheres. A turma era um absurdo de mulheres. As mulheres
ficavam” (Lima, 2025).

E possivel perceber que o conto que originou a adaptacdo ja tem um forte
apelo a identidade amazonica, afinal, Benedicto na maioria dos seus contos ja traz
esta perspectiva de valorizacdo as lendas, mitos e tradicdes da Amazénia nortista.
Este regionalismo é um mosaico de elementos diversos, reunindo multiplas
manifestacdes culturais, compartilhando identidade de espirito, sentimentos e
costumes (Bezerra, 2013). Com Barradas néo foi diferente, o intuito da pega traz as
lendas, fazendo com que a Matinta Pereira ganhe vida na cena e seja contada através
do Nego-Tinta. O texto é que vai disponibilizar a legibilidade ao espectador,
transmitindo uma visdo Unica e pessoal, 0 palco aceita qualquer coisa que o tome.
Logo, é um espaco onde o publico esta avido por se reconhecer nele (Bezerra, 2021).

A trama da peca se passa em um periodo reaciondrio, cujo governo
manipulava o que iria para a cena, tempos em que havia censura politica, sendo dificil
em alguns casos ocorrerem discursos de apelo politico contrario ao governo, ainda
gue fossem subentendidos. Como afirma Emanoel Franco (2025):

“A gente passou, eu te confesso, que essa época da ditadura militar foi muito
dificil, porque as pecas ndo eram criadas se ndo tivessem esse aval. Eu me
lembro que vinha alguém da Policia Federal acompanhar, para liberar a
peca. Foi uma época extremamente dificil. Eu convivi com essa época. Vocé
ndo expor determinada coisa, vocé ter o cuidado de participar de

determinadas coisas, de escrever determinadas coisas. Dificil” (Franco,
2025).

Na primeira versao do texto, a peca terminaria com o elenco xingando alguém
por ser de uma ideologia talvez comunista, como se fosse em tom de deboche. A
personagem/pessoa que xingaria serviria como uma ilustracdo do governo oprimindo
a classe artistica. No entanto, este trecho foi retirado em uma terceira versdo
datilografada, considerando que ndo acrescentaria a obra e para nao correr 0 risco

de minutos de cena comprometerem o espetaculo inteiro.
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ina numero 59 (1980).
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Fonte: Acervo de Memoria das Artes Cénicas na Amazoénia do Grupo de Pesquisa Perau (2023).

Atualmente, em encenagfes paraenses enxerga-se uma onda de acgles
criativas e performativas voltadas para a ancestralidade, lendas e culturas do Norte.
Nesta peca, que foi realizada ha mais de 30 anos, o texto organizado por Claudio
Barradas ja semeia a tentativa de colocar em evidéncia as manifestacfes culturais
oriundas da Amazoénia, em uma tentativa de propagar uma linguagem propriamente
dita como paraense, espalhando em suas criacfes varios signos e discursos da
Amazobnia Paraense Brasileira. Como afirma Andrade (2020, p. 111):

“uma territorialidade que gera um universo mitico, povoado por
seres encantados, tdo préprio do imaginario do caboclo
ribeirinho, propiciando um material de infinitas leituras e
multiplas poténcias para a criagdo de trabalhos artisticos, mais
especificamente, de um espetaculo de teatro” (Andrade, 2020,
p. 111).

Na cenografia, quem ficou responséavel pelas criagbes foi Emanuel Franco,
com o apoio de Barradas, criando e pensando com o cenografo. Segundo Emanuel,

0 cenario era simples, o que ele chama de “palco nu”, que seria 0 cenario sem muitos
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elementos, 0 que prova mais uma vez o aspecto visionario de Barradas e Emanuel e

seus companheiros de cena, criando uma cenografia que fugia dos aspectos realistas

e contava com projecdes de desenhos feitos por Emanoel. A partir do processo de

criacdo Emanuel diz que:

“Nao foi um trabalho arduo, porque eu gostava muito de desenhar, entéo eu
tive facilidade. E a partir do momento que tu esta entrosado com o contetido
da peca, quer dizer, que esta habilitado com tudo, um desenho saiu, na maior
facilidade possivel. Eu quero um rosto, vocé vai desenhar um rosto. Eu quero
um perfil de arvore, eu vou desenhar um perfil de arvore. Eu quero imagem
de cachorro. Entdo, isso tudo... Agora, ndo foi uma quantidade... N&o, nao
foi” (Franco, 2025).

Estes desenhos eram projetados no palco através de um retroprojetor. Os

desenhos eram feitos a partir do contexto visual da pega, as matas, os bares, a casa

do coronel Laudemiro e alguns desenhos de silhuetas de pessoas. Ainda sobre

detalhes sobre a construgéo do cenério Franco relata o seguinte:

“Eu me lembro que eram recortes de papel preto. Eu recortava o rosto. E o
papel transparente para projetar no retroprojetor. Nao sei se era retroprojetor
ou se ndo era. Retroprojetor de slide. Era uma coisa assim. Sim, era o
retroprojetor. Era o retroprojetor. O retroprojetor. Para eu ter, digamos assim,
la na fotografia, para eu ter uma imagem de fundo, com os personagens e as
imagens” (Franco, 2025).

Figura 13 — Wlad Lima como Coronel Laudemiro (1980).

Fonte: Miguel Chikaoka (2023, p. 95).36

36 Disponivel em: https://periodicos.ufpa.br/index.php/ppgartes/article/view/15709. Acesso em: 10 jun.

2026.
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A visualidade do espeticulo também estava focada nos atores, ou seja, no
figurino e no que eles iriam usar para caracterizar seus respectivos personagens. Os
atores que interpretavam 0s cdes entravam em cena com 0 corpo nu, usando apenas
0 que seria uma espécie de “tapa-sexo”, junto a uma mascara que recriava o rosto de
animais, como se fossem bicos, fazendo um paralelo entre um aspecto visual realista
e surrealista, na qual poderia ser interpretado com outros signos e formas. Sobre o
uso do corpo dos atores em cena Wlad conta a ambiéncia de uma das suas cenas:

“A outra coisa que me chama a atengao é que praticamente toda a ambiéncia
do espaco era feita com os corpos dos atores. Por exemplo, como é que vocé
fazia a representacgdo da grande casa? Eu acho que tu j& viste essa imagem.
Eu t6 sentada, um bando de mulher limpando, agradando aquele homem,
né? Que era um coronel, né? Comia todas as mulheres, era o dono das
mulheres. E atras uma projecao de retroprojetor. Bem minimalista assim, né?
Bem cortado. Isso pra mim é uma caracteristica. Tudo que a gente fazia no

palco era com os corpos dos atores. Entendeu? Os atores representavam
arvores, representavam ambiéncia” (Lima, 2025).

Estes eram também um dos aspectos nas montagens de Barradas, ele
gostava de experimentar novos modelos de criacdo, ja que ele assume que suas
praticas eram voltadas para um teatro experimental, nas quais ele ousa errar e acertar
e 0 que viesse serviria de exemplo para os proximos que viessem a criar também.
Sob a 6tica das Poéticas de Afeto no Teatro de Grupo, 0s processos de criacao ao se
depararem com a auséncia de recursos técnicos podem usar iSSo a sua propria
reinvencado, gerando novos caminhos de encenacao (Andrade, 2020). Para a Historia
Oral (Bezerra, 2013), estes fatos sdo importantes para se construir uma pesquisa que
visa compreender o processo de construcdo simbdlica, das representacdes de uma
sociedade, de um grupo ou mesmo de um individuo.

Para Urssi (2006) a cenografia é responsavel por grande parte do espetaculo,
através dela é possivel dar vida ao imaginario, possibilitando compreender ainda mais
a dramaturgia e todo jogo de cena. Os elementos que compdem a visualidade da
cena estdo muito longe de apenas serem decorativos, eles exercem a funcdo de
materializar a realidade, ainda que possa ser de maneira subjetiva, sendo o cenario
um elemento que carrega a responsabilidade no ato espetacular de fazer o publico
sentir parte daquela ambientacdo, ajudando a cena se tornar mais clara e

compreensiva (Urssi, 2006).
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Os elementos visuais da cena ganham forgca nas maos do espectador, ele
também consegue participar do espetéculo interpretando os elementos visuais a sua
maneira (Urssi, 2006). No caso de O Papagaio pode-se gerar novos codigos,
percepcdes e reflexdes, tudo isso proporcionado nas maos e olhares de quem
presencia o ato cénico.

Com o texto, Claudio Barradas em suas encenacdes tinha a caracteristica,
em costumar pegar os textos de outros autores, contos, poemas ou até mesmo
cancdes e ia adaptando para o teatro, estendendo o horizonte criativo e ampliando as
interacdes, criando novos personagens, transformando o universo da literatura em
realidade a partir da cena. E uma importante caracteristica dele como encenador, ja
gue ele permitia uma ligacdo entre literatura e teatro, transformando a linguagem
literaria em acao cénica. No O Papagaio e essa juncdo com a literatura, Emanuel
Franco diz:

“Essa adaptagado do Claudio Barradas veio reforgar, digamos assim, toda
essa dualidade em literatura, teatro, que é importante. Entendeu? Entéo, o
texto todo, a maneira como foi colocado nos dialogos junto daquele texto

homénimo, daquele conto homdénimo de um livro. Entdo isso é fundamental”
(Franco, 2025).

As montagens de Claudio Barradas tém forte presenca de regionalismo, como
em Cobra Norato (1975) e O Papagaio (1978), obras que trazem personagens com
caracteristicas de individuos nortistas que vivem e sdo da Amazonia, para evidenciar
a estética paraense do que era produzido no Norte do pais. Este regionalismo é um
mosaico de elementos diversos que compdem a totalidade nacional, reunindo
multiplas manifestacdes culturais que coexistem sob uma mesma unidade,
compartilhando identidade de espirito, sentimentos, idioma, costumes e crencas

religiosas (Bezerra, 2013).
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CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho parte de um importante procedimento voltado para quem se dedica
a memoria cultural de uma sociedade: o cuidado com 0s arquivos e memarias orais.
Além disso, aqui o trabalho analisado dedicou-se ao processo inicial de organizacéo
de parte do acervo do artista Claudio Barradas. Nessa etapa, a pesquisa apresentou
parte de fragmentos descritivos de duas obras Nossa Cidade e O Papagaio. Nesse
sentido, as reflexdes foram organizadas ao contexto das décadas de 1970 a partir de
espetaculos dirigidos pelo professor-encenador Claudio Barradas junto a Escola de
Teatro e Danca da UFPA.

Esta é apenas uma particula do universo de producgfes presentes na trajetéria
de Claudio Barradas, ainda que de maneira minuciosa foi possivel perceber que ele
€ responsavel junto a outros grupos teatrais por conduzir grande parte daquilo que se
conhece como teatro paraense, ocorrido na segunda metade do século XX. Sua
dedicacdo as Artes Cénicas até hoje é lembrada por aqueles que tiveram a
oportunidade de estar ao seu lado.

No caso de Nossa Cidade e O Papagaio suas encenacfes conseguem ser
precisas e diretas, sem muitos elementos, mas nem por isso elas deixam de alcancar
magnitude, se tornando uma rica fonte para os estudos contemporaneos ligados aos
campos teatrais, como os da encenacao. Apesar de Nossa Cidade tratar de uma
referéncia norte-americana, Claudio, com sua genialidade, deixou sua marca e fez
com que a obra se ambientasse para uma atmosfera amazoénica, deixando assumir
uma proposicao territorial distinta, conduzindo a uma roupagem Unica e que pode se
considerar ainda mais criativa, dada sua genialidade para pensar uma adaptacao
teatral.

O contato com as obras enriqueceu o fluxo da pesquisa, visto que reforca a
historicidade a partir da memdria documental, possibilitando uma imersdo na
pesquisa através dos escritos e criacoes deste homem de teatro. A partir destes
estudos, é possivel notar que os anos de 1979 e 1980 foram de grande importancia
para o teatro paraense. Claudio Barradas, sendo defensor deste movimento
experimental da cena. Sua presenca no teatro paraense foi essencial para que o

teatro continuasse erguido e formando artistas.
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Em sintese, durante o percurso de pesquisa analisou-se que nao se pode
deixar que estas memoarias se percam, elas precisam ser mantidas de alguma forma
para que estudos futuros possam consultar que no teatro paraense existiu uma figura
célebre que esteve nas trincheiras dos palcos, o enriquecendo de alguma forma. E
importante manter vivo e revisitar através da memoria e dos estudos teatrais aquilo
que ja passou. Nesse sentido, o estudo das encenacdes de Claudio Barradas
proporcionou uma oportunidade valiosa de explorar e compreender as memorias das
artes teatrais na nossa sociedade paraense.

Os textos e encenacgdes podem servir justamente para que se possa olhar
para o passado de forma critica, notando as producfes que antecederam o presente
e colocando sobre elas reflexdes, problematizando de maneira agucada, comparando
com o que h&a no presente e quais debates sobre encenacéo estdo sendo produzidos
na atualidade. A tentativa é resgatar a memoéria destas obras, trazendo-as em
evidéncia para gerar reflexdes no tempo presente, revisitando-as e, quem sabe,
recriando-as.

Para finalizar o debate, € esperado que ndo somente as obras, mas as
narrativas sobre esse universo de Claudio Barradas e de suas encenacdes consigam
sensibilizar e gerar ainda mais impacto, tendo o intuito de conduzir mais estudos por
meio de sua memoria e daquilo que foi produzido nas suas maos dentro das artes
cénicas. Claudio Barradas nao foi apenas um homem de teatro, com tanta dedicacao
e amor pelas artes da cena, ele acaba se tornando praticamente uma entidade a ser
sacralizada nos palcos das memdrias teatrais.

Portanto, os planos de trabalho realizados no PIBIC 2023-2026
proporcionaram o trabalho sobre as memorias das teatralidades paraenses, por meio
da atuacdo de Claudio Barradas, como encenador-docente da ETDUFPA. Este
grande mestre das artes amazonicas ensinou muito sobre os fazeres e contextos
sociopoliticos em que o Teatro Paraense se insere. Em 30 de junho de 2025 ele

faleceu, mas deixou um intenso legado por meio de seus fazeres e saberes artisticos.

Evoé, Claudio Barradas!
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(Os trechos destacados em negrito séo respectivos ao

pesquisador/entrevistador)

Entrevista com Emanuel Franco®’

Me diga seu nome, sua idade, de onde vocé veio. Me conte um pouco sobre a sua
trajetoria.

Meu nome completo € Emanuel José Franco Ferreira. Quer dizer, no Pard € Emanuel, agora
pra fora, Emanoel. Eu tenho 72 anos. Nasci em 23 do 12 de 52. Em Belém. E, atualmente,
eu... Quer dizer, atualmente, a nivel profissional, eu atuo na area das artes visuais. Sendo,
além da produgéo em artes visuais, né...Também na area da curadoria, que eu fago a
curadoria de exposicdes ja ha bastante tempo. Entdo, sdo essas duas atuacdes atuais,
entendeu? Apesar, digamos assim, de eu ser formado em arquitetura, também comece em
1979. E, nesse periodo também, acho que em 1978, eu fiz dois anos na Escola de Teatro da
Universidade Federal do Para. Entdo, quer dizer, foi uma experiéncia de teatro, apesar de eu
ter tido antes outras experiéncias, mas na escola, nesses dois anos, assim, foi muito
marcante. Assim, o pessoal do Claudio Barradas, a Carmem Eunice Barradas, o Augusto

37 Realizada no dia 12 de fevereiro de 2025, na residéncia de Emanuel Franco, localizada na Travessa
Chaco, 712 — Pedreira, Belém, Para. Informa-se que o entrevistado autorizou o uso da imagem e
entrevista nesta pesquisa.
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Rodrigues, né? Uma parte de... Era a expresséo corporal na época, né? Walter Bandeira na
diccdo. Foi muito importante para mim esse periodo.

Na é&rea de visualidade, quais eram os professores naquela época? Existiam
categorias, professores especificos?

Artes, na area de arquitetura?
Nao, na area de teatro mesmo.

Bem, na area de teatro, porque, na realidade, a gente tinha... Ndo lembro o que seria de
cenografia, se teria. Era misturada, no caso. E, porque, as vezes, naquela época, o teatro
tinha uns profissionais muito marcantes, onde a gente, apesar de fazer teatro, a gente tinha
uma relagdo com essas pessoas, tipo Luis Otavio Barata. Esta entendendo? Eu fiz grupo
Cena Aberta, fiz duas montagens de Cena Aberta, como ator. Ent&o, isso tudo te dava uma
experiéncia também na area da visualidade. Entdo, quando eu comecei realmente a fazer
teatro, eu era muito novo. Foi no Grémio Cultural Recreativo Santa Terezinha, no bairro do
Jurunas, da Igrejas de Santa Terezinha. Entéo, tinha um grupo de teatro la. E eu comecei,
efetivamente, a fazer teatro la. Entéo, eu fiz a primeira... Eu era muito novo. Dentro da igreja,
uma montagem, que era "O Caolho dos Cegos”, eu fazendo o cego. E, assim, eu tinha
convivéncia com esses profissionais, o Neder Charone, na area, e o teatro das artes visuais
também. Entéo, existia esse paralelismo entre vocé fazer teatro. Como € um teatro amador,
vocé era, digamos assim... Como se diz? Vocé tinha, digamos assim, a participacdo nas
montagens de varios segmentos.

N&o tinha s6 uma fungéo.

Entdo vocé era ator, vocé era cendgrafo, vocé era figurinista, tudo aquilo. Até bilheteiro, na
hora. Agora t4 a bilheteria, corre, vai comecgar a peca. Entdo, a gente tinha varias funcdes de
teatro que deram essa experiéncia, iluminador... Entdo, esse teatro amador, na época, te
dava esses fundamentos. Entéo, por isso que enveredei, naquela época, entre essas duas
vertentes, artes visuais e teatro.

Falando sobre essa tua formacao artistica, um pouco sobre as influéncias e a tua
entrada na area teatral e visual. Como é que se deu essatuainsercéo?

Ah, muito bom isso! A televisdo chegou naguela época, nos anos 60, era garoto ainda, ja
tinha umas telenovelas, uma coisa assim, uns programas no domingo, que eram umas pecas,
e eu era doido por isso, de ver aqueles teatros, na televisdo, na TV Marajoara, na TV Guajara.
Entdo, eu, com base nisso, porque as montagens tinham um lado muito também da questdo
historica da televisédo, eram de pecas, realmente, dentro de um carater grego, romano, essas
coisas. Entdo, eu morava na Pariquis, nos altos, tinha uma escada, mais larga, claro, que
essa, que nos temos ai, e eu fazia as montagens. Eu vestia com as roupas da minha méae,
da minha avo, fazia o cego, chamava os vizinhos, os garotos, e eu encenava aquilo. E
engracado como tinha muito preconceito na época, dizia, olha, o Emanuel vai ser uma
bichinha... Eu me produzia como a personagem, ndo era 0 personagem, era a personagem.
Era um carater personagem grego, romano.

Quais as tuas impressdes acerca do termo cenografia?

Vocé tinha o seguinte, as coisas eram feitas sem recursos. Sem recursos, porque eram
montagens que tinham uma, digamos assim, muito a desejar nivel financeiro. Entdo, vocé
fazia cenografia conforme a disponibilidade mesmo que teria. Entdo, se tivesse alguma
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montagem que teria uma mesa, vocé, por exemplo, levava a mesa de casa, o guarda-roupa,
porque nédo tinha dinheiro para vocé adquirir os elementos cenogréficos. E eu me lembro que
era uma fase em que as montagens eram feitas muito por projecdo no fundo. Entéo, as
imagens eram projetadas, vocé ficava com um personagem, numa mata, numa floresta, e
projetava aquela coisa atras para poder situar 0 que vocé estaria naquilo. Entdo, estou
falando muito ali do nosso Estado, era muito precario financeiramente as cenografias, eram
muita projecao, como figurino também. Até iluminacéo, de vocé levar a luz de casa e vocé
improvisar refletores com latas de leite ninho. Entdo, era um teatro amador em que vocé
lidava, ao mesmo tempo, muito espaco para a criacdo. No sentido de vocé ter, de vocé passar
para o publico aquela cena e aquele ambiente que vocé trabalha, por exemplo. Entédo, vocé
vé que, por exemplo, “O Papagaio”, na Escola de Teatro foram proje¢des na tela.

Em outras pecas também, o palco era muito longo. A maior parte do palco era muito mais por
iluminacdo. Mais ou menos.

O que vocé julga essencial no cenario de um espetaculo?

O cenario ndo pode roubar a cena, eu acho. O cenério tem que ser uma informativa do que,
por exemplo, o conteddo sugere. Entéo, eu ja vi espetaculos, as vezes, que a cenografia
parecia um carro alegérico, imenso, que eu achei que podia ser mais sintético. O ator, 0
texto, tem que ser valorizado. O contetdo tem que ser valorizado. E, as vezes, a cenografia
roubava muito o espetaculo. Eu acho que a cenografia era um elemento dentro do teatro que
faz parte, integrante, vocé esta me entendendo, de todos os outros elementos.

Sim, tem que estar em equilibrio.
Em equilibrio.

Eu compreendo. Vamos falar um pouco da Escola de Teatro e Danca? Eu quero te
perguntar como era que funcionava o processo de criagdo dentro da Escola de Teatro?
Como eram as aulas?

Eu me lembro que, basicamente, a gente tinha, eu acho que repetitivamente, cinco matérias.
Por exemplo, Estética do Teatro. Essa parte histérica do teatro que a gente estudava a gente
tinha Expressédo Corporal, uma aula de Expressédo Corporal, Diccdo e Interpretacéo. E a
Interpretacdo ja era muito pautada por um texto que ia se apresentar. Apesar das aulas do
dia a dia, digamos assim, a pessoa tentava repassar informagdes e vocé ter, digamos assim,
meios de interpretacdo. A Escola de Teatro também me dava uma montagem anual onde
vocé estudava aquele personagem desde o inicio até chegar no contexto repetitivamente
basico daguele personagem. Foi muito importante. O Claudio explorava muito isso nas aulas
dele e também quando estava ensaiando as pecas.

Na Escola de Teatro havia caréncia de atores homens, grande parte das turmas eram
formadas por mulheres. Portanto, alguns homens do elenco foram convidados a
participar, como vocé chegou até “O Papagaio”? Ja fazia parte da turma ou foi
convidado?

Ja fazia parte da turma. E interessante que... Quando comecei a ingressar na Escola de
Teatro repetitivamente, o Claudio Barradas me conheceu, passou a ser meu professor direto.
Eu percebi uma determinada admiracdo do Claudio por mim, como ator. E ai, quando surgiu
a proposta do Papagaio, tinham dois personagens principais, que eram o Nego Tinta e 0
Coronel. E o Papagaio era um trecho. E o Claudio disse, ndo, tu vais fazer o Nego Tinta.
Olha, veja bem, eu com 1,60m de altura de tamanho, novinho, fazendo o Nego Tinta, que, se
vocé for ver, uma pessoa enorme, que ela tinha, digamos assim, como sua defesa de trés
cdes. O Nego Tinta tinha trés cachorros enormes que vocé via em cena, eu controlando



59

aqueles caes, aqueles trés atores, me puxando. E ai, como é que eu ia fazer? Eu ia expressar
o Nego Tinta dessa maneira pequenininho.

E ai, o Claudio disse, ndo, vamos usar uma mascara, entao vai usar uma mascara, uma semi
mascara. Entdo eu usava aquela mascara como sendo a expresséo do Nego Tinta. E ai, os
cdes foram substituidos por trés atores que eram do Grupo Experiéncia. E la em Campina
Grande, os cdes eram 0 Zecdo enorme, o0 Pauldo, e o Eusébio, o finado Eusébio, os dois, o
Zecdo e o0 Eusébio, ja faleceram. E, por exemplo, eles puxavam, de uma maneira tal de cena,
gue as vezes € até sacanagem, mas, enfim, eu lidava com aqueles trés caes enormes em
cena. Entao, o Claudio Barradas me deu esse papel, ndo sei assim, achando... tanto é que
la fora saiu no resultado do Ator Revelacdo, que dizer o Melhor Ator, ndo me lembro, no
prémio que eu ganhei nesse festival.

Falando sobre esse personagem, alguma dificuldade ou facilidade na atuacéo dele?

Olha, eu... Eu tive, evidentemente, uma orientacdo muito grande do Claudio. Agora, eu
sempre fui uma pessoa que gostei muito de ler. Gosto de ler. Esse personagem,
profundamente, como é que o Benedicto Monteiro tinha definido esse personagem, eu pude,
realmente, encarar essa tipologia totalmente diferente de mim. E ai eu tive, digamos assim,
esse acompanhamento e eu era muito entregue. Nao tinha horério, saia tarde da noite, ndo
tinha sabado e domingo para ensaiar. E, as vezes, ficava eu e Claudio Barradas sozinhos no
Waldemar Henrique, ensaiando a cena e tudo. E ai o personagem surgiu dessa maneira.
Agora, a voz, eu acho que era a voz do Nego. Uma coisa que eu acho que criei naquela hora.
E a Wlad também me ajudou muito, porque a Wlad contracenava comigo. A Wlad era quem
me mandava. Entdo eu era o empregado da Wlad. Mais ou menos isso.

Existem alguns lugares que falam que O Papagaio é de 1978, mas h& uma fotografia
que diz ser de 1981. Vocé saberia dizer em que ano ela foi produzida ou apresentada?

E isso que eu estou te dizendo. A gente comegou o ensaio em 78.
Vocé acha que é de 78? Ela é de 78, no caso?
Eu acho que é de 78. Eu tenho algumas fotos da montagem que eu vou te mandar.

No texto, tinha algum trecho que vocé néo gostava, por serem extensos ou dificeis de
compreender?

Eu acho que todos para mim tinham uma relevancia, porque as cenas como eu contracenava
com a Wlad, como eu contracenava com 0s caes, cOmo eu contracenava com todos do
elenco, porque tinha até crianca no elenco. Tinha pessoas, tinha criangas pequenas no
elenco. E ai, eu acho que as minhas cenas todas foram legais.

A pecaou algum outro elemento dela tinham alguma funcé&o politica?
A Unica coisa que eu posso te dizer era uma questdo de quanto o personagem de outro
personagem ser Coronel talvez alguma coisa ditatorial, ditador, de posicéo...

Que é algo muito forte nas pecas do Claudio nesse periodo da década de 70, do
combate ao regime ditatorial.

Exatamente, combate ao regime ditatorial, que era também o soldado. A gente passou, eu te
confesso, que essa época da ditadura militar foi muito dificil, porque as pecas ndo eram
criadas se nao tivessem esse aval. Eu me lembro que vinha alguém da Policia Federal
acompanhar, para liberar a peca. Foi uma época extremamente dificil. Eu convivi com essa
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época. Vocé nao expor determinada coisa, vocé ter o cuidado de participar de determinadas
coisas, de escrever determinadas coisas. Dificil.

Ha alguma lembran¢ca marcante em torno do processo de criacdo?
Ha, sim. Essa acho muito legal. De teatro, isso?

Pode ser em torno do elenco, dos ensaios, das aulas, qualquer coisa que seja a
respeito, que seja uma memdria, talvez, emotiva, uma lembranca gostosa desse
periodo. Com um colega, néo sei.

Eu vou te falar de uma maneira geral, ndo sé da participacdo da Escola de Teatro, mas da
participacdo de outras coisas que eu participava. Era uma coisa que me deixou com muita
saudade, o convivio com os atores. A gente era muito irmé&o, a gente era muito participativo.
Tem coisas assim, cena que a gente lembra que é engracado, um personagem que eu fiz,
gue ele estava em cena, la no livro, ele era um animal com rabo, e na hora que ele tem cena,
ele puxou o rabo, ele fez um rabo em cena. A gente lembra essas coisas, poder representar
aquilo. Entao, e também esse convivio de vocé acabar o ensaio, de vocé ficar tomando uma
no Parque do Parque, sendo aberto ali, € tudo perto. Enfim, a propriedade, 0 namoro, essas
coisas assim, acho que isso tudo deixou muita saudade, muita participagdo da tua histéria
como artista.

Agora a gente vai falar um pouco sobre a visualidade do Papagaio. Como era o cenério
da peca? N&o era um teatro realista, com objetos ali simulando a historia?

Todo o Papagaio era em pé. A Unica coisa que tinha de algo assim era... Nao me lembro. As
cordas que eu puxava, 0S canos, assim, que cada um tinha, segurava, assim. Como € que
chama quando tu € um cachorro?

Coleira.

Coleira. Entdo era a coleira. A Unica coisa cenogréfica que eu me lembro eram projecoes.

E quais técnicas vocé aplicou para a construcao desse cenario?

Eu me lembro que eram recortes de papel preto. Eu recortava o rosto. E o papel transparente
para projetar no retroprojetor. Nao sei se era retroprojetor ou se ndo era. Retroprojetor de
slide. Era uma coisa assim. Sim, era o retroprojetor. Era o retroprojetor. O retroprojetor. Para
eu ter, digamos assim, l4 na fotografia, para eu ter uma imagem de fundo, com os
personagens e as imagens.

E quem era o responsavel por ficar manipulando essas imagens?

Tinha, por exemplo, no caso, na escola de teatro, a gente tinha profissionais. Vocé esta me
entendendo? Que eram profissionais que atuavam dentro dessa area, da universidade. Eu
acredito que, na hora do Claudio Barradas na producao, tinha alguém que iria manipular esse
cenario.

Havia uma equipe técnica prépria da escola de teatro.

Exatamente.
Na cenografia, era s6 vocé ou tinha mais alguém Ilhe acompanhando?

Nao, era s6 eu que fiz. Eu que fiz.
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Tinha orientacdo do Claudio Barradas?

Na&o, tinha aprovacao. Ele dizia assim: olha Emanuel, eu quero que vocé faca isso, pa-pa-pa.
Ai a gente projetava, e ele aprovava como diretor, o retroprojetor. Eu vou tentar procurar,
porgue eu estou achando, se estd uma outra pasta, alguma linha, alguma coisa, que apareca
em uma proje¢do, mas eu vou ver para te mandar.

Fazer a cenografia deste espetaculo foi um trabalho arduo? Quais as dificuldades ou
facilidades que vocé e a equipe tiveram?

Nao foi um trabalho arduo, porque eu gostava muito de desenhar, entdo eu tive facilidade. E
a partir do momento que tu esta entrosado com o conteldo da peca, quer dizer, que esta
habilitado com tudo, um desenho saiu, na maior facilidade possivel. Eu quero um rosto, vocé
vai desenhar um rosto. Eu quero um perfil de arvore, eu vou desenhar um perfil de arvore. Eu
guero imagem de cachorro. Entéo, isso tudo... Agora, ndo foi uma quantidade... Nao, nao foi.

Uma quantidade do que tu falas?

De desenhos, muito pouco, porgue aquele rosto apareceu quando tava o Nego-Tinta, quando
eu estava repetindo.

Vocé havia mencionado que o elenco usava méascaras...
SO eu.

Considerando que é um item pensado como parte do figurino do espetaculo, vocé
também participou da construcéo visual do figurino do espetaculo?

N&o. Tinha figurinista também, na Escola. E também, quando vocé fazia parte de um
conjunto, o proprio diretor j& dava uma orientacdo de como seria aquele figurino. Como seria
uma roupa de um Coronel de fazenda. Como seria a apresentacdo de um Papagaio. Ela viria
de verde, sim, ou ndo sei o qué. Quer dizer, com isso tudo ia surgindo dentro do contexto da
propria peca.

Como seria para vocé, hoje em dia, a montagem do Papagaio? O que vocé manteria ou
mudaria?

Olha, eu, para ser sincero, eu manteria, apesar das tecnologias, quer dizer, vocé teria umas
novas projecdes, porgue hoje o recurso é maior, esta novo, do que em 70. Mas eu acho que
eu permaneceria com projecdes cenogréficas, ndo teria nenhuma coisa fisica no palco.
Porque, primeiro, que ndo dava. Nao tinha como expressar determinadas coisas. Entéo, acho
gue eu manteria, porque isso facilitou muito, porque qualquer palco que vocé chegava era s6
a projecdo. Entdo, no Waldemar Henrique, a gente fez o Teatro da Paz, a gente fez no
Margarida. N&o, o Margarida ndo, era em Campina Grande. Entdo, foi uma proje¢cdo mesmo.

Quais reflexdes a peca ou o texto trouxeram para vocé?

Bem, a reflexdo, em relagdo... Eu ndo vou dizer uma coisa assim muito importante de vocé
atuando, participando de uma montagem teatral vindo de uma literatura, vindo da producdo,
digamos assim, vindo de um autor literdrio que eu sempre considerei muito, sempre li o
Benedicto Monteiro. Entendeu? E ai, de repente, essa adaptacdo do Claudio Barradas veio
reforcar, digamos assim, toda essa dualidade em literatura, teatro, que é importante.
Entendeu? Entéo, o texto todo, a maneira como foi colocado nos dialogos junto daquele texto
homénimo, daquele conto homénimo de um livro. Ent&o isso é fundamental.
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Vocé voltaria aos palcos novamente caso fosse convidado?

Sim. E... Tem horas que me da uma vontade louca, digamos assim, eu quero voltar a fazer
Escola.

A Escola de Teatro, vocé fala?

Quer dizer, eu estou na ativa, de repente, eu queria... A Escola de Teatro me faria muito bem,
estad me entendendo? Sempre me fez. O teatro sempre me fez muito bem. E... E ai, uma
coisa que eu preciso que percebas é que a gente esta nessa entrevista. Eu tive, ha época,
em 2020, eu passei por um processo muito grave da Covid, né? O oxigénio nao fiquei bem.
Mas o Covid veio e uma das sequelas foi atingir o meu dentario. Impressionante. Eu acho
gue ja estava enfraquecida pelo tempo. Uma dessas viagens de estrada a protese saiu, caiu,
e eu estava justamente no dentista para fazer justamente a nova. Entéo, isso tudo dificulta a
diccdo. Mas a vontade de voltar aos palcos € muito grande.

Vocé mencionou o Benedicto Monteiro falando dessa dualidade entre literatura e
teatro. E falando nele, sabendo que ele era o autor original do texto, do Papagaio, do
conto, eu queria saber se em algum momento ele participou do processo de criacdo ou
até mesmo esteve presente em alguma das apresentacdes?

Eu acho que eu vi o Benedito assistindo a montagem. Porque ele era uma pessoa muito
atenta ao teatro. Quer dizer, era uma pessoa muito ligada também para a tradi¢édo cultural. E
eu lembro que acho que nos foi na primeira estreia, acho que no teatro. O Claudio devia ter
tido didlogos com ele.

Falando no Claudio, ele € um homem muito rigido com o ensino do teatro. Ele mesmo
diz que o palco para ele é um lugar sagrado e que deve ser respeitado. Como era o
trabalho ao dele levando em conta essa sacraliza¢gdo do palco?

Ele explorava o maximo que ele podia. E isso que eu estou lhe dizendo. E ao mesmo tempo,
como eu gostava da coisa, ele achava que eu estava me sentindo bem. E ai haja ensaio,
tinha vezes que a gente saia mais de meia-noite daquele Waldemar Henrique, daquele palco
ensaiando, eu e ele. A Wlad também sabe disso. E ele... Ndo, duas horas de sabado, ele
falava. Porque nao tinha domingo. Entéo, na realidade, ele € um homem que esta vivo. Ainda
vive no teatro com maior intensidade. Agora, é claro. Aquela coisa dele de explorar, de sugar
mesmo a palavra para que realmente saia aquilo que ele estad querendo. E ai tudo bem.
Sempre que, depois que eu larguei o teatro e a gente se encontrou algumas vezes, com 0
teatro, com atores, entdo, na realidade, ele sempre me dava um incentivo para que eu
seguisse a carreira do teatro.

Falando do texto, da pec¢a, vocé tinha algum desejo ou chegou a pegar outro
personagem que nao fosse o Nego Tinta? Vocé foi cotado para interpretar outro?

Nao, foi o Nego Tinta. Desde o inicio. Inclusive, ele quando descobriu que o Nego Tinta, tu
vai fazer o Nego Tinta, imagina, ndo sei o que ele via assim. Porque tinha outros atores l4.

Sim, era um elenco bem numeroso, inclusive.
E, tinha outros atores homens assim, do mesmo tipo que eu. Ent&o tinha gente mais forte.

Como era de estar, inclusive, com esses colegas de cena? Por se tratar de uma turma
muito grande.
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Ah, ta. Digamos assim, havia um respeito muito grande, muito bom. Quer dizer, a gente...
esse elenco do Papagaio, ele era um elenco muito eficaz, era um elenco muito entregue,
eram alunos da Escola de Teatro. A Escola de Teatro, que estava todo o tempo 14, Olinda
Charone, a Olinda, maravilhosa, também participou. Sénia Galva, que fazia uma das criancas.

Ja estamos nos aproximando do fim. Eu queria que vocé respondesse 0 gue € para
vocé ser um Cenédgrafo?

Ser um cendgrafo, digamos assim, € vocé estruturar ou vocé criar um ambiente que possa,
gue seja, digamos assim, participativo desse contexto. Entdo vocé tem que ter um limite de
onde vocé vai atingir qualquer cenografia. Vocé ndo pode ser tipo de pessoa... tinha um
professor meu que dizia na escola, assim como vocé pde, voceé tira. Entdo, de repente, vocé
nao pode extrapolar. Vocé tem que ter um limite, tem que ser limitado para fazer uma
cenografia. E ai, a cenografia tem uma coisa muito legal. O cendgrafo tem que conviver com
a montagem o tempo todo, com o processo interpretativo. Ele ndo pode s6 pegar o texto e
dizer, vou fazer uma cenografia. Ele tem que ser observador também. Ele tem que ver a sua
interpretacdo para saber qual poltrona vocé pode sentar. Porque o seu personagem todo o
tempo vai se concentrar em uma poltrona. Mas ele tem que ver qual é o texto dele, qual € a
interpretacdo, que poltrona, para entender que esse personagem é um cara raivoso, que
precisa, um cara simples, que precisa de uma cadeira normal. Entdo, isso tudo, ele precisa
acompanhar todo esse contexto de conteldo. A cenografia € muito forte nisso. Como
iluminacéo também.

Eu queria saber que mensagem vocé deixa para a geragdo atual e para as geracdes
futuras que virdo sobre o teatro?

Quem tem esse apego e quem tem esse instinto, o que nasce com isso, nao deixe de fazer
teatro. Fagca um teatro. Se vocé realmente tem essa habilidade com isso. Procure, se esforce.
Faca. Nao ache que ndo vai dar certo. Nao. Entdo, eu acho que vocés devem seguir
realmente essa trajetéria. Com certeza.

Eu queria que vocé definisse essa peca em trés palavras.
Eu acho que trés palavras seriam: um tempo, uma época, um local de agcéo. Muito voltado

para a realidade amazonica. Nao sei se eu te respondi.
Respondeu sim.

Entrevista Com Wlad Lima38

%8 Realizada no dia 18 de agosto de 2025, no Espaco Clinica do Sensivel, localizado na Travessa Rui
Barbosa, 1360 - Nazaré, bairro, Belém, Para. Informamos que a entrevistada autorizou o uso da
imagem e entrevista em nossas pesquisas.



64

\/
O

t

S e st

hae ot
e
sy
adhis

Wilad Lima, 2 otografe Elian Magno.
Como anda a tua pesquisa? Tu vai pegar quantas obras?

Tem muitas obras.

E muita, eu acho que é muita coisa pra um... € um TCC?

Sim.

Ah, é muita coisa, eu acho que se tu pegar um ou dois espetaculos ja € muito.

Sim. Ai eu td caminhando pra esse lado, assim, de tentar saber como € que funcionava
esse processo criativo, né, dos que trabalharam com ele, das pessoas que estiveram
com ele, pra tentar colocar esses relatos. Porque também n&o tem muitas fotos, tem

isso dessas montagens, as vezes 0 que a gente encontra sdo fotos dos atores e tudo
mais, mas a visualidade, essa cenografia, as vezes a gente ndo consegue...

z

Tu chegaste a ouvir falar de um espetaculo que ele fez, eu acho que era o Café, que é s6
feito com cadeira?

N&o.
Ele fez no Waldemar Henrique.

O que eu tenho, que até entdo eu t6 usando como base para a pesquisa, é esse livro
aqui do Homerval. E uma coletanea de entrevistas com o Barradas.
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Aham.

E ai ele descreve muitas pecas, fala sobre muitas pecas e tudo mais. Ai algumas tem
as descricdes dos cenérios.

E quais sdo as pecas que tu tem mais material?

Até agora foi “O Papagaio” que eu consegui mais material, que eu consegui conversar
com grande parte do elenco. As outras eu ndo consegui tanto porque eu ndo conseguia
entrar em contato com as pessoas que participaram dos espetaculos.

Eu fiquei pensando, eu ndo sei se as pessoas te chamaram atencao, ja que tu ta falando de
visualidade.

Sim. Uma das coisas que me chama atencdo nessa montagem que a gente fez...

Na época ndo me atentei tanto, mas hoje eu fiquei pensando, pra me organizar pra ti, né, tem
alguns aspectos que sao possiveis. Por exemplo, a Escola de Teatro naquele momento, na
década, inicio da década de 80, final de 70, inicio de 80, 1980, eu entro na escola um ano
antes. A gente monta “Nossa Cidade”. Naquela época, a Unica pessoa que era diretor das
montagens da escola era o Claudio Barradas. Nao é parecido com o que é hoje, que muita
gente dirige, né?

Parecido, tu falas em que sentido?

Nao, hoje muitos professores séo diretores. E la naquela época, ndo, a pessoa que dirigiu 0s
espetaculos da ETDUFPA no Curso de Ator, era o Claudio Barradas. Entéo, ele produziu
muito 14 dentro da Escola de Teatro. Entdo, em 79, ele montou, que eu ja fiz, que eu peguei,
né, “Nossa Cidade”, que é um classico, e no ano seguinte, “O Papagaio”. Sabe o que é que
me chama atencdo no Papagaio? Naquele momento que a gente estava vivendo a Escola de
Teatro, tinha uma evasao enorme. Mas tinha uma evasao enorme dos homens. Por uma série
de coisas, ndo sei. Hoje eu penso se os homens evadiram também porque eles eram
chamados de viados, sabe? Eu fico pensando assim, porque tinham poucos homens. Entéo,
era uma turma de muitas mulheres, muitas mulheres. A turma era um absurdo de mulheres.
As mulheres ficavam. E engragado porque elas ficavam e elas faziam o curso todo, mas
poucas entravam na categoria teatral propriamente dita. Para vocé ter uma ideia, foram dois
grandes, no primeiro e segundo ano, foram dois grandes espetaculos. Aquelas poucas
mulheres que ficaram no teatro, acho que s6 eu e Olinda ficamos no teatro. De, sei la, 26
mulheres, duas apenas ficaram. Ent&o, acontecia isso. E s6 um panorama sécio-contexto,
né? Como nos éramos s6 mulheres, o Claudio tinha que convidar atores homens da cidade.
S6 no Papagaio, eu acho que os quatro homens que faziam os caes do Coronel, os cdes do
Coronel Laudemiro, que era o meu personagem, eram feitos com corpos masculinos. Todos
atores convidados, cada um mais gaiato que o outro, né? Na verdade, eu vou usar essa
expressao porque a gente usava mesmo, na época era assim que a gente falava. Nao tinha
esse pudor todo. Eram as doidas do teatro que faziam os cées. E sacaneavam muito porque
0S COrpos quase nus, né? Entao, elas aprontavam, fazendo os caes. A outra coisa é que a
maioria de nds, mulheres, faziamos papéis masculinos. Os trés espetaculos que eu fiz na
escola, eu fiz papel masculino. Tinha a ver com o meu traco, claro, sapatona, mas tinha a
ver com ndo ter homens na turma. Ter pouquissimos homens. Entdo, era muito comum noés
mulheres, porque o Claudio também, ele n&o tinha problema nenhum com isso. Ele dizia, nao
tem papel pra vocé, né?

Com o Claudio, por exemplo, no terceiro ano, eu fiz um menino e o Claudio dizia, uma mulher
gorda, enorme, nao tem problema fazer um menino. E foi um dos papéis mais lindos da minha
vida. Porque realmente as pessoas ficavam assim comigo. Eu acho que foi s6 nesse terceiro
trabalho da escola que eu ganhei uma autonomia maior de atuacéo.

A outra coisa que me chama a atencado € que praticamente toda a ambiéncia do espago era
feita com os corpos dos atores. Por exemplo, como é que vocé fazia a representacdo da
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grande casa? Eu acho que tu ja viste essa imagem. Eu t6 sentada, um bando de mulher
limpando, agradando aquele homem, né? Que era um coronel, né? Comia todas as mulheres,
era o0 dono das mulheres. E atras uma projecao de retroprojetor. Bem minimalista assim, né?
Bem cortado. Isso pra mim é uma caracteristica. Tudo que a gente fazia no palco era com os
corpos dos atores. Entendeu? Os atores representavam arvores, representavam ambiéncia.
Entao, “por que essa visualidade, Wlad”? Acho que o Claudio Barradas sofreu uma coisa que
até hoje nés sofremos, até um pouco mais, né? Hoje eu acho que tem o recurso X para a
montagem da Escola. E um recurso absurdo, mas tem. Naquele momento a gente nunca
sabia se tinha dinheiro. Normalmente ndo tinha. Entdo tudo era coletado pelos atores. Quer
dizer, a gente corria atras pro nosso figurino. E o Claudio, nesse miseré, nessa precariedade,
acabou, como o Brasil inteiro, construindo uma poética nessa linha da falta. Entdo, como é
gue eu preencho esse espaco? Eu projeto. Um retroprojetor, que é usado em sala de aula,
gue a escola tinha varios, uma laminazinha transparente, eu fazia aquele cenario magico.
Projetava isso e com um elenco grande, muitas mulheres, trocando de roupa, eu tinha a
ambiéncia da cidade, do interior, sabe? Eu acho que isso era bacana. Palco sempre limpo,
né? Palco sempre na madeira, pra representar aquela terra. Poucos objetos, na verdade,
porque de objeto eu me lembro muito bem da cadeira desse coronel. Mas ndo me lembro de
outro. Me lembro de um puleirozinho, uma estrutura minima, que era a Marie Noely que fazia
o Papagaio. E tinha a atriz, a versao atriz, e tinha o papagaio também, na hora de destrocgar
0 papagaio, matar, perseguir 0 papagaio. Sempre essa coisa do animal, que também é uma
coisa interessante nesse tipo de dramaturgia, do animal como um companheiro do heroi, do
aventureiro, o animal, que tem uma troca pra marcar bem esse lugar da Amazénia. Entdo era
representado pelo papagaio, nesse sentido, né? Todo o verde da floresta era representado
na presenca desse animal. Agora, como tu tens muito desse espetaculo, eu acho que tu
podias ir por esse caminho.

Mas teve um espetaculo, eu ndo sei se foi 0 ano seguinte, porque eu deixo a escola em 81,
eu e a Olinda deixamos a escola, a gente ja estava vivendo juntos, deixamos a escola, fomos
fazer Experiéncia com todas aquelas montagens que viajavam o Brasil inteiro, e levamos seis
anos pra voltar pra Escola pra gente terminar 0 nosso curso. Na época eram trés anos. S6
voltamos pra Escola de Teatro em 86. E quando voltamos, n&o existia turma de terceiro ano.
Na verdade, existia eu, Olinda, e um rapaz que também estava voltando, vou ver se eu
consigo lembrar o nome dele, que ele ndo terminou o curso. Eu encontro com ele até hoje,
ele diz: “porra, devia ter terminado, devia ter feito o meu teatro”.

No espetaculo de montagem do terceiro ano, eram trés personagens, estava eu, Olinda, ele
ja tinha saido, e quem fazia como ator era um dos professores da escola, o Marlucio, que era
um grande ator.

Nesse processo, tanto fora quanto dentro da Escola de Teatro, tu estiveste em algum
espetaculo como cendégrafa, ou trabalhando a visualidade com ele, com o Barradas em
algum espetaculo?

Tinha uma coisa que o Barradas perguntava as coisas muito para a gente, e a gente ja
entendia tudo. Nesse tudo, iam se definindo alguns critérios poéticos, por exemplo, sédo
roupas de uma populacdo muito pobre, com exce¢do do Coronel. Todo mundo catava isso,
se chegava a um fildo poético, da conducéo do figurino, dos objetos, e todo mundo corria
atrds. No Ultimo espetaculo da Escola, que se chamava Alfredinho, era problemas
educacionais, na verdade, porgue ele foi baseado numa cronica, problemas educacionais,
gue era a histéria de um menino péssimo que aprontava com a mae, e a mae fazia todas as
vontades, e a diretora da escola tentava negociar com ele. Isso fez tanto sucesso entre a
categoria teatral, a gente fez na rua, porque a gente ja ndo tinha dinheiro, e toda aquela
visualidade, todos os objetos que eu manipulava, eu fui atras. A roupa, o violdozinho, o
chapeuzinho, tudo que fazia, a gente corria atras, porque nao tinha ninguém pensando nisso,
porgue nao existia na escola. Lembra que € um ano, é um periodo em que a Escola s6 tem
um anico curso, Curso Livre de Formacgéao de Ator, sO. Paralelo a isso, existia o Luis Otavio,
gue oferecia de vez em quando curso de cenografia. Eu fui aluna do Luis Otavio em
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cenografia, mas isso era um curso livre, de vez em quando, dependendo do humor do Luis
Otéavio, mas era um dos grandes cendgrafos dessa cidade.

Entdo, a gente organizava, a gente néo tinha essa figura que hoje a escola tem, uma turma
inteira, com os orientadores, ndo, ndo existia isso, porque eles vao se formar, eles séo
técnicos naquele campo, ndo, nada disso.

E porque eu peguei o periodo de decadéncia na Escola. O primeiro periodo...

60 é o periodo alto, a Escola explode em dinheiro, paga tudo, manda buscar cendgrafo,
manda buscar professor de voz, manda buscar ndo sei o que, 60 todinho.

Quando entra em 70, a Escola é quase apagada.

Isso se da também por conta do periodo politico da década de 70?

E, periodo politico e investimento da Universidade. Aquele primeiro investimento que nds
tivemos na década de 60, a arte entrando, nés fomos dos primeiros a entrar na universidade,
no teatro. A arte entrando na universidade, aquilo foi desaparecendo, porque trocou o reitor,
o reitor saiu, aquele primeiro reitor grande, o reitor da Universidade. A escola foi criada logo
depois da universidade, entdo tem muitos anos. Ai teve um momento que ela ficou esquecida,
ela virou penduricalho de extensdo, uma coisinha muito esquecida. 1sso so foi acontecer uma
renovagdo, porque na década de 90, ai ja foi a minha geracdo, a minha, do Miguel Santa
Brigida, da Karine, Olinda, Marton Maués, essa geracao que tu ainda conheceste que entrou
na Escola, ai a gente tomou mesmo como uma guerra. Ai a gente

saia batendo na porta, gritando, fazendo greve, fazendo tudo. Ai a Escola deu uma guinada,
mas ela passou a década de 70 e 80 praticamente esquecida.

Eu e Olinda nos formamos em 86. Em 87 a gente entra como professoras voluntarias. E uma
loucura pensar que tu és professor voluntario da Universidade, isso nem existe. Hoje pra vocé
ser um professor voluntario ndo é um critério ndo, mas a gente ia ha marra. A gente se
oferecia. Ali a gente comecgou a engrossar um caldo de chamar muito aluno. Precisamos
trabalhar durante uns trés anos pra que a Universidade voltasse a olhar e dizer: “100 alunos
todo ano? O que é isso0?”

Uma tentativa de retomada da Escola.

Uma nova direcdo. Sabe por qué? Por exemplo, eu fui cedo pra categoria e quando eu
cheguei na categoria que eu falava da Escola, as pessoas da categoria até atras diziam,
aquilo ndo presta. Diziam, é daquela Escola ndo serve pra nada. E pra mim servia muito
porque tinha me transformado. Eles diziam, “mas que absurdo isso”, sabe?

Entdo mesmo sendo poucas pessoas que sairam e foram trabalhar na categoria, no caso eu
e Olinda, a gente tomou pra gente a luta pra transformar isso. Entéo fez a diferenca.

Tu chegaste a mencionar o “Nossa Cidade”, eu ouvi falar dele muito pontualmente do
Barradas. Cheguei a mencionar nesse livro aqui e ele fala sé brevemente o que
aconteceu nesse espetaculo e que tu e Olinda estavam presentes no elenco. Eu queria
gue tu contasses pramim um pouco sobre esse espetaculo.

Foi 0 meu primeiro... Ele é um classico. E um dos espetaculos mais montados no mundo. Ele
€ um classico. Fala da vida ap6s a morte. Entdo tem uma cidade... S&o trés atos. No primeiro
ato a vida de... eu acho que eles sdo americanos. A vida de uma cidadezinha pequena,
americana, né? Ai esses jovens se encontram, casam. Eu ndo sei se é ela que morre ou ele
que morre, mas ha morte. O segundo ato é sobre a morte. O que representa a morte, né? E
sempre a tentativa da gente falar com outro plano. Falar. Ou entre mundos. O espetaculo
trata disso. E uma das coisas mais montadas no mundo. Principalmente em escola de teatro.
Tem essa caracteristica. Entdo o Claudio queria fazer a montagem dele, desse classico. Eu
também fiz um papel de um homem que era um maestro louco, maluco.

Eu me lembro que eu entrava no final do primeiro ato. Eu passava o primeiro ato. E eram
montagens longas. Entéo, 45 minutos assim, onde todo mundo entrou. Eu era a Unica mulher
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gue estava |4 fora. Eu queria ter um infarto. E tudo muito tempestuoso. Tudo muito impulso.
Nada, realmente, atuacdo nao evoluida. Atuacdo selvagem. Sabe? Da minha parte.

Mas eu te confesso que o trabalho da Olinda ndo se comparava a isso. Ela tinha um papel
principal. Os trés atos, né? E ela tinha um trabalho bem elaborado. Ela era muito busada.
Abusada, assim como a atriz. Sabe?

O que seria essa atuacao selvagem que vocé referiu?

Cega. Nada! Era s6 impulso. Eu entrava e cuspia o texto. Fazia o texto, fazia o trabalho e
saia. Por que as pessoas gostavam? Porque 0 personagem era um louco. Eu parecia uma
louca. Mas eu estava louca em cena. Nada foi construido daquele dia. Por isso que era
selvagem. Sabe?

Que ai ja foi diferente no segundo trabalho. Eu fui construindo. Aquele coronel. Aqueles cées.
Aquela relacdo que o Nego-Tinta. O poder.

E ai no terceiro foi um desbunde. Ai eu brinquei de fazer teatro. Eu brinquei na rua. Deitava
no meio da rua. Fazia a cena. Eu sentia 0 jogo. Fazia uma coisa, conseguia olhar para a
plateia e dizer, peguei ele. Sabe? Peguei ele de volta.

A plateia estava toda assim. Peguei eles. E um outro...

Entéo, nesses trés espetaculos, eu consegui ver essa... Vou falar de evolugao.

N&o é uma palavra que eu gosto muito de ter. Mas essa evolugéo no trabalho dessa atuante.
Eu fui me vendo, sentindo, tomando pé. E bonito de ver também.

E como era avisualidade do espetaculo?

Nossa cidade?

Nossa cidade era muito basico. Era corpo de ator, cadeiras do Waldemar Henrique. Aquelas
cadeiras de couro. Cadeiras de couro, a cidade. Porque no final tu descobria que todos
estavam mortos. Era sempre uma receita velha. Todos estavam mortos. Era uma lembranca
de morte. Entdo, as cadeiras na verdade representavam as sepulturas, mas vocé nao via.
Era sempre assim. Estdo num comicio. Uma reunido da cidade, comunitaria. Estdo na igreja.
Estédo no cemitério. Levava um tempo. Tinha essa coisa magica.

Era como se o texto e 0s atores tivessem que dar conta desses aspectos visuais?

Mas eu queria te dizer que era uma visualidade... Porque a visualidade ela caia simples. Sabe
guando tu... Eu vou colocar esse carrossel aqui ele é preciso pra tudo que tu faz. Essa
precisdo... Isso é Claudio Barradas. Porque com certeza foi ele que decidiu, eu vou fazer
essa cidade toda com as cadeiras. E ai o espetaculo ia passando e no final tu dizia, claro!
Tava ai na tua cara o tempo todo que eles estavam mortos.

E isso é o cendgrafo Claudio Barradas. Porque como ele n&o tinha ninguém ele era um
encenador que pensava o espagco fisico. E eu aprendi muito com ele, ele me treinou pra ser
diretora. Ele me fez diretora. Nossa Cidade eu fui assistente de direcdo. O Papagaio fui
assistente de direcao. E no ultimo espetaculo praticamente nés trés dirigimos. Ele dirigiu ao
longe. No ultimo espetaculo.

Entdo ele foi trabalhando, me trabalhando pra ser uma diretora. E o primeiro espetaculo que
eu dirigi, ele ia dirigir, ele nunca apareceu e me jogou no fogo. Depois eu entendi que ele
tinha armado. Ele ja sabia que ele n&o ia aparecer e que eu ia dirigir o espetaculo. Ele que
me preparou pra ser essa diretora.

Entdo eu observava muito a solucao que ele dava pra cena na miséria.

E que eu fiz muito isso depois. Como é que se ele apostava na cadeira, a cadeira tinha que
render tudo que era possivel. Nos corpos, 0s corpos davam volume da cena, entdo 0s corpos
davam volume. Ele trabalhava a gente pra que a gente criasse volume na cena.

Naquele periodo, considerando ali a década de 70, 80 comparando o que era Escola de
Teatro com essa falta de recursos, com 0s outros grupos que estavam em alta naquele
momento a gente poderia considerar: serd que isso era uma estética do Claudio
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Barradas? Essa auséncia de elementos dentro do cenario, por conta da falta de
recursos e ai ele pegar isso e transformar isso...

No principio eu achei que ndo, mas depois eu fui descobrindo depois que leva um tempo pra
comecares a entender que aquele teu professor é uma pessoa na historia do teatro do lugar.
E ai tu vais estudando outras encenacdes, o Claudio era perfeito nisso. Cobra Norato, por
exemplo, foi um espetaculo que ganhou todos os prémios no Brasil era s6 com 0 corpo dos
atores, tudo, a Floresta Amazoénica era o corpo do ator. Ai tu diz, mas isso foi feito muito ndo
com o Cobra Norato inaugurou isso no pais. E muito doido.

Entdo, se eu olho isso, eu diria pra ti que o Claudio Barradas encenador, ele ndo foi
improvisado, ele ndo so6 trabalhou desse jeito porque ele nédo tinha dinheiro. Ele trabalhou
desse jeito porque ele ndo tinha dinheiro, mas ele encontrava o fio poético, sabe?

Se eu nao tenho dinheiro mas vai ter um fio poético vai ter uma liga, vai ter uma composic¢ao,
como a gente chama vai ter um plano de composicéo real ali, sabe?

No final tu dizia, gente, tu ndo tinhas como dizer assim isso aqui foi meio improvisado nédo da,
n&o foi improvisado, se tornava a coisa sabe? E substancializar a coisa, sabe?

Mas levou um tempo pra eu entender também, ndo foi imediato, eu sé achava que ele resolvia
ali mas quando tu pegas o histérico dele, tu diz ndo, sabe?

Ele tinha de fato uma intengado no trabalho dele.

Tem, tem sim, tem sim, ele € muito bom, ele € muito bom.

E ele vivia muita realidade porque ele dirigiu na Escola de Teatro, ele dirigia em paréquia né?
Ele ndo era padre, mas era seminarista, tava sempre ali. Ele dirigia na escola técnica, que
era um outro publico e ele dirigia em grupo de teatro da cidade, ele tava sempre, ele saia de
um ensaio pro outro.

Ele conseguia ter repertorio.

Muito, entdo se vocé, com o tempo, vocé vai aprendendo a ler, vai entendendo o que ta ali.
A outra coisa que ele me ensinou eu nao tenho duvida é que ele, Luis Otavio, que é ser uma
encenadora que pensa 0 espac¢o. Eu sou cendgrafa, né? Eu assino como cendgrafa, fiz a
cenografia de muitos espetaculos, mas as vezes eu ndo assino a cenografia, até brinco hoje
gue eu assino o que eu chamo de anatomia cenografica porque eu gosto muito dessa figura
gue vem como cenografa, eu dou uma base e ai ele destrincha, porque ele vai me dar outras
coisas, mas eu sei que a minha encenagao ela é espacial, eu penso com 0 espaco por iSso
que eu escrevo sobre teatro poréo.

Seria uma encenagao que surge a partir do espago?

Do espaco, exatamente, do espaco do que ele é, a natureza dele, o que ele rende, como
ele é ocupado, qual é o discurso que ele quer, ele sem duvida e se eu fico no mesmo espaco
eu tenho um discurso de um porao que tem dois metros de altura menos até, baixo, que tem
um imaginario, que serve, que vai la, sente coisas, é como se fosse um Uutero, o teu
inconsciente e tudo mais. Mas dentro daquele espaco eu coloco muitos espagos, muitos
espetaculos. E cada espetaculo é um espaco diferente.

E no por&o, mas € uma realidade diferente. Ai eu vou trabalhar com essa coisa que eu chamo
de anatomia cenografica. Por exemplo, nds estamos numa cena que tem uma mesa entre
nés dois. Isso ja determina muita coisa. Isso aqui pode ser um abismo entre nés dois.

Isso aqui pode ser um ponto de unido, a gente pode subir na mesa e se agarrar. Mas ele
existe e é com isso que tu vais trabalhar. Eu acredito que eu tenho que dar ao ator essas
anatomias cenograficas. Ele tem que saber que o corpo dele vai lidar com a cadeira, vai lidar
com uma porta que ele tem que derrubar. Isso é importante para mim.
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O que tu relacionarias dessa tua anatomia cenografica com o trabalho do Barradas,
pensando nessa perspectiva visual? O que tu identificas?

Porque o Claudio... Eu aprendi com ele uma coisa que foi maravilhosa. Que as pessoas
tentam fazer, mas nem todo mundo sabe que ele era muito bom nisso. Que € analise de texto.
Por exemplo, ele fazia uma coisa que ele chamava de trabalho de mesa. A gente ja ouviu
falar. Mas ele fazia de um jeito... Eu sou muito boa igual a ele. Porque eu perseguia ele em
todos os lugares que ele estava fazendo. Eu estava |4 como assistente dele. Isso é bom.
Entdo, tu te debruca sobre aquilo que é pretexto. Pode ser uma dramaturgia rigorosa, pode
ser pedaco, pode ser colagem, pode serimagem. Tu te debruca. Ent&o, eu tenho essa pratica.
A outra prética é... Eu tenho que... Encontrei os objetos, encontrei as estruturas que vai... Os
elementos cenogréaficos que vao te amparar. E uma roda, € uma... Eu vou esfregar o teu
corpo com aquilo e vou esgotar o maximo que eu puder. Que é o que eu chamo hoje de
anatomia cenogréfica.

Quando eu olho pra tras, eu disse assim... O Claudio ndo chamava assim porque eu chamo...
Porque eu adoro dar nomes. Porque também eu estou vivendo uma realidade ja de
professores que escrevem artigos. O Claudio, ele n&o tinha essa obrigagéo la de escrever os
artigos. Ele n&o tinha. Tanto que ele n&o deixou nenhum livro de teatro propriamente escrito.
Ele deu entrevista.

Mas ele produziu dramaturgia, ele produziu poemas, ele produziu outras coisas. Naquele
momento, pra eles, era isso que era importante produzir. A minha geracao ja produz artigos,
ja produz reflexao.

Entao eu tenho que nomear. Entdo o que eu via? Ele dizia assim... “O, aqui é o cemitério, eu
vou colocar essas cadeiras”. Com o tempo, as cadeiras passavam a ser tao fortes, o jogo do
ator era tao forte com aquilo... Que ele dizia, “eu nao preciso de mais nada”. Eu so preciso
dessas cadeiras. Ele radicaliza isso com as cadeiras de Waldemar Henrique

guando ele faz O Café. Que as cadeiras sdo o0s sacos de café. Ele fala de um Brasil num
periodo colonial. Entdo a engrenagem toda do espetaculo sdo os atores com as cadeiras
carregando, montando, desmontando. E incrivel. Aquilo ndo para nunca. Pra mim aquilo era
uma anatomia cenografica.

Como eu... O Claudio chega uma hora que ele diz... Ok, ndo tem cendgrafo, ndo tem material.
Fica isso, eu gosto. Eu também gosto. Eu digo, “olha gente, eu parei aqui”. Vai ter um dinheiro
pro cenografo? Tem um cendégrafo pra entrar? Se ele entrar, étimo. Se ele

nao entrar, vai estrear assim. Vai estrear com isso. Entendeu?

Mas, deixa eu ver se eu entendi essa... Essa espacialidade dessas cadeiras. Essas
cadeiras eram s6 colocadas ou elas eram decoradas com alguma coisa?

N&o, ndo eram decoradas. Eram sé as cadeiras. Manipuladas.

Ah, elas eram manipuladas pelos atores. Os atores interagiam com elas,
relacionando com o imaginario.

E, porque tu arrumar um negocinho assim, parece um jogo da velha, € um coisa, né? Tu
coloca as cadeiras amontoadas no centro e ja tem outra coisa.

Essas cadeiras amontoadas eram na Nossa Cidade ou no Café?

No Café. Nossa Cidade, elas estavam... Era uma linha assim, era... Enfileiradas. Por isso que
no final tu diz assim... Gente, tu pensou que era uma escola, uma igreja, uma tribuna...

Ah, entendi. Eram as fileiras para simular um cemitério.

Exato. Ai no final tu diz... Gente, eles sempre estiveram mortos ai. Porque era frio, né? Um
tempo tu ia dizer... Frio? Claro que isso € um cemitério. Sempre foi.
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As cadeiras seriam para simular um... As |apides, seriam isso.

Exatamente. E tudo, né? Porque nés vivemos num mundo... L& ndo tinha esse discurso, mas
hoje a gente tem. Tem até livros sobre isso, né? Por que que a nossa sociedade é sentada,
né? Primeira coisa, quando tu chega num lugar, alguém te oferece uma cadeira. Tu senta,
ninguém te joga e diz assim... Te joga no chdo. Tanto que quando a gente chega num lugar
e diz... Ah, se quiser sentar no chao, pode. Tu diz assim... Ah, claro, ja gostei.

Ela é disciplinar, né?

O espetaculo discutia essa relacéo?

N&o. Ndo. Eu que estou refletindo.

Entdo acontece isso. O Claudio ndo era obrigado. Ele tinha uma reflexdo muito grande.
Porque ele era um grande... Além de ser um grande diretor, ele era um grande teorico do
teatro, né? E ele que nos ensinava a teoria do teatro, né?

A Maria Sylvia ensinava a teoria do espetaculo, mas ele dava a teoria do teatro. Que era a
arte do encenador. O que ¢ a teoria do teatro? E a arte do encenador. Claudio que dava,
porque ele refletia muito também. Ele s6 ndo era obrigado a escrever, a publicar, como depois
os professores contemporaneos sao obrigados, né?

Ele era uma pessoa muito mais de aplicar essa teoria, de colocar essa teoria de forma
oral.

E o grande orador, o grande professor, né? De te ensinar, por exemplo. Eu amava assistir
aula tedrica dele.

Como eram as aulas dele?

Olha, primeiro que ele ndo fazia distingdo entre a hora da montagem e a teoria, né?
Geralmente ele entrava na sala de aula para dar uma aula de teoria. Entdo a gente ja estava
jogado no chéo. E depois ele virava essa aula para o ensaio. Porra, uma delicia. Uma delicia.
Tudo que eu aprendi em teatro eu aprendi com ele. E claro que eu fui lendo outras coisas.
Mas essa base, assim, sélida, sabe? Esse amor pela teoria, esse ser professora, diretor, isso
nasceu com ele, assistindo ele e falando. Ele fazia umas reflexdes sobre o teatro. E ele ndo
s0 trazia a gente ao teatro.

Por exemplo, Krishnamurti, que é um pensador mitico, né? Ele trazia uns caras de religido,
entendeu? Porque ele estudava, né? Ele trazia para a sala de aula para pensar cena, para
pensar no espetaculo. Eu ficava fascinada. A filosofia que ele convocava para a gente discutir
cena. Nao estava com ninguém isso.

A Unica pessoa que se aproximava disso era Maria Sylvia Nunes. Com a historia do
espetaculo, ela passava a cultura teatral para a gente. Mas eles eram dois bem...

Eram so eles dois professores?

Nao, eram varios. Tinha até professor de historia, que era péssimo. Professor de psicologia
do teatro era péssimo. Professor de histéria era péssimo. Tinha o professor de estética, que
era mais ou menos, que era maravilhoso, que era um ator maravilhoso. Ai tinha voz, tinha
expressao corporal. O Claudio dava interpretacéo e teoria. Ele era bom no que ele fazia, muito
bom, muito bom mesmo. Era um cara que lia demais. O contato meu com o livro vem dele.
Eu perguntava uma coisa para ele. No encontro seguinte, tinha vindo um livro. Olha, gorda!
Escolha o meu livro que vai ter. Ele me emprestava. Ele facilitou muito para mim, na
verdade. Ele me fez. Tinha um prazer na parte dele também de me fazer uma mulher de
teatro.
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Tem outro espetaculo, que ndo necessariamente vocé tenha participado, mas que vocé
chegou a ter contato, a assistir dele, que tem essa dimenséo poética dele, que tu
falaste, dele usar essa espacialidade com o que tem, com o0 que ele consegue e de
transformar os elementos, por exemplo, transformar uma cadeira em um cemitério. Tu
tens em mente um espetaculo desses?

Tu falaste, por exemplo, de Cobra Norato, que o corpo acaba se tornando essa...

Tudo, é, tudo. Toda a visualidade € o corpo. Ele fez uma montagem do Benedicto Monteiro.
Carro dos Milagres.

Carro dos Milagres, que eu gostava muito também.

Como era essa?

Porque o coro, o trabalho de coral, por exemplo, que quando eu comecei a dirigir, guem fazia
o trabalho de coro comigo era a Karine Jansen, e era muito boa.

No Claudio Barradas era ele mesmo que fazia, entende? As vezes ele tinha ajuda do Augusto
Rodrigues, que era um cara de danca que fazia uma ajuda no trabalho corporal, mas o
trabalho dele era... Entdo, tu vias o Cirio de Nazaré, tu sentias o Cirio de Nazaré com o
trabalho dos atores, sabe? Aquele quente, aguela coisa que vai subindo, que vai crescendo,
sabe? Ele organizava a encenacgédo de um jeito que tu ficava muito préximo daquilo, né? Tinha
uma hora que tu dizia assim... Eu posso morrer sufocado aqui, sabe? Ele conseguia isso com
0s atores, essa sensacdao fisica. Para mim, isso é a visualidade, né? Porque é diferente. Eu,
espectador, assisto uma coisa ao longe, e eu, espectador, assisto 0os corpos passando. Olha
a minha vista como fica. Cabecas muito proximas, eu fico...

Entéo, esse seria outro espetaculo dele que também foge um pouco dessa perspectiva
visual, no sentido cenografico, e que esta muito mais foco nos atores.

Na verdade, poucos espetaculos... Nem me lembro, ndo vou saber te dizer os nomes, que
ele tinha uma cenografia comportada, assim, com objetos, uma mesa. Eu me lembro de um
espetaculo dele que tinha uma rede, eram as que eu menos gostava. Quando eu ia assistir
um espetaculo que tinha um cenariozinho montado, eles diziam, vai ser uma bosta. E era
verdade.

Porque parece que ele tirava a pegada dele de fazer o jogo da visualidade ali.

Muito interessante falar disso, porque ele realmente muda essa perspectiva do que a
gente considera visual.

Pois é, é verdade.

Eu acho que é interessante a gente considerar que a cenografia seja o préprio ator.
Exatamente.

Que a cenografia seja esse humano.

E quando os corpos sdo a cenografia, e muitos trabalham no Brasil inteiro, os corpos
assumiram esse lugar da visualidade total, plena, em transformag¢édo hibrida. E isso a
cenografia ndo tem?

Ah, ndo tem cendgrafo. Claro que tem. Porque que tipo de coisa tu veste, que tipo de

movimento passa, engata, ndo engata, é discutido por uma pessoa que estd vendo de
visualidade, que esta vendo luz, que estd vendo sombras, volumes. O trabalho.
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E nesse periodo que ele estava na Escola de Teatro e Danca, ele ensinava alguma coisa
sobre cenografia?

N&o. Eu me lembro que ele trabalhava muito, que era muito comum, porque é um classico,
ele trabalhava a linguagem da encenacgéo teatral. E dentro da linguagem da encenacéo
teatral, um dos seus elementos é a cenografia. Ai ele falava um pouco, mas ele nao
aprofundava.

Entdo a gente pode dizer que, na verdade, ele assumia a cenografia, o visual dos
espetaculos, mas ndo era tanto o foco dele dentro do trabalho. Seria isso?

N&o sei se eu diria isso. Mas no final, essa auséncia de um outro pensador fazia com que ele
descobrisse coisas importantes, sabe? Porque esse outro criador, cenégrafo, como nao
existia, ele solucionava com o que ele tinha. E acabava esbarrando sempre numa experiéncia
bacana.

Ele acabava descobrindo novas formas de fazer, de reinventar a cena. E muito legal
iSs0, porque isso era na década de 70, né?

Pois é, porque se a gente pensar 90, 2000, tu ja vé as pessoas falando exatamente disso.
Mas ali, 70 n&o, 80 nao.

E a gente pode ver um certo pioneirismo.

Sim, sim. Ele estava antenado ao tempo. N&o sei se ele era pioneiro. Eu acho que o Claudio
respirava o tempo dele, sabe? As mudancas ja estavam acontecendo no subterraneo e o
Claudio estava junto, sabe? Quando a coisa mudou, ele nao ficou defasado. Ele estava na
ponta ja, ele estava discutindo isso. A gente via nos espetaculos dele, é diferente, sabe?
Porque em Belém, em 79, abre o Teatro Experimental do Para Waldemar Henrique. O Claudio
fazia parte de uma comunidade que pediu esse tipo de teatro. Entdo, queria o
experimentalismo. Quem queria o experimentalismo? 80 foi uma década de muita
experimentagdo. O Claudio estava Ia, tu td me entendendo?

Assim como ele ndo ficou em nenhum momento defasado, eu acho que até o fim da producéo
dele, ele ndo foi o homem que ficou, sabe?

Tu podia ndo concordar com uma montagem dele “é uma merda”. Porque também tu podia
olhar a minha e dizer, “essa coisa da Wlad é uma merda”. E diferente.

Mas ele ndo estava defasado, mas ele também nao estava.

Agora, ele, sem davida

nenhuma, estava no frisson, sabe?

As vezes apontava primeiro, como Cobra Norato, apontava primeiro que 0s outros, ai 0s
outros no Brasil seguiam. As vezes néo, ele estava junto ali, sabe? Ele e Luis Otavio eram
bons, muito bons nisso, sabe?

SO que o Luis Otavio tem uma histéria muito engragada. O Luis Otavio comega como
cenografo. Ele foi para o palco uma vez quase amarrado. Depois ele comeca a ser uma
espécie de dramaturgo, um dramaturgista que vai juntando pedacos de coisa. E depois ele
comeca a dirigir.

Sabe quando o cendgrafo nasce? E é tao forte o trabalho dele, que ele tem que assumir a
dramaturgia. E ai ele assume a cenografia, a dramaturgia. Se alguém se mete para fazer o
dirigir, ndo da conta? Porque o cara é genial. Entdo ele tem que assumir tudo. Ele sempre
tinha um diretor junto com ele, mas na verdade todo mundo via que era ele. O Luis

Otéavio foi esse homem. E um outro caminho.

O Claudio fez por outro caminho. Primeiro ele era atuante, era ator. Depois ele €, como todo
mundo, obrigado a dirigir, porque tinha que renovar os diretores. Ai ele comecga a escrever, a
adaptar, fazer a dramaturgia. E ai, quando ele vé, ele est4 sempre fazendo cenografia. Um
pouco que é obrigado.
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Sao caminhos lindos. N&o tem melhor ou pior, sabe? Tem realidade, sdo caminhos, trajetorias
desenhadas.

Que comparativo tu fazes entre esse periodo que a gente esta falando, na década de
70, com a atualidade?

Quando eu olho o curso técnico da Escola de Teatro, eu acho que tem um negdécio mal
resolvido.

Isso falando atualmente?

Atualmente. Porgue nés diretores, falando ndés, ndo estou me colocando fora, nds diretores,
acendemos uma... Porgue o teatro é hierarquico. Sabe? A gente faz o discurso, o teatro € um
amor, uma familia, a gente todo mundo junto. Mas se a gente pensar em termos de... Se tu
olhar ele com um olhar de mercado, o teatro € muito hierarquico. E nés, amadores, fazemos,
reproduzimos isso. O diretor é o Fudéncio. No teatro comercial, o produtor é o Fudéncio, ele
decide tudo. Inclusive, ele contrata o diretor. Entdo, sdo mercados, sao obras, né?
Mercadoria. Acho que o teatro tem isso, € a primeira coisa. Essa alma hierarquica, ela passa
na formagéo, sabe? Entdo, os diretores sdo os Fudéncios, que dirigem tudo, determinam
tudo. Os cendégrafos ficam putos com isso, mas também nado tomam.

Por exemplo, um cendgrafo que tu ndo vai tratar jamais como um subalterno, chama Nando
Lima. O cara é bom pra caralho. Ele é capaz de te dizer, tu ta dirigindo, construindo,
escrevendo, e de repente ele vai la e diz assim, olha, eu acho que se colocar isso ai tu faz
assim. Entdo, tem a ver com a atitude do profissional, sabe? A intelectualidade do profissional,
a bagagem... Eu acho que tem muitos cendgrafos que véao dizer isso, mesmo sabendo que
eu posso até apanhar depois que tu publicar isso. Muito perebas. Com pouca leitura, pouca
articulagao cultural, mediacgéo cultural, sabe? Acho que tem um problema.

S&o pessoas que reivindicam esse lugar de uma plena, ombro a ombro, mas nao sustentam.
E os diretores fazem aquele exercicio na hora do pega pra capar da ultima palavra, a gente
fala, “Ta bom, né?” Eu dou a ultima palavra. A hierarquia volta, é puxado. Isso € uma coisa.
Pra mim, o técnico ainda precisa ser resolvido.

Existe pra mim o curso tecnolégico de Producéo Cénica, que séo os diretores ou os fazedores
de palco, os diretores de palco, que eu acho que é uma outra categoria, que pra mim, na
verdade, assim como os alunos de cenografia assumem a cenografia, assim como os alunos
de figurino assumem a cenografia, os atores assumem a atuacao, pra mim, esses diretores
deveriam ser deslocados. Os diretores aqui do tecnoldgico deveriam vir pra ca, ascender e
dirigir. E, como os cendégrafos, os coordenadores estdo ao largo, né? Como curadores, 0s
diretores também. Eu acho que isso ia ajudar muito.

Porque o que eu td vendo no tecnoldgico, um exemplo bacana de trabalho colaborativo, que
h& tempo eu ndo via. Pode ser destruido em dois, trés anos? Pode. Mas me chamou a
atencao, ano passado.

Um exemplo, nés estamos num teatro experimental. Eu fui assistir quatro espetaculos, um
atras do outro. Cada dia que eu entrava, o teatro inteiro estava alterado, mexido. A caixa, sim,
era mexida. Isso eu nao vejo ha muito tempo. Nem no Waldemar Henrigue, que € um puta
teatro experimental, eu vejo isso.

Se volta sempre pro palco italiano, em um teatro que é pra se experimentar.

Entdo, quatro dias, a turma, a turma, a turma entrou e a turma mexeu naquilo como um
laboratério, fazendo espetaculos bons. Eu fiquei surpreendida. Sao novos diretores,
entendeu? Estdo fazendo a dire¢édo ali dentro da sua formacgéo. Eu gostei do que eu vi. Eu
gostei, tem uma liga colaborativa, coletiva, sabe? Um trabalho com adaptacgdes, que eu gostei
muito. Entdo, eu acho que é um modelo... Primeiro, ele nasceu do GTU, né? Eu e Olinda
fomos criadoras dele, por exemplo. Ele nasceu do GTU, foi uma reivindicagdo dos alunos.
Apareceu 0 curso, o curso comecou daquele jeito, parecia que ia desaparecer os professores
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“Que merda!” Ano passado ele fez “PUUMM”, ai todo mundo “ohh”... Esse ano vai fazer
‘“PUUMM”. Eu sempre digo, espera dez anos. Se numa década esse curso nao for
considerado o melhor curso da Escola de Teatro, eu vou esfregar a minha cara no asfalto.
Que eu acho mesmo. Que eu acho que € o que a cidade esta precisando.

E espero que ele sirva de orientacdo e de modelo ao que é o curso técnico. Porque o curso
técnico, a gente ja tem 0 nosso primeiro curso, né? O curso que eu fiz, que era o curso livre,
virou o curso técnico. Ele precisa, de vez em quando, de uma renovacgdo, de uma mexida,
sabe?

Eu espero que o tecnoldgico ajude a remexer, que é normal. Assim como 0 curso técnico de
Cenografia. Para mim esse curso precisa de uma remexida urgente. Eu sou uma das
fundadoras do curso. Mas ele precisa de uma remexida. As duas, trés primeiras turmas foram
incriveis. E agora eu acho que ele é sé um pouquinho apagado.

“Ah, é porque tu ndo convive, tu nao esta na escola”. Pode ser. Mas a minha cidade grita.
Eu ainda vejo os velhos cendgrafos que eu ajudei a formar. Ainda ndo vi ninguém dizendo,
sabe? Alguém da categoria, “tu conhece aquele cara?” Quem, sabe? Ainda ndo vi, mas eu
guero ver. Acho que isso precisa acontecer.

Quais reflexdes esses espagos de visualidade trazem parati?

O que tu chama de espacos de visualidade?

Dentro da cena.

Dentro da cena? Que lugares sédo esses?

Teatro de Porao, por exemplo.

Ah, eu gosto muito da visualidade do Teatro de Por&o. Tu tem meu livro?
N&o.

Entdo eu vou te dar. Porque eu vou te mostrar uma coisa fundamental. Primeiro, se tu pega
isso aqui, cada centimetro do Teatro de Porao eu trabalho com visualidade. Cada centimetro.
As vezes tu acha que n&o tem nada, mas tem mesmo. Desde a cor da parede, do chio. E
aqui foram os espetaculos, ndo tem ainda os ultimos, né? Porque a tese foi ha um tempo
atras. Mas aqui tem um espetaculo de tese, propriamente dito, e tem 0s que vieram antes. Ai
eu quero te mostrar. Esse plano de trabalho tem toda uma coisa que tem a ver com espaco,
com cenografia. Local, arquitetura, imagem cenogréafica, palco. Em todos os espetaculos, séo
11 espetaculos antes da tese, feitos em Poréo. A visualidade desse foi analisada porque é
fundamental. Para essa entrada na psique humana, eu preciso construir a imagem, que é o
sentido, que é o simbolo, que é o inconsciente. Para mim, tem que ter um inconsciente bem
marcado. E muito, a visualidade é muito forte. Com anélise disso tudo. Entdo, eu acho que tu
pode levar e pensar um pouquinho sobre isso.

Porque eu ndo tenho foto, eu tenho os cartazes.

Mas esse material, esses espetaculos, tu tem pelo menos uma imagem no YouTube. Sao
espetaculos de 2000 para ca. Entédo, tem muita coisa.

Mas, olha, a visualidade aqui. Essa cenografia aqui € da Karine Jansen. Essa aqui € a minha,
com garrafas. Do micro, muito. Essa coisa que tem que trabalhar com o micro. O elenco
inteiro num ciclo de garrafas. Caixas de areia. Eu trabalho muito com essa coisa de estruturas
cenogréficas que cortam. Um ambiente tem dois metros de altura. Eu corto no meio. O ator
trabalha sobre estrutura de um metro. Entdo, o corpo dele tem que ser bem no metro de
altura. A plateia assiste com um metro de altura, ai fica uma cagada. O. Um ator, um palco
numa salinha de dois metros. A atriz aqui, ator aqui. E assim.

Muito obrigado.
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Deixa eu ver se ndo esta no meu nome esse aqui.
N&o, esta ai. Esta tudo certinho.

Ah, eu queria uma dedicatéria.
Pode ser. Como € que escreve teu nome?

Elian com N. Normal, assim.
E-L-I-A-N.

Acho que a gente vai ficar por aqui.

Té& bom, meu irmdo.

Eu acho que realmente tu me trouxeste 6timas reflexdes, assim, que eu tava precisando
pra minha pesquisa. Acho que pensar esse lado do Barradas, sobre essa atmosfera,
de usar o que se tem, né, e transformar isso numa ambientacdo cenogréafica é muito
interessante.

O nada é tudo, né? O nada pode ser tudo. O nada é tudo.

E também do elenco assumir essa posi¢ao de também ser o espago cenogréfico, né?
Acho que foram Gtimas reflexdes.

Desenhar, né?
Desenhar isso a partir do corpo.

Como € que eu fago pra que o espectador veja que ha uma ambiéncia cenografica com o
meu corpo, com 0 meu jogo, né?

Acho que foi muito interessante mesmo olhar ele a partir desse lado. Porque até entao,
acho que eu tava analisando muito a partir do aspecto fisico mesmo, assim, desse
aspecto realista, de tentar encontrar esse realismo dentro das obras dele. Mas é
justamente, acho que virou essa chave na minha cabeca de pensar que ele é de uma
pratica experimental. E por ser de uma pratica experimental, ele vai experimentar essas
nuances, essas coisas que ele...

Ele vai rasgar o real. Ele é mais pelo hiper real, o surreal, do que o real.
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Titulo do Estudo: Artes Cénicas: memdrias, histérias em interfaces culturais na Amazonia

Pesquisador Responsavel: Elian Castor Magno
Orientador Responsavel: José Denis de Oliveira Bezerra

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

O (A) Senhor (a) estd sendo convidado (a) a participar de uma pesquisa. Por favor, leia este
documento com bastante atencdo antes de assina-lo. Caso haja alguma palavra ou frase que o (a)
senhor (a) n3o consiga entender, converse com o pesquisador responsavel pelo estudo ou com um
membro da equipe desta pesquisa para esclarecé-los.

A proposta deste termo de consentimento livre e esclarecido (TCLE) é explicar tudo sobre o
estudo e solicitar a sua permissdo para participar do mesmo. *

Esta pesquisa de Iniciagdo Cientifica insere-se nas atividades do Grupo de Pesquisa Perau —
Memodria, Histéria e Artes Cénicas na Amazonia-UFPA/CNPg, na linha de pesquisa Histéria e
Historiografia das Artes Cénicas na Amaz6nia, ligado ao projeto de pesquisa Artes Cénicas: memorias,
historias em interfaces culturais na Amazénia. Ele se junta aos demais trabalhos de iniciagdo cientifica
desenvolvidos pelo grupo de pesquisa sobre as produgdes cénicas na Amazonia paraense no século
XX e XXI, a partir do didlogo entre os estudos das artes da cena com os da memdria. O objetivo desta
pesquisa é analisar nogdes de visualidade cénicas presentes em dramaturgias e espetdculos
produzidos por Claudio Barradas e tem como justificativa preservar os estudos histéricos sobre as
teatralidades amazonicas, conquistando um espago importante no ambiente académico, através de
pesquisas dedicadas ao tema.

Sua participacdo na pesquisa é totalmente voluntéria, ou seja, ndo é obrigatéria. Caso o(a)
Sr.(a) decida ndo participar, ou ainda, desistir de participar e retirar seu consentimento durante a
pesquisa, ndo havera nenhum prejuizo ao atendimento que vocé recebe ou possa vir a receber na
instituigdo.

N3o esta previsto nenhum tipo de pagamento pela sua participagdo na pesquisa e o(a) Sr.(a)
n3o terd nenhum custo com respeito aos procedimentos envolvidos.

Solicitamos também sua autorizagdo para apresentar os resultados deste estudo em eventos
da drea de artes cénicas e publicar em revista cientifica nacional e/ou internacional.

Caso o(a) Sr.(a) tenha duvidas, poderd entrar em contato com o pesquisador responsavel
Elian Castor Magno, pelo e-mail eumagnoelian@gmail.com ou com o orientador da pesquisa Prof. Dr.
José Denis de Oliveira Bezerra, pelo e-mail denisletras@yahoo.com.br Esse Termo é assinado em duas
vias, sendo uma do(a) Sr.(a) e a outra para os pesquisadores.

Declaracao de Consentimento

Concordo em participar do estudo intitulado: Artes Cénicas: memadrias, historias em
interfaces culturais na Amazonia

C LIO% P

Nome do participante ou responsavel

AR A

Rubrica do pesquisador Rubrica do paniciﬂlx7/respons:‘wel
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Assinatura do parti¢ipante ou responsavel

Eu, Elian Castor Magno, declaro cumprir as exigéncias contidas neste documento.

Assinatura do Pesquisador

pata: L2 102425
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Titulo do Estudo: Cldudio Barradas: memoéria e visualidade cénica no teatro paraense da
década de 1970

Pesquisador Responsavel: Elian Castor Magno

Orientador Responsavel: José Denis de Oliveira Bezerra

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Esta pesquisa de Iniciagdo Cientifica insere-se nas atividades do Grupo de Pesquisa Perau —
Meméria, Histéria e Artes Cénicas na Amazdnia-UFPA/CNPq, na linha de pesquisa Histéria e
Historiografia das Artes Cénicas na Amazdnia, ligado ao projeto de pesquisa Artes Cénicas: memérias,
histérias em interfaces culturais na Amazonia. Ela se junta aos demais trabalhos de iniciagdo cientifica
desenvolvidos pelo grupo de pesquisa sobre as produgdes cénicas na Amazonia paraense no século
XX e XXI, a partir do didlogo entre os estudos das artes da cena com os da memdria.

O(A) Senhor(a) esta sendo convidado(a) a participar de uma pesquisa cientifica. O objetivo
desta pesquisa é refletir e discutir criticamente acerca das concepg¢des de memdria e historiografia
nos ambitos das artes cénicas paraenses e tem como justificativa organizar e sistematizar a
documentacdo teatral e literdria da Colegdo Claudio Barradas presente no Acervo de Meméria das
Artes Cénicas na Amazonia do Grupo de Pesquisa Perau e Centro de Memdria da Amazonia da UFPA,
realizando um recorte temporal a partir de 1970, tendo énfase em sua passagem pela Escola de
Teatro e Danga da UFPA.

Sua participagdo na pesquisa é totalmente voluntéria, ou seja, ndo é obrigatdria. Caso o(a)
Sr.(a) decida ndo participar, ou ainda, desistir de participar e retirar seu consentimento durante a
pesquisa, ndo havera nenhum prejuizo que vocé recebe ou possa vir a receber na pesquisa.

Solicitamos também sua autorizagdo para a reprodugdo de sua entrevista que podera ser
utilizada em trabalhos cientificos, para serem apresentados os resultados deste estudo em eventos
da drea de artes cénicas e publicar em revista cientifica nacional e/ou internacional.

Caso o(a) Sr.(a) tenha duvidas, podera entrar em contato com o pesquisador responsavel

Elian Castor Magno, pelo email: eumagnoelian@gmail.com, ou o orientador da pesquisa José Denis
de Oliveira Bezerra, pelo email: denisbezerra@ufpa.br

Esse termo é assinado em duas vias, sendo uma do(a) Sr.(a) e a outra para o pesquisador.

Declaragdo de Consentimento

Concordo em participar do estudo intitulado: Cldudio Barradas: meméria e visualidade
cénica no teatro paraense da década de 1970

sfhatura do particil

Assinatura do pesquisddor As



Nome do participante

el . _

Assinatura do participante

pata: 47 /0% /95

Eu, Elian Castor Magno, declaro cumprir as exigéncias contidas neste documento.

Assinatura do Pesquisador

pata: AR /0 /25
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