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Por teres existido e ainda existires, por teres sido tdo pleno em tua criagdo € mesmo em tua

auséncia ainda ha a forca da criacdo.



Este trabalho quer ter a forca de UM GRITO, quer chegar ndo apenas nos ouvidos, olhos ¢
maos paraenses, quer alcangar as margens, o centro, os lados, os cantos, quer soltar memorias aos
pés do ouvido e seus escritos e imagens se propagarem no vento e sair do papel, ganhando outras
moradas, outros usos, re-leituras, imagens e formas de ser re-encenado. Ele quer sair pelo mundo,
ser aumentado, ser copiado, contrariado, quer ter a for¢ca de emocionar, irritar ¢ debochar. Ele ¢é
mais do que um reparo na historia do Teatro Brasileiro, mais do que uma simples homenagem ao
Teatro Paraense, ele fala da auséncia de um dos varios artistas na historia, nos livros, nas
academias, nos palcos, nas mesas de debate, nas conversar de corredor, bares, cantinas, da
auséncia da memoéria de um lugar, de um nome, de uma vida dedicada ao trabalho e a criagdo. E

um consolo a todos os outros “Baratas” ocultados na historia desse pais.

Quero agradecer...

A forca energética cosmica que rege o mundo, o tempo, a vida, e meu corpo. As imagens de Sdo
Jorge, Sdo Benedito ¢ Nossa Senhora que vem me acompanhando ¢ me dando tranqiiilidade de

espirito, e consolo no coracdo, pela magia, encanto e o perfume de incenso que vocés exalam.

Aos meus pais Luiz e Mara, que em siléncio sempre torceram e oraram por mim. Mesmo
temendo minha escolha de profissdo nunca disseram que nao ia dar certo. Mesmo chorando de
saudade, pela auséncia da filha e amiga, nunca deixaram que eu desistisse do sonho. Pela
dignidade, carater e bondade que esta no sangue de uma Campos, mae. Pela alma de artista, poeta

e sonhadora que a familia Miranda nos deu, pai.

Aos queridos pais adotivos, Albert ¢ Cecy Gabbay, pelo exemplo lindo de pais dedicados,
apaixonados, amigos ¢ incentivadores que vocés sdo a mim e ao Marcelo. Pela ajuda e confianca
que nos depositam, sem ela nao teriamos essa estrutura que nos possibilita a dedicag@o exclusiva

a pesquisa académica, além da preocupacdo diaria que nos demonstram.

Aos meus irmaos de sangue, Daniela, Isracl e David, por serem tao diferentes, me dando a
oportunidades de conhecer universos tao distintos, pessoas lindas que me ensinaram a musica, a
danca, o cinema, ¢ a amar. Pela escola que fostes para mim Israel, minha referencia de bom
gosto, o menino dos olhos verdes-amarelados, amigo e confidente, que me fez amar Chico

Buarque, Beatles e Rolling Stones. Por me dar Felinni, Bergman e Almodovar. Me emprestar “On



the Road”, o “Shod”, e os best-sellers de Stephen King. Dani, a irma médica com alma de
dancarina, tdo inteligente, bela e elegante, sempre quis ter sua delicadeza e garra. Acho que a
fantasia de ser atriz veio um pouco de te admirar, como a irma mais velha, a mulher, com suas
maquiagens, roupas e cores dos anos 80, que desde crianga me encantavam em ti desejando ser
igual. Obrigada por fazer de sua casa meu abrigo nas idas e vindas a S3o Paulo durante esta
pesquisa. Davizinho, o cagula, unico seguidor de minha escolha profissional, para maior
preocupacao de nosso pai. Grande ator, que me deu o prazer de dividir o palco comigo, dividir as
alegrias, afli¢gdes e perrengues desta dificil carreira. Menino poeta, performer e criador que ja foi
tantos nos palcos: Humberto Gessinger, Renato Russo, Rogério Skylab, Bruce Dickinson. E hoje

me diverte com seu humor 4cido, pesado € a0 mesmo tempo tao carinhoso.

Aos meus irmios de alma, meus amores, meus meninos dos olhos, atuantes e ndo atuantes das
“Madalenas”, Léo, Rodrigo, Flavio, Saulo, Henrique ¢ Marcio. E essa Companhia, minha casa,
lugar sagrado de onde conto minha historia de atriz, minhas historia de vida, de amor, meus
prazeres e felicidades. Ao lado de vocés sou forte, bela, tenho voz, tenho corpo, tenho garra para
nunca desistir. Obrigada pelas aventuras e viagens compartilhadas, por ouvirem, acreditarem e
produzirem meus sonhos. Tudo que fizemos juntos foi tdo marcante em mim, esta tatuado na
minha pele, ndo sai nunca mais. “Tanta saudade, ¢ pra matar, eu fiquei até doente... saudade mata
a gente... saudade engole a gente... ai, saudade, inda sou mogo, aquele pogo ndo tem fundo, ¢ um
mundo e dentro um mundo e dentro ¢ um mundo que me leva”. Me aguardem eu ainda vou

voltar!

Claro que eu nao poderia deixar de fora as “Madalenas”: Dina e Tainah, ¢ as “Madalenas
Arrependidas” (n3o pude resistir!): Marta, Patricia, Vandi e Lilica. Todas lindas, amigas

generosas, atrizes talentosas, sou fa de vocés. Estdo registradas no meu livro da vida.

As amigas Patricia Pinheiro, Lilian Pinheiro e Kalyana Ribeiro, tdo distantes e tio presentes
ao mesmo tempo, como foram atenciosas virtualmente, e fizeram tanta falta na hora do consolo ¢
da folga. Patricia, por tua alegria de palhaga que me encanta e me faz ser crianga ao teu lado;
Lilian, pela fiel amizade na ajuda da coleta de informag¢des materiais € junto ao arquivo do TP;

Kalyana, pela cumplicidade e exploragao da memoria do teu pai Expedito, jornalista apaixonado



pela arte, que teve o prazer de conhecer o Luis, e que eu tenho o prazer de ouvir e rir de suas

intermindveis perguntas sem respostas: “Mas por que o teatro?”.

Aos amigos Jair, [saac e em memoria de Ana Amélia. SO por existirem em mim e porque um dia

sonhamos juntos. E isso ndo esquecerei!

As primeiras amigas “cariocas” (isto ¢, feitas no Rio, porque a maioria ¢ maranhense),
companheiras das aulas como “alunas especiais”, quando o sonho ou pesadelo ainda ndo havia se
realizado. As “luluzinhas” do Nepaa, que tornaram-se verdadeiras amigas nessa nova ¢ grande
cidade: Cassia, Ana, Juliana e Aressa (as duas ultimas, pacientes companheiras das aventuras

colombianas e caribenhas, foi 0 maximo té-las ao meu lado!).

As amigas mais ausentes do mundo, mas que ja trocaram muitas alegrias, apoios e cervejadas. As
“carmelitas” (em sua homenagem Carmem), turma oficial do Mestrado 2008/2: Carmem,
Barbara, Jaqueline, Cassia e as Anas: Wiltigem e Calvente. Nao nos perderemos, ai vem o

doutorado, os pos, 0s congressos € as esquinas da vida.

A Susana Rossberg, ex-parceira de Luis Otavio Barata. Por sua amizade, confianga ¢ ajuda. E
indescritivel a importancia que vocé teve nessa pesquisa. Agradego todos os dias pela existéncia
do Google, que te fez me encontrar através da busca por pistas do Luis. Por encontrares meu blog

(www.opalhacodedeus.wordpress.com) na rede, e ndo desistires de saber sobre ele, por tua

insisténcia maravilhosa e encorajadora, que me impulsionou, abrindo um leque de informacgdes ¢
preenchendo uma centena de buracos na escrita da vida do Luis. Por seres uma mulher sabia e
forte, que amou e foi amada por ele. Obrigada pela doagdo dos desenhos, cartas, imagens e da

intimidades de vocés.

Augusto Barata, irmao e amigo do objeto desta pesquisa. Homem sensivel, corajoso, digno, e de
uma semelhanca com o irmao que me deixa emocionada. No inicio evitei o encontro, tive receios,
confesso. Mas tua generosidade, tua vontade de ajudar — talvez assim pudesses reparar de alguma
forma tua auséncia na vida escolhida por Luis — permitiram que tu me recebesses com a
fragilidade do menino, do irmao cagula, como se o tempo tivesse voltado atras, abriste tua casa
para mim, sem mesmo me conhecer, acompanhando cada passo meu, respondendo a dois, trés,

emails didrios, bagung¢ando toda a familia, revivendo toda a historia adormecida. Vocé ¢ uma



criatura linda! Te conhecer fez com que, de alguma forma, o destino reparasse o desencontro da

vida, de ndo ter me dado o prazer de conhecer o Luis pessoalmente.

A Tereza Cristina Barata, irmd que tanto amou Luis e por sua maneira maternal de lhe ajudar
até¢ o fim. Te agradeco pela confianga em me permitires ter acesso a “Pasta de lembrangas do
Luis”. Imagino como deve ser doloroso entrarem depois de anos na sua vida e comegarem a
remexer momentos felizes e dolorosos. Tenho o maior respeito por sua atitude e escolhas.

Obrigada.

Wiad e Karine, mestras, amigas, co-orientadoras. Foi por vocés que tive certeza que queria ser
atriz, foi também por vocés que quis estudar mais e mais, quis sonhar, quis criar, quis tecer um
caminho, assim como um dia vocés foram aprendizes e parceiras do Luis. Foi através de vocés
que eu conheci Luis Otavio Barata. Conheci o teatro experimental, o teatro contemporaneo
paraense. Conheci o primeiro texto teatral que me levou para o palco, e ndo por coincidéncia, mas
por destino, era um texto do Luis. Foram vocés que me colocaram na roda-viva da vida. Este
trabalho ¢ também dedicado a vocés, que tém a coragem, a insisténcia, a teimosia de continuar e
continuar fazendo arte naquela cidade, para mim, para vocés, para o Luis, para quem queira ver.
Vocés que me ensinaram a “ligar o foda-se” e viver da arte teatral em Belém-Pard-Amazonia-
Brasil. Essa pesquisa existe porque vocés sempre souberam se impor, lutar, perder e dar a volta
por cima, ela existe porque vocés souberam guardar, proteger como um tesouro grande parte da

historia dessa cidade, da memoria fisica, psiquica e material.

Aos queridos amigos que me ajudaram no resgate material desta pesquisa de maneira direta ou
indireta, recuperando parte do memorial do Luis, ou permitindo minha entrada em arquivos
publicos e privados, e ainda  pela enorme contribui¢do no blog
www.opalhacodedeus.wordpress.com sdo estes: Lucia e Luena Chaves, Nani Tavares, Alberto

Silva, André Mardock, Jodo Filho, Francisco Chagas (TEWH), Dona Marli (arquivo morto do

Centur), Paulo Marat. Além das amigas e protetoras Myriam Bendahan (maezona) e Ieda Juca,
que na distancia me possibilitaram o encontro com alguns dos entrevistados e ainda na carinhosa

colecdo de recortes de jornais guardados para mim.

Agradeco a paciéncia e generosidades de alguns dos envolvidos com a Cena Aberta do Luis

Otavio. Por me permitiram interroga-los por quase trés horas cada um dos aqui entrevistados:



Anibal Pacha, Augusto Barata, Aurélio do O, Bill Aguiar, Celoy, Claudio Barros, Clovis,
Emanuel Franco, Fernando Rassy, Janduary Simdes, Jeff Cecim, Karine Jansen, Mariléa Aguiar,
Marizete Ramos, Marton Maués, Miguel Santa Brigida, Olinda Charone, Paloma Amorim, Paulo
Faria, Paulo Ricardo, Susana Rossberg, Walter Bandeira (em memoria), Wlad Lima, Zélia

Amador de Deus.

As queridissimas Professoras Beatriz Resende ¢ Maria Cristina Brito, por toda sabedoria
compartilhada, pela leitura atenta e dedicada aos meus escritos. Por acreditarem nesta pesquisa,
me provocando e instigando minhas possibilidades e leituras. Pela paixdo em educar e pela ajuda
preciosa dada em minha Qualificagdo. Obrigada professora Beatriz por fazer eu retomar os
empoeirados livros da comunica¢do hd muito tempo abandonados na estante, e olhd-los de forma
nova ¢ muito mais proveitosa. Obrigada professora Cristina, vocé trouxe toda a crueldade e
poesia de Antonin Artaud para minha vida, arte e escritos, me fazendo compreender melhor Luis

Otavio Barata.

A CAPES, pela Bolsa de Incentivo a Pesquisa, pois sem esta ajuda, seria impossivel a dedicagio
e o mergulho nesse resgate cultural e historico. Assim como a possibilidade da escolha
etnografica, dando a chance destas tantas idas e vindas entre Rio de Janeiro, Belém, e Sdo Paulo.
Agradeco a atencdo da coordenacdo do PPGAC/Unirio, que durante meus dois anos de pesquisa
foram atentos as solicitagdes de viagens a congressos, ajuda de custo, diarias, € outros processos
burocraticos, possibilitando a divulgagdo do nosso saber e a troca necessaria com outros

pesquisadores.

Ao meu amigo, professor e orientador Zeca Ligiéro. As coisas ndo sdo a toa, elas tem propositos,
tem razdes de ser. E vocé foi a sorte feliz que a mudanga de vida e de cidade me trouxe. Tenho
milhares de motivos para te agradecer, aos ensinos, aos livros, aos conselhos, as dicas que estdo
todas ai nessa escrita, uma a uma, todas preciosas. Por vocé ter me aproximado de minhas
crencas e raizes indigenas e africanas. Por vocé ter a sabedoria e humildade dos antigos mestres.
Por passar um pouquinho do teu conhecimento para noés, teus discipulos. Tuas aulas sdo
inesqueciveis, a reunido circular no Nepaa, em meio a cafés, biscoitos, e tuas historias pessoais,
que sdo verdadeiras aulas de vida. Tenho certeza que sdao as que mais sentirei falta dentro daquela

imensa paisagem natural da Unirio. Te agradego pelas aulas de extensdo, as aulas p6s-Unirio, nas



viagens tdo prazerosas em tua companhia, Colombia, Belém, Ilha do Marajo, divertidos
trabalhos, experiéncias e aventuras. Tenho um carinho muito grande por sua amizade, obrigada

por todo acolhimento. Que venham outras parcerias e aventuras.

A ti que és minha fortaleza, minha diregio, minha manhi e minha noite, o que tenho de mais
precioso. Pelas inimeras madrugadas que passastes ao meu lado lendo, escrevendo, revisando,
brigando e morrendo de rir. Pela abertura e disponibilidade que tua alma estupidamente generosa
tem, em deixar tuas prioridades de lado para mergulhar junto comigo nessa aventura, fazendo
com que teus belos sonhos tornassem-se aos poucos temidos pesadelos, iguais aos meus, as
inameras visitas do Luis, misturadas ao emaranhado de informagdes, papéis, cafés, fotos,
desenhos, espetaculos e cartas, entrando nas nossas cabecas, em nossas conversas, no nosso dia-
a-dia. Marcelo, sem tua orienta¢do eu nao daria conta de transformar 66 anos de uma vida em 200
paginas. Te admiro mais a cada dia, tua sabedoria, humildade e curiosidade me ddo a certeza de
uma parceria bastante s6lida. Saimos dessa transformados, maiores, cheios de plenitude e
auséncias. Mas afinal, ndo ¢ esse o verdadeiro poder do teatro? Como acreditava o proprio Luis,

ser transformado por ele. Amo vocé!

Por fim deixo registrado aqui, o0 nome de todos aqueles que fizeram a historia do Teatro Cena
Aberta (diretores, atores, técnicos, produtores, musicos e fotdografos), deixo meu mais profundo
obrigada a: Ademir Silva, Afonso Klautau, Agenor Garcia, Agostinho Conduru, Ailson Braga,
Alam Cardoso, Alberto Bandeira, Alex Rodrigues, Alexandro Caetano, Ana Maria Affonso,
Andrade, Ana Maria Rodrigues, André Carvalho, André Genu, Anibal Pacha, Antdnio Natsuo,
Arlindo Castro, Astréa Lucena, Aurino Lima, Beth Lucena, Betto Paiva, Bill Aguiar, B. J. Brito,
Caca Henriques, Calazans, Carlos Amaral, Carlos Aparecido, Carlos Barros, Cassandra Paolelli,
Cassio Lobato, Cecilia Ribeiro, César Nunes, Cezar Machado, Cezar Oliveira, Chico Parati,
Claudia Mello, Claudia Messeder, Claudia Villar, Claudio Barradas, Claudio Barros, Claudio
Lobato, Claudio Marcio Nascimento, Cleide Lopes, Cleodon Gondim, Cosme Boneco, Cunha
Junior, Denner Rodrigues, Deolinda Ferreira Santana, Dina Oliveira, Djalma, Ed Victor, Edgar
Castro, Edilson Moreira, Edir Gaya, Ednaldo Barroso, Edson Barbosa, Edu Assis, Eduardo
Falesi, Eduardo Henrique, Eduardo Kalif, Eduardo Silva, Eliana Bertolucci, Elizabeth Mendes,
Eloi Iglesias, Emanoel Centeno Neves, Emanoel Ferreira, Emmanuel Franco, Enid Almeida,

Ernani Chaves, Eth Amoras, Eusébio Pessoa, Eusébio Ribeiro, Everaldo Pinheiro, Fafa Amador,



Fafa Pinheiro, Fatima Mattos, Ferdinando, Fernando Nahmias, Fernando Pina, Fernando Rassy,
Francisco Vasconcelos, Francisco Weyl, Geraldinho Cabeleleiro, Gileno Chaves, Hamilton
Bandeira, Heliana Martins, Heloisa Marques, Help Luna, Henrique Da Paz, Hildernando Seabra,
Humberto Miranda, lara Brasil, Igino Paolelli, lone Mattos, Isaias Portela, Ivan Mendonga, Iza
Felipe, Jandira Chalu Pacheco, Janduary Simdes, Joana Corréa, Jodo Alves, Jodo Anacleto, Jodo
Cavalcante, Joao Filho, Jodo Mercés, Joao Simdes, José Maria Barbosa, Juary Cavalcante, Julio
Pedro da Silva, Karine Jansen, Kennedy Lima, Lazaro Edvirges, Léa Salles, Lena Vilma Affonso,
Lia Almeida, Lia Barbosa, Lu Miranda, Luis Carlos Franga, Luis Pinto, Luizinho Pardal, Lugo
Martins, Manoel Henriques, Marcelo Lima, Marcia Jares Chaves, Marcia Macedo, Marcio Flexa,
Marcio Raioh Gomes, Marco Ledo, Marcos Duarte, Marco Maranhdo, Marcos Ramos, Margaret
Resfskalefsky, Maria Cecilia, Mariléa Aguiar, Mario Pureza, Marizeth Ramos, Marton Maug¢s,
Miguel Chikaoka, Miguel Santa Brigida, Moa, Munhoz do Repique, Nazaré Oliveira (Pit6), Nego
Nelson, Nelma Oliveira, Nelson Zulman, Nilson Chaves, Nilson Reis, Olinda Charone, Oscar
Reis, Osvaldo Figueiredo, Osvaldo Freitas, Paulo Marat, Paulo Mauricio, Paulo Ricardo
Nascimento, Paulo Santos, Plinio Palha, Raymundo Fernandes, Regina Sadalla, Reginaldo
Nantes, Reinaldo da Silva, Renato Nunes, Ricardo Cirilo, Ricardo Nunes, Ricardo Sirilo, Rivaldo
Rosa, Rodolfo Evangelista, Roger Paes, Ronaldo Fayal, Rosa da Paz, Rose Abensur, Rudy Star,
Rui Seixas, Savio Chaul, Sebastido Godinho, Sérgio Bastos, Sérgio Henriques, Sidney Pindn,
Sidney Ribeiro, Sili Marques, Silvia Botelho, Silvio Albuquerque, Sonia Galba Amaral, Suely
Barbosa, Surama Chaul, Tadeu Schumann, Tathagato, Teka Sall¢, Théo Jordy, Thomas Lee
Mahon, Tony Silva, Uriel de Melo, Vera Matos, Wagner Bill, Walmir Botelho, Walter Bandeira,
Walter Machado, Wanda Bandeira, Wanda Cabral, Wanderley Costa, William Furtado, Wilma de
Souza, Wlad Lima, Zé Macedo, Z¢élia Amador de Deus, Zezé Rocha.

Luis, estamos contaminados de ti por todos os lados, nas estantes, nas paredes, nos armarios, na

memoria, na arte € no corpo. E essa a tua forga, tua violéncia, incomodar.
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Eu vim falar para todos e para ninguém. O meu “para todos” quer
dizer: para todo homem enquanto homem, para qualgquer um em toda
circunstancia e na medida em que o homem se torna, digno de ser
pensado. Quanto o “para ninguém” significa que eu vim falar para
alguém entre os curiosos, pessoas que se embriagam simplesmente
com pedacos isolados ou frases esparsas e que sdo tomadas de
vertigem diante de minha lingua meio sonora e meio estridente,
porque aquele que ensina deve até mesmo gritar, mesmo ao ensinar
uma coisa tdo silenciosa como é o pensamento. De um lado, é
preciso gritar para que os homens despertem. De outro, nédo é
gritando que o pensamento pode viver o que ele pensa. Assim
sendo, eu tenho saboreado todo sofrimento de ser obrigado a
gritar.

(Adaptagao de Luis Otavio Barata da obra de Nietzsche “Assim Falou

Zaratustra” para o espetaculo “Em Nome do Amor”, 1990)



RESUMO

MIRANDA, Michele Campos de. Performance da Plenitude e Performance da Auséncia:
vida-obra de Luis Otavio Barata na cena de Belém. Orientador: José Luiz Ligiéro Coelho. Rio de
Janeiro, 2010. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

Esta pesquisa recupera a vida-obra do artista paraense Luis Otdvio Barata a partir de duas
perspectivas: a performance da plenitude compreende o surgimento do teatro experimental na
cidade de Belém, Para, no periodo de 1970 a 1990, tendo como ponto de partida os trabalhos de
Barata a frente do grupo Teatro Cena Aberta, em torno da fundacao do Teatro Experimental
Waldemar Henrique, e de outros grupos com que trabalhou, bem como os movimentos politicos
que propiciaram o surgimento da Federagdo Estadual dos Atores, Autores e Técnicos de Teatro, a
Fesat, em 1979, e de novas politicas culturais no Para. A performance da auséncia compreende
os ultimos anos de vida de Barata, o que observamos como seu trabalho tardio e mais maduro;
sua ruptura com a cidade de Belém e reclusdo em Sao Paulo onde, durante oito anos, vive uma
experiéncia performatica cotidiana que so terd fim com o seu proprio falecimento, em 2006.
Como método desta pesquisa nos valemos de intenso trabalho etnografico com diversas idas a
campo e a coleta de depoimentos de artistas, amigos, familiares e testemunhas desta cena, bem
como vasto material historico e biografico, como agendas, textos, anotagdes pessoais, fotografias,

videos, dentre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Luis Otavio Barata; teatro experimental; teatro politico; performance;

Belém.



ABSTRACT

MIRANDA, Michele Campos de. Performance da Plenitude e Performance da Auséncia:
vida-obra de Luis Otavio Barata na cena de Belém. Orientador: José Luiz Ligiéro Coelho. Rio de
Janeiro, 2010. Dissertagdo (Mestrado em Artes Cénicas) — Centro de Letras e Artes, Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2010.

This research recovers the life-work of the Para artist Luis Otavio Barata, among two
perspectives: the performance of plenitude includes the birth of the experimental theater in Belém
city, Para State, throughout 1970 to 1990, having as start points the Barata's work as the front
man of the group Teatro Cena Aberta, the foundation of the Experimental Theater Waldemar
Henrique, his work in other groups, and the political movements that propitiated the birth of the
State Union of Actors, Authors and Theater Technicians, Fesat, in 1979, and new cultural politics
in Para State. The performance of absence includes Barata's last years, which we observe as his
late and most mature work; his break up with Belém and reclusion in Sao Paulo, where, along
eight years, he lived a performative and everyday experience, that will end only by his own death,
in 2006. As methods, we engaged a deep ethnographic job with many travels to the field work,
and the collection of testimonies of artists, friends, family, and other witnesses of this scenario,
such as a huge historical e biographical material, such as diaries, texts, personal notes,

photographs, videos, and many others.

KEY-WORDS: Luis Otavio Barata; experimental theater; political theater; performance; Belém.
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1 INTRODUCAO (O INIiCIO DA HISTORIA)

“Eu sou veado. E a consciéncia de ser veado destroi em mim a vergonha que eu poderia sentir

disso. E me concede um sentimento que pouco se conhece, o orgulho” (Jean Genet)

Um homem perambula pela cidade de Sao Paulo, ele morre desconhecido em uma pensao
numa fria segunda-feira de inverno. “Seu” Luis Barata foi o encenador, diretor, dramaturgo,
cenografo, figurinista, jornalista e artista plastico paraense, que abalou a cena provinciana da
cidade de Belém durante trés décadas, 1970 a 1990. Influenciado por distintos artistas, poetas,
cenografos e filosofos, apropriando-se do trabalho e de escritos de Antonin Artaud, Jean Genet,
Friedrich Nietzsche, Roland Barthes, Jean-Paul Sartre, Santo Agostinho, Flavio Império e de
textos biblicos para compor suas cenas, feitas por colagens e imagens caoticas criadas a partir da
leitura destes mestres. Arte ¢ vida trazidas para o palco em sua diversidade humana e seus
aspectos politicos perseguem a trajetoria do artista, que por fim recriou a propria vida morrendo
para o mundo artistico de Belém e sobrevivendo como um anénimo personagem perdido na
fuligem sampaulina num ultimo ritual de imolagdo. S6 que ndo foi enterrado em uma cova rasa
como seus colegas anénimos de rua, seu corpo foi sepultado e sua verdadeira identidade revelada:
Luiz Octavio Castello Branco Barata, RG ntiimero 36.293.286-4, 66 anos, solteiro, natural de
Belém, pardo, homossexual, nascido a 25 de abril de 1940, morto por parada cardiaca a 24 de
julho de 2006, as 20 horas, no Hospital Santa Helena, cidade de Sao Paulo. Nao deixa filhos. Nao
deixa bens. Nao deixa testamento.

Recontar a histdria deste homem ¢ assumir o interesse publico pelo seu pensamento, sua
obra e seu olhar sobre a cidade de Belém e o teatro experimental que inaugurava. Portanto, o
primeiro passo desta pesquisa sera a reconstrugdo de sua trajetoria. Cabe lembrar que toda
narrativa, seja ela ficcional, historica ou biografica, articula formas de percepgao social do tempo
e do espago. Além disso, a pesquisa traz sempre o olhar pessoal de seu autor, seu narrador. Assim,
recontar — ou reconstruir — a historia de Luis Otavio Barata ¢ refletir sobre o teatro de um lugar,
sobre o tempo desse fazer artistico e seus desdobramentos sociais na historia de Belém, uma vez
que a propria obra de Barata é, ela mesma, multipla em significados e plena de alusdes
biograficas. Sua escrita ¢ comovente e, por vezes, uma patética confissao.

Uma literatura de carater confessional revela memorias, dores, prazeres e percursos de

quem se aproxima da morte. Como Barthes revela em seus “Incidentes”, Baudrillard em suas
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“Frias Memorias™', ou Artaud nas “Cartas de Rodez”; depoimentos que custam uma vida inteira.
Os incidentes, memorias e cartas de Luis Otavio diluem-se entre cidades, amigos, parentes e,
juntos, narram suas confissdes, formam uma historia. Diante da tarefa de garimpagem, ponho-me
na posicao daquele que realiza uma acdo, ¢ ndo mais daquele que fala sobre alguma coisa: ndo
estudo um produto, endosso uma produgdo; “suprimo o discurso sobre o discurso; o0 mundo nao
me chega mais sob a forma de um desejo, mas de uma escrita, isto é, de uma pratica; passo a um
outro tipo de saber (o do amador)” (BARTHES, 1988, p. 7), onde tudo ¢ novo! Quando encontro
seus pertences, documentos, personagens reais de sua historia, e seguindo seus caminhos e
moradas, passo a me redescobrir, alterar meu caminho, meu cronograma diario, minhas metas e
objetivos também sofrem mudancas, sdo conduzidos por um novo olhar, que sem que eu me dé
conta me levam até um novo universo.

Tendo nascido na capital paraense, ¢ me formado no teatro a partir dos textos deixados
por Luis Otavio, na escola em que, desde seu fundamento em 1961, ele se fez presente — a Escola
de Teatro e Danga da UFPA, ETDUFPA — num processo que resultou na polémica montagem de
“Paixdo Barata & Madalenas”; me vi diante do desafio de conhecer este artista que tanto
inspirava a mim e aos meus mestres, € que ja nao habitava mais o universo teatral daquela cidade.
A vida de Barata se divide entre sua atuag@o artistica em Belém e seu refugio pessoal em Sao
Paulo. Entdo, comeco a historia deste artista passando por uma breve narragdo de sua infancia,
sua adolescéncia, amigos de colégio, seus primeiros trabalhos como ajudante de cenografia da
ETDUFPA, grande parte de sua criagdo, até o marco que representou sua ruptura com a cidade de
Belém, e do imaginario que eu, e tantos outros colegas paraenses, faziamos dele.

A Belém de Barata compreende sua realizagdo teatral politica e experimental na cidade.
Fragmentos de sua vida pessoal se confundem com a constru¢do de uma cena aberta para a
reflexdo e para os questionamentos sobre a sociedade, a sexualidade e a cultura; seu papel na
formacao de toda uma classe teatral que viria a seguir e que, como uma escola, persiste até os
dias de hoje.

Portanto, temos duas facetas de um mesmo homem: a plenitude e a auséncia — que se dara
durante sua reclusdo da cena politica de Belém. O elo entre esses dois momentos, o0 rompimento,

revela a passagem do homem publico — termo cunhado a partir de Sennett (1988) — ao anonimato.

1 Refiro-me as “Cool Memories” de Jean Baudrillard, publicadas em quatro volumes pela Editora Estagdo Liberdade, cuja
tradugdo para o portugués poderia ser “Frias Memorias™.
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Este homem, encarnado na pessoa de Barata, foi responsavel pela organizacao da classe teatral
em Belém (inaugurando a Federag@o Estadual dos Atores, Autores e Técnicos de Teatro, FESAT
em 1979) e por embates politicos que culminaram na ocupagdo do anfiteatro da Praga da
Republica, regido central e nobre da cidade, e na fundagdo e regulamentacdo do Teatro
Experimental Waldemar Henrique, palco de grande parte da realizagdo artistica independente
local. A lideranga organica de Barata no que alguns tedricos politicos classificariam como
“organizagao da cultura” foi, a0 mesmo tempo, seu maior legado publico e seu declinio pessoal.

Ao longo do terceiro capitulo, a obra de Luis Otavio como teatrologo ¢ analisada a partir
de sua formagao alastrada pela experiéncia em Belém, estudos na Bélgica e em Sdo Paulo — onde
foi aprendiz do cenodgrafo Flavio Império, além de leituras, pesquisas, viagens ¢ atuacdes como
jornalista e artista plastico. Neste esforgo analitico, considero também a fundagdo e atuagdo do
grupo Teatro Cena Aberta — TCA — dirigido por Barata e responsavel pela protagonizagdo de um
novo movimento experimental e politizado na cena paraense. As técnicas utilizadas pelo Cena
Aberta na pratica teatral e performatica sdo analisadas com énfase nos experimentos laboratoriais,
na dramaturgia, cenografia, iluminagdo, som, figurino ¢ aderegos, e, por fim, nos desenhos e
colagens deixados por Barata como parte indissociavel de sua obra.

A aplicagdo analitica sobre o teatro de Barata se debruca mais sobre sua trilogia: “Genet —
o palhaco de Deus”, “Posi¢ao Pela Carne” ¢ “Em Nome do Amor”, provavelmente os trabalhos
mais ousados do Cena Aberta e com certeza de maior dedicagdo, entrega e paixao de Luis Otavio,

realizados entre 1987 ¢ 1990.

1.1. DIARIO DE BORDO

Mais do que interpretar as reflexdes de Barata sobre Belém, Sao Paulo, seu povo, sua
cultura, seu trabalho e seus problemas sociais; gostaria de apresentar pela escrita, encontros,
fragmentos de lugares, cores, cheiros, bilhetes, anota¢des, desenhos, todo o vasto e rico material
coletado desde minha primeira visita de campo, no periodo de 18 de dezembro de 2008 a 03 de
fevereiro de 2009, em Belém, onde muito se concretizou, ganhando adeptos € um coletivo de

colaboradores, co-orientadores, afim de embarcarem junto comigo neste mergulho. Comeco pelas
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aprendizes e parceiras de Luis Otavio, hoje minhas mestras, Wlad Lima e Karine Jansen?, que de
uma forma muito humana e paraense abriram suas portas para minha morada por um més, em que
me debrucei sobre uma parte da biblioteca’ pessoal de Barata, doada aos cuidados de Wlad.
Leituras dos mais diversos campos, € nas mais variadas linguas.

No universo de pesquisa de Luis Otavio, deixado com sua marca e rastros de sua leitura,
em marcas, grifos e anotagcdes nas bordas, na grande maioria em francés, me deliciei por longas
tardes. Durante as manhas, a dedicagdo era ao pordo onde esta guardada boa parte da memoria
cultural e producao da cidade, de 1970 até hoje. Caixas com agendas e anotagdes pessoais de
Barata e das discipulas Wlad, Karine e Olinda Charone®, cartazes dos espetaculos, programas das
pecas, fotos, textos datilografados por ele, videos de algumas das principais montagens do Teatro
Cena Aberta, desenhos e planilhas de custos e orgamentos das produgdes, documentos, cartas,
jornais da época. Toda uma vida encaixotada desde sua saida de Belém em 1998 e pronta para ser
revisitada, gragas ao cuidado de amigos que preservaram estes materiais por tantos anos.

Em contraponto a descoberta inesperada de tdo volumoso acervo na casa das amigas,
deparei-me com uma enorme auséncia de material na Biblioteca Publica Arthur Vianna, no
Centur’, que para minha decepgdo, os jornais das décadas de 1970 e 1980 ainda sdo arquivados
em estantes, deteriorados, raros os que estdo microfilmados, revelando o descaso do Governo
com a memoria da cidade, e dificultando a pesquisa de campo.

A ideia primeira era realizar a coleta de entrevistas, registrar depoimentos dos
espectadores, atores, técnicos e envolvidos com o Teatro Cena Aberta. Mas logo percebi que o
grande material encontrado no porao da professora Wlad, o qual fotografei, digitalizei, fotocopiei,
e tomei emprestado para meu estudo, precisava primeiramente ser analisado para que as
entrevistas ganhassem mais foco e dire¢do. A partir da leitura critica das anotacdes de Barata,
sobre as montagens e seus comentarios em diarios de ensaio, precisava entender a importancia de
cada pessoa na montagem, ¢ quais eram os espetaculos mais importantes para ele e para a cidade,
precisava digerir tudo o que acabara de ser encontrado, para depois ser transformado em

questionamentos. Ainda dentro do antigo cronograma criado para a pesquisa de campo, tive o

2 Wilad Lima ¢ artista-pesquisadora, diretora e cendgrafa, professora adjunta da Escola de Teatro da UFPA; possui graduagdo em
Ciéncias Sociais, Mestrado e Doutorado em Artes Cénicas pela UFBA. Karine Jansen ¢ atriz, diretora e professora adjunta da
Escola de Teatro e Danca da UFPA; possui graduagdo em Ciéncias Juridicas pela UFPA, Especializagdo em arte-educacdo pela
USP, Mestrado e Doutorado em Artes Cénicas pela UFBA.

3 Luis Otavio era um eximio colecionador de livros, sua vasta biblioteca pessoal incluia titulos em portugués, francés, espanhol e
inglés, abrangendo variados assuntos como filosofia, romance, teatro, religido e politica.

4 Olinda Charone foi atriz do Cena Aberta, hoje professora Doutora da Escola de Teatro e Danga da UFPA.

5 Fundagao Tancredo Neves de apoio a cultura, 6rgéo vinculado ao Governo do Estado do Para.
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prazer e a oportunidade unica de realizar duas das inumeras entrevistas agendadas, com Marizete
Ramos, grande amiga de Barata e confeccionadora de vérios figurinos desenhados por ele; e com
o querido amigo e professor da voz, do canto e da vida, o artista Walter Bandeira, parceiro de Luis
Otavio por longos anos, sem o qual certamente o trabalho do Cena Aberta nao seria 0 mesmo, € a
quem eu dedico toda esta pesquisa em decorréncia de sua dolorosa e subita partida, trés meses
apoOs 0 nosso ultimo encontro, em fevereiro de 2009.

A segunda pesquisa de campo aconteceu em duas etapas. A primeira, uma visita a Sao
Paulo no més de maio com dura¢do de uma semana; a segunda, um retorno em junho, por mais
uma semana, para visitar os ultimos locais em que morou Luis Otdvio, e entrevistar algumas das
pessoas que conviveram com ele durante os oito anos em que residiu na metropole paulistana.
Dentre elas, os proprietarios das pensdes em que viveu, Seu Clovis, Dona Teresinha, Dona Celoy,
¢ a amiga e atriz Paloma Amorim. Dessa etapa, resultou a criagdo de blog publicado na Internet
sob o titulo “O Palhago de Deus”, contendo todas as informagdes obtidas até entdo e em processo
de investigagdo. O objetivo do blog ¢, além de promover a divulgacdo da pesquisa, obter o
acompanhamento mais dindmico por parte dos colaboradores potenciais do processo. Sua atengao
e contribuicao diarias ajudam a escrever em conjunto o resgate desta historia. Este recurso foi
responsavel principalmente pela coleta de informagdes primarias sobre os espetaculos e processos
do Cena Aberta.

A terceira parte da pesquisa de campo em Belém, no periodo de um més, em outubro de
2009, teve o objetivo de retomar as entrevistas ndo realizadas no primeiro momento e
acompanhar a luta politica e artistica registrada no arquivo do Teatro Experimental Waldemar
Henrique, durante a década de 1980.

As ultimas incursdoes a campo foram realizadas nos meses de janeiro, fevereiro, abril e
agosto de 2010, em Belém, com consulta nos arquivos do Theatro da Paz, entrevistas com tantas
pessoas, € no més de julho em Sao Paulo. Ao longo de toda pesquisa, conversei com: Zélia
Amador de Deus, Bill Aguiar, Anibal Pacha, Paulo Ricardo Nascimento, Fernando Rassy,
Janduari Simdes, Marton Maués, Miguel Santa Brigida, Claudio Barros, Augusto Barata, Aurélio
do O, Lucia Chaves, Luena Chaves, Jodo Filho, Marizete Ramos, Emanuel Franco, Paulo Farias,
Jeff Cecim, Susana Rossberg, Paloma Amorim, Karine Jansen, Wlad Lima, Walter Bandeira, e

Olinda Charone. Além de depoimentos colhidos indiretamente, por meio de e-mails, textos

6 http://opalhacodedeus.wordpress.com.
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jornalisticos e cartas de Cristina Barata, Tia Madre, Astréa Lucena, Kill Abreu, Gileno Chaves, e
do proprio Luis Otavio.

Diante de tantas fontes primarias, foi inevitavel a adocdo de um carater etnografico a
narrativa desta pesquisa. Caiafa (2007, p. 135-147) traga um historico da pesquisa etnografica
desde os primeiros relatos de viagens de missiondrios, passando pelas narrativas de fic¢do
literaria, por sua associacdo a antropologia no final do século XIX e finalmente seu
reconhecimento como uma area especifica no inicio do século XX e o surgimento de uma
“antropologia dialdgica” no final do mesmo século. Para a autora, “o trabalho de campo ¢ um tipo
de viagem... a viagem da diferenca, ndo importando a distdncia percorrida” o que caracteriza a
pesquisa etnografica como a experimentacdo de um estranhamento que proporcione o atrito
necessario a impulsionar o pensamento do pesquisador sem que, no entanto, este acabe caindo no
“risco da exotiza¢dao” do outro (CAIAFA, 2007, p. 148-149); além disso, este método propicia
também um maior envolvimento entre o pesquisador e o universo pesquisado.

Como norte tedrico para a analise, e orientacdo de base tedrica dos materiais coletados no
decorrer destes dois anos de pesquisa de campo e escrita, passei por diversas leituras de carater
biografico, pelos Estudos da Critica Genética — dada a enorme quantidade de escritos intimos com
que me deparei, apesar de ndo me ater a esse referencial tedrico como norte principal da pesquisa
—, pelos Estudos da Performance, e do ritual na cena, tdo presentes nos métodos de Luis Otavio
Barata. Acreditamos que os Estudos da Performance constituem o conjunto de conceitos mais
adequado a proposta de rompimento com a ideia do tradicionalismo cultural estatico no contexto
de Belém.

As multiplas referéncias de Barata, que podia colocar lado a lado autores tdo adversos
como Santo Agostinho e Jean Genet, buscavam formas de fala, a produ¢dao de um novo discurso.
Foucault (1992, p. 32, 38-39) responde, sobre sua propria obra, que as referéncias ndo visam a
formacdo de uma linha genealdgica de pensamento, mas ao estabelecimento de um modo de
dizer, de promover a abertura para uma nova fala politica. Para o autor, a nogdo de “obra” ¢ tao
complexa quanto a de identidade; a unidade que supostamente designa esta palavra pode abarcar
uma grande diversidade de escritos, objetos, memorias. Assim, a “obra” de Luis Otavio Barata vai
abranger ndo s6 sua produgdo como diretor teatral, mas também seus desenhos, textos, figurinos,
cenarios, diarios, anotagdes, cartas, registros fotograficos, enfim, tudo aquilo que represente a

“unidade” de seu pensamento, de sua fala. De alguma forma, a breve passagem pela Critica
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Genética ajudou a compreender o processo da criagdo artistica a partir dos registros deixados pelo
artista desde seu percurso inicial até a obra em si, observando as margens, as figuras, os processos
das corregodes, os esbogos, rabiscos, planos, todo rastro deixado pelo artista; a memoria de toda a
obra.

A Critica Genética analisa o documento autégrafo — documento vindo da propria
mao do criador, ndo passando por processo de publicacdo — para compreender,
no proprio movimento da criacdo, os mecanismos da producdo, elucidar os
caminhos seguidos pelo artista e entender o processo que presidiu o
desenvolvimento da obra (SALLES, 2000, p. 24).

E necessario entender o movimento da criagio a partir de dentro; assim como no trabalho
do performer, a preocupagdo ndo ¢ com a obra final, o produto, mas com o processo, a
experiéncia, dando maior dindmica a todo esse material; o inacabado aqui também tem
importancia, ndo sendo um acidente na construcao da obra (WILLEMART, 2005, p. 13). Todas as

marcas do autor sdo levadas em conta, carregam em si a historia do processo de sua criacao.

2. VIDA: RECONTAR A HISTORIA

“Tenho palmilhas de vento e um coragdo cheio de corrupgdes inauditas. Sou mago, anjo ou
vidente, ocioso e brutal. Meu lugar ¢ lugar nenhum. Olho o mundo e as ilusdes perdidas” (Luis

Otéavio Barata, composi¢ao para “O Lixo, a cidade e a morte”, 1995).

Nao pretendo aqui escrever uma biografia. Nao teria como. Nao tenho em maos material
suficiente para organizar esta vida cronologicamente. Serd que Luis Otdvio Barata gostaria de ser
“organizado” cronologicamente? Acho que ndo. Sua vida foi feita de idas e vindas, a Sdo Paulo,
Rio de Janeiro, Paris, Bruxelas e outros locais a que nao tive acesso. Aqui, temos um amontoado
de cartas, paginas soltas de agendas, anotagdes, protestos, entrevistas em revistas e jornais,
relatos de amigos e parceiros de trabalho, videos amadores, fotos, imagens sem som, muitos
desenhos, textos de pecas, programas, certificados de cursos, carteira de trabalho, documentos
pessoais e um atestado de obito. Isso ndo ¢ suficiente para contar uma histéria. A enorme
quantidade de buracos e lacunas na histéria deste homem insiste em ndo completd-la. Ainda
contamos com o perigo de se trabalhar com a memoria das pessoas, suas lembrangas de uma

¢poca passada, a narrativa de um acontecimento vivido. Cada entrevista feita foi recapitulada
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varias vezes, para que as datas e as informagdes coincidissem umas com as outras. Muitas vezes
tendo que interpretar detalhes ocultos nestas narrativas, perceber o por que de certas informagdes
erradas, o por que da negagdo de alguns companheiros de trabalho e familiares em participar
deste relato. Ao mesmo tempo tendo que criticar e refletir sobre sua pratica e sua estética.

Portanto, ndo cabe a mim limitar aqui a historia do Teatro Cena Aberta — TCA, nem a vida
pessoal de Luis Otdvio Barata; e também ndo tenho a pretensdo de sistematizar suas técnicas
como receitas teatrais, “Luis Otdvio Barata de A a Z”. Mas quero, academicamente e
emocionalmente — dificil tarefa! — cantar e contar um pouco de sua presenca, suas palavras,
vivéncias, paixdes, sentida auséncia, sua coragem. Por fim, quero trazer seu sorriso
envergonhado, escondido pelo bigode, seu charme politico, seu perfume francés e sua fala grave.

Luiz Octavio Castello Branco Barata, nome de registro, apesar de sempre assinar, até
mesmo em seus documentos, “Luis Otavio Barata”, nasceu em vinte e cinco de abril de 1940, as
cinco horas na maternidade da Ordem Terceira em Belém do Para, de sexo masculino, cor branca,
do signo de Touro, filho legitimo do Doutor Odmar Rangel Barata (médico oftalmologista) e de
Dona Thereza Christina Castello Branco Barata (do lar), tendo como avos paternos Virgilio
Barata e Olivia Rangel Barata, e maternos Francisco Castello Branco e Constanga de Oliveira
Leite Castello Branco.

Possuidor de Registro Geral numero 36.293.286-4, CPF de nimero 015.698.562-49,
Carteira de Trabalho de numeragdo 011014, séric 592 e Titulo de Eleitor 995411309, da zona
320, segao 96, de Sao Paulo. Sem registro de antecedentes judiciario-criminais.

Luis Otavio Barata era o segundo de seis filhos, sendo cinco homens ¢ uma mulher, dos
quais, o primogénito Francisco das Chagas Castello Branco Barata (médico), o terceiro Odmar
Castello Branco Barata, o quarto Fernando Augusto Castello Branco Barata, o cagula Augusto
Emilio Castello Branco Barata (jornalista), nasceram e foram criados em casa por sua mae
legitima. Enquanto Luis e a tinica filha mulher, a Promotora de Justi¢a Tereza Cristina Barata
Batista de Lima, foram, ao nascer, dados aos cuidados de uma tia materna chamada, Maria Altair
Castello Branco Rodrigues, carinhosamente conhecida por todos como Tia Madre, e seu marido,

o Tio Lauro. Todos os filhos foram casados, com exce¢ao de Luis Otavio (Figura 1).
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FIGURA 1: Familia Barata, da esquerda para a direita, Doutor Odmar, Francisco, Fernando,

Tereza, Luiz Octavio, Odmar Filho, e Dona Thereza, cerca de 1948. Acervo da familia.

A familia Barata vivia em uma confortavel casa na Avenida Alcindo Cacela, nimero 773,
no bairro do Umarizal, o “palacete branco”, como apelidou o amigo de juventude, Aurélio do O,

na regido nobre da capital do Para (Figura 2).

FIGURA 2: O “palacete branco”, 1954. Acervo da familia.
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Os costumes provincianos da familia paraense ainda herdavam padrdes e condutas de
épocas passadas. Dona Thereza tinha apenas dezesseis anos quando se casou. Muito jovem e
apaixonado, o casal tinha acabado de ter seu quinto filho, a menina Tereza, quando sua mae foi
acometida por uma tuberculose, que na época ainda era uma doenca muito estigmatizada. Por
precaucao, Doutor Odmar fechou o consultério, pediu licenga dos empregos, e levou sua esposa
para o Rio de Janeiro, onde foi operada. Tempos depois, ja tendo recebido alta, Tia Madre se
dispOs a ajudar nos cuidados da irma, permanecendo no Rio de Janeiro por dois meses, para que o
Doutor Odmar pudesse retomar a sua rotina em Belém, tratando de deixar seus filhos sob os
cuidados de suas cunhadas.

Ele distribuiu os filhos entre as irmas [de Dona Thereza]. Eram trés irmas,
unidissimas entre si, mas a tia Madre era a grande maezona. Era a matriarca de
todos nos. A relagdo, a reveréncia, o respeito que nds destindvamos a minha
mae, nos destinavamos a tia Madre também. Ai, a tia Madre ficou com a Cristina
¢ o Luis. E a Cristina acabou ficando de vez, até por uma razdo: a tia Madre néo
teve filhos. E, também, claro, meu pai, certamente, preocupado em poupar a
minha mae (BARATA, Augusto, 2010).

Doutor Odmar saia cedo de casa, por volta das seis ¢ meia da manha. Das sete as dez ele
realizava cirurgias, reservando a primeira hora de trabalho a pacientes humildes, sem cobrar nada.
As dez, voltava em casa para um lanche, tomava seu caribé’ e meio copo d'agua. Antes do
almoco, ainda atendia na Legido Brasileira de Assisténcia — LBA. Depois do almogo, tirava a
sesta sagrada. A tarde, a caminho do consultorio, deixava Dona Thereza na casa da tia Madre.
“Foi a forma que o meu pai encontrou de poupar a minha mae sem fazé-la perder o vinculo com a
filha”, lembra Augusto.

O Luis, pontualmente, conviveu conosco, mas ele viveu grande parte da vida
dele com a tia Madre. A tia Madre comentou, certa vez comigo, que o0 que a
inclinou naturalmente para o Luis foi que ela via, quando eles eram muito
pequenos, uma discriminagdo afetiva, ou seja: as atengdes se concentravam,
prioritariamente, no irmao mais velho, o primeiro, ¢ secundarizavam o segundo,
que era o Luis. E isto certamente havia. Até porque depois eu fui ver isso se
reproduzir em relacdo aos netos. O primeiro era, claramente, o favorito
(BARATA, Augusto, 2010).

Com apenas cinco meses de idade a pequena Tereza se juntou ao menino Luis, com cerca

de nove anos, para irem viver na casa da Tia Madre, a Rua Generalissimo Deodoro, no bairro de

7 Caribé é um tipo de mingau cozido a base de farinha de mandioca, 4gua, sal e podendo ou ndo conter pimenta do reino. De
origem indigena, muito tomado na regido Norte do pais.
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Nazaré, sob uma criagdo cristd, tradicional e materna, ndo muito longe da casa e da presenga dos
pais bioldgicos. Os dois irmaos seguiriam caminhos tdo distintos na vida, mas estabeleceram na
infancia um tipo de cumplicidade que nascia da estranha rejeicdo, e que sobreviveria a toda
distancia que pode haver entre duas pessoas. Tia Madre nasceu em 1908 e ganhou o apelido por
sua figura materna e sua participagdo ativa na criacdo dos irmdos e sobrinhos. Foi casada por
trinta e sete anos com o senhor Lauro Rodrigues, mas nao pdde ter filhos. Os lagos que teceu com
o sobrinho que adotou, Luis Otavio, foram marcantes e, dizem alguns amigos, contribuiram
também, em sua decisdo futura pela auséncia.

Tio Lauro, além de padrinho, seria uma figura marcante também por ter tido o cuidado de
levar o pequeno Luis Otavio a todas as pegas infantis que vinham para a cidade. Barata afirma
que este gesto foi determinante para suas escolhas futuras, juntamente com o fato de ter
frequentado uma escola de educagdo alema durante o primario, com forte presenga de atividades
artisticas na grade curricular. Em 1947, a atriz francesa Henriette Morineau, recentemente
radicada no Brasil, circulava com sua companhia Os Artistas Unidos, com o espetaculo “Medeia”
de Euripedes, que trazia no elenco infantil, com apenas cinco anos, em seu primeiro papel, a
pequena Marilia Péra. Ao passar por Belém, a trupe precisou de uma crianga para ser o filho da
Medeia, irmao da personagem de Marilia Péra. Luis Otavio, com apenas sete anos, acabou
fazendo sua primeira incursao no teatro:

Tinha um cara, que era cliente do meu pai, o Jodo Guilherme de Melo e Silva. E
entdo, aquele negocio: eles precisavam de um menino para fazer o irmdo da
menina, que eram os filhos da Medeia. Ai, ele pediu para o meu pai, se eu podia
fazer. Foi a primeira vez que eu entrei, realmente, em um palco. Minha primeira
incursdo no teatro foi, exatamente, fazendo figuragdo como filho da Medeia. Me
lembro como se fosse agora: uma roupinha branca, de jérsei, aquelas coisas de
greguinho. Os filhos da Medeia ndo falam nada, a ndo ser na hora em que ela
mata, porque ai todo mundo tinha que gritar e gritar desesperadamente
(BARATA, Luis, 1998).

Mesmo morando com os tios, Luis sempre frequentou a casa dos pais; no entanto, a
relacdo com o pai era mais distanciada. Doutor Odmar seguia a conduta esperada por um pai de
familia daquela época. Era preciso rigidez na criacdo de tantos filhos e no trato com a esposa. A
devocao que dedicava a Dona Thereza vinha acompanhada de muitos ciiimes. Ele ndo permitia
que ninguém lhe beijasse o rosto; certa vez, ja sendo dizimado por um cancer devastador, passou
a desconhecer o seu médico, o doutor Benjamin Magno, depois que este - com idade para ser

filho de Dona Thereza, e esta ja sexagenaria - permitiu-se beija-la no rosto, tal qual faziam apenas
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os filhos, como lembra Augusto Barata. Também ndo lhe era permitido sair sozinha, raramente
com a propria irmad. O amigo Walter Bandeira, que frequentava a casa da familia Barata na
juventude, conta que apesar de toda rigidez, sempre foi muito bem recebido, mas nao deixava de
notar: “aquela coisa, era um pai moralista, a mae submissa, e o resultado era o mais complicado
possivel, quer dizer, um quadro familiar que ndo ¢ inusitado!”.

A relagcdo com Dona Thereza ia pelo mesmo caminho, ndo sé por causa da distancia, mas
também por causa do choque de valores. A op¢do sexual de Luis era um tabu e nunca seria
totalmente aceita naquela casa, nem por seus pais nem pela maioria dos irmaos.

Com a minha mae, claro, foi uma relacdo muito ambivalente. E eu ndo estou
justificando nada, estou registrando. Ela foi moldada, como as mulheres da
época dela, a imagem e semelhanga do meu pai, com as escalas de valores, com
o mapa de crengas do meu pai. Entdo, embora discreta, ela acabava reverberando
0 que era um nd na cabegca do meu pai: o homossexualismo do Luiz; ela ia
seguindo a toada. Discretamente, mas ia. Agora, curioso: quando a minha mae
morreu, que foram ver as coisas dela, aquele negocio, tinha uma caixa com
recortes de toda a vida publica do Luis: matérias, jornais. Acho que ai entra a
forca da maternidade. E, é claro, também, — para mim, sempre soube —, como
uma tentativa de resgate, de reabilitacdo (BARATA, Augusto, 2010).

Em dado momento, o jovem Luis chegou a ser mandado para o Rio de Janeiro,
hospedando-se na casa da tia Cilia, “uma mulher belissima, extremamente elegante”, casada com
o irmao mais novo de Dona Thereza. “A ilagdo que fago, sobre essas idas e vindas do Luiz
Octavio, ¢ que derivavam de suas transgressoes aos padroes morais vigentes na €poca, mais
particularmente em Belém” (BARATA, Augusto, 2010). Sobre esta questdo, Walter Bandeira
(2009) revela: “Mana, € o que acontecia com quem comegava a soltar pena, a familia mandava
para o Rio. Agora ndo, mandam para a sauna mesmo!”.

Como nao poderia deixar de ser, Luis Otavio estudou nas melhores escolas da cidade. O
colégio particular Ipiranga, onde cursou o ensino primario, era dirigido por uma dupla de
pedagogas alemaes, Maria Koltzal ¢ Ruth Julisberg, que dominavam bem o portugués e
transpuseram para Belém o ensino primario nos moldes que vigoravam na Alemanha. O regime
de semi-internato, que comecava as sete da manha e terminava as cinco da tarde, incluia um
almocgo “cujo cardapio era da melhor qualidade”, uma sesta, e ao final da tarde depois do dever
de casa concluido uma tradicional partida de futebol. Os irmdos Barata® recordam que a doutrina

alema do colégio Ipiranga tinha por objetivo “ndo apenas ensinar seus alunos, mas também

8 Depoimento concedido por Augusto Barata em 2010 a partir de reunido feita por ele com os irmaos.
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prepara-los para o mundo, privilegiando principios éticos e a elegancia nos modos”. Caminho
natural, o ensino cientifico foi cursado no tradicional Colégio Estadual Paes de Carvalho, a mais
antiga institui¢do publica de ensino da cidade em atividade, para onde iam os filhos das familias
abastadas. A estrutura rigida do colégio era conhecida pelas condutas disciplinares que
estabeleciam acessos diferenciados as salas de aula para meninos e meninas. O uniforme
composto por cal¢a azul marinho ou saia plissada até os joelhos e camisa com o emblema
“CEPC” arrumada para dentro da calga devia estar sempre engomado. Foi 14 que Luis conheceu
os amigos Aurélio do O e José Carlos Gondim’, no ano de 1959 (Figura 3). Dessa época, Aurélio
foi uma importante companhia no ideario esquerdista do qual Luis comungava. Por ocasido do
golpe militar de 1964, Aurélio, ameacado de prisdo, recebeu abrigo na casa da familia Barata,
com a devida autorizagdo de Doutor Odmar, ¢ acabou como mais um irmao na familia. Ele seria
um dos poucos amigos a manter contato com Luis Otavio até no tempo de sua reclusdo em Sao
Paulo. Tendo se tornado fisico do Hospital Publico Ofir Loyola, Aurélio do O esteve presente em
varios momentos da trajetoria politica e artistica de Luis. Ele testemunhou os primeiros desenhos

do amigo, que guarda até hoje sem mostrar a ninguém, conforme sua vontade.

FIGURA 3: Aurélio do O e Luis Otavio Barata. Acervo da familia.

Odmar Barata faleceu em 19 de junho de 1981, com 69 anos, sem deixar testamento, mas
deixou uma heranca contendo alguns iméveis, como a propriedade da Avenida Alcindo Cacela,

um veiculo Volkswagen e outros bens de pouco valor. Dona Thereza faleceu oito anos depois, em

9 Aurélio do O ¢ fisico do Hospital Ofir Loyola, em Belém, ¢ foi grande amigo de Luis Otivio Barata desde a juventude, tendo
sido um dos poucos a manter contato com ele no periodo de reclusdo em Sao Paulo. José Carlos de Medeiros Gondim ¢ jornalista
e professor de Letras, acreano radicado em Belém, amigo de Barata desde as épocas do colégio. Estudou na primeira turma da
Escola de Teatro da UFPA, foi ator de teatro, radio e TV no Par4, tendo sido aluno de Gianni Ratto, Klaus e Angel Vianna.
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1989. Apenas trés meses depois de completar 94 anos, Tia Madre sucumbiu a um céncer no dia
14 de julho de 2002; nessa €poca, Luis Otavio ja ndo vivia em Belém. Marizete Ramos (2009)
conta que nesse dia Luis telefonou de Sao Paulo. “Ele ligou para mim num porre, falou, falou,
falou, chorou, ficou arrasado com a morte dela”. Ela deixou uma carta com suas memorias:
“Retalhos da vida, por Maria Altair Castello Branco Rodrigues”, onde conta momentos de dor e
alegria ao lado da familia, e as saudades de mais de quarenta anos desde a morte de seu esposo
Lauro Rodrigues.

Um jovem da pequena burguesia de Belém do Pard. Um artista criativo, brilhante e
polémico, que talvez tenha percebido bem cedo as contradi¢des que haviam entre seu pensamento
e o dos que o criaram; notava o enorme abismo entre ele ¢ a familia de onde saira, teve que
primeiramente, ndo por sua vontade, romper o elo umbilical na criag@o, e mais tarde por escolha

propria afastar-se das obrigacdes sociais familiares.

2.1 O HOMEM QUE FOI AO/UM CAMPO DE BATALHA:

Luis Otéavio Barata cresceu em meio ao surgimento do teatro moderno paraense, originado
na cidade de Belém com as producdes do Norte Teatro Escola do Para (1958-1962), que vinha do
antigo Teatro de Estudantes do Para (1941-1949), que contava com direcdo artistica de Margarida
Schiwazzappa'®, e do Teatro Universitario do Para (1950-1955), este com diregdo de Gelmirez
Melo e Silva''. Em 1958, o filosofo Benedito Nunes, com sua esposa Maria Sylvia, sua cunhada
Angelita Silva, e Margarida Schiwazzappa, fundaram o Norte Teatro, encampado pelo Servigo
Nacional de Teatral. O grupo montou naquele mesmo ano, pela primeira vez, o texto de Joao
Cabral de Melo Neto, “Morte e Vida Severina”, com dire¢do de Maria Sylvia Nunes, importante
montagem do grupo, que no I Festival de Teatro de Estudantes do Brasil, realizado em Recife,
ainda naquele ano, recebeu cinco premiagdes, melhor ator (Carlos Miranda), melhor autor (Jodo
Cabral de Melo Neto), melhor dire¢ao (Maria Sylvia), melhor musica de cena (Waldemar
Henrique) e melhor cenario e espetaculo da regido Norte. O término do grupo acabou levando a

realizacdo de um curso de iniciacdo teatral promovido por Maria Sylvia em 1961, que foi o

10 Margarida Schiwazzappa foi atriz, professora, e diretora de teatro paraense. Dirigiu varios espetaculos do TEP e do Norte
Teatro nas décadas de 1940 e 1950. Em 1987, o Governo do Estado inaugurou teatro com seu nome, uma das casas mais
importantes em atividade ainda hoje.

11 Gelmirez Melo e Silva foi ator de teatro, radio e cinema. Participou do filme “Brutos Inocentes”, de Libero Luxardo (1974).
Naradio Marajoara, apresentava o popular programa juvenil “Campeonato Colegial Guarasuco” na década de 1950.
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pontapé inicial para a criagdo do Servigo de Teatro da UFPA no inicio daquela década (ELERES,
2008, p.27-53; 177-178). Walter Bandeira recorda:

Teve um curso de iniciacdo. Quando viram que tinha publico, alunos, eles
fizeram o Servico de Teatro da Universidade. Ai comegou, fizeram provinhas,
ndo sei o que pra passar, ai todo aquele pessoal que fazia televisao, radio novela,
Geraldo Salleslz, Claudio Barradas]3, foram. Porque ndo tinham uma “escola”,
tinham a praxis e um conhecimento de leitura, a “pratica”. Ai ele [Luis Otavio
Barata] comegou nessa época a se envolver com o teatro (BANDEIRA, 2009).

Em 1963, o entdo reitor da Universidade Federal do Para, o professor José Silveira Neto,
fundou o Servigo de Teatro da UFPA, atual Escola de Teatro ¢ Danga da UFPA, sob dire¢dao do
professor e fildsofo Benedito Nunes. O Curso de Formagdo de Ator, conduzido pela professora
Maria Sylvia Nunes, convidou o mineiro Amir Haddad como professor, que nos primeiros anos
de sua existéncia esteve a frente como diretor em pelo menos quinze espetaculos (ELERES,
2008, p. 93,94, 97-105). Neste mesmo ano, em busca de independéncia financeira, Luis Otavio
foi trabalhar como secretario no Servi¢o de Teatro da UFPA. “Pela informagao que ele sempre
teve, sempre leu muito, ele foi se envolvendo ja com a parte de cenografia” (BANDEIRA, 2009).
Foi também neste ano que Luis Otavio conheceu o entdo estudante Walter Bandeira, que viria a
se tornar “a voz do Para”, um grande locutor, ator de radio-novela, crooner, cantor, ¢ um dos
mais importantes professores de diccao da regido. Porém, sua fisionomia “paraense” e seu jeito
despojado fizeram com que acabasse tendo de trabalhar como ajudante na construcao de cenarios,
ao menos ¢ a impressao que lhe ficou:

Fui descriminado pelo Amir Haddad, mas essa ¢ uma outra historia. Ah!
maninha, eu, com sessenta ¢ sete anos, falo exatamente o que eu penso! Eu,
preto assim, veado, ndo podia fazer Shakespeare, ndo €? Entdo me botaram para
fazer cenografia com o Luis. E a gente foi ficando muito proximo, trabalhando,
virando noite (BANDEIRA, 2009).

Logo Barata passou a frequentar como ouvinte o curso de Formagdo de Ator, e também a
trabalhar como artista plastico na concepgao de cenarios, figurinos e outras experimentagdes
cénicas nas producdes da Escola. A maioria dos cendgrafos contratados para as montagens da

Escola vinha de Sdo Paulo, tais como a premiada Sarah Feres e Maria Rita Bordallo. Nestas

12 Ator, diretor de teatro, fundador do Grupo Experiéncia, conhecido por uma linha de teatro regionalista popular, com o
espetaculo “Ver de Ver-o-Peso”, de 1982.

13 Claudio de Souza Barradas (1930-) ¢ Bacharel em Letras Classicas, professor, escritor, compositor, diretor de teatro e ator.
Foi co-fundador da Escola de Teatro da UFPA, no inicio da década de 1960. Foi professor de teatro também da Escola Técnica do
SESIL. Em 1993 ingressou na vida religiosa tornando-se padre, onde seguiu trabalhando com teatro. O teatro universitario da
ETDUFPA leva hoje seu nome. Para saber mais, ver COIMBRA (2004).
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parcerias, Walter lembra de terem participado como ajudantes das cenografas, em 1964, em duas
montagens: o “Festival Shakespeare”, no saldo do clube Assembleia Paraense, num palco
elizabethano estilizado; e “Quebranto” (de Coelho Neto), no Theatro da Paz'*, ambas dirigidas
por Amir Haddad.

Aquela altura, Luis Otavio estava envolvido com Angelita Silva, engenheira, professora
de psicologia no teatro, e co-fundadora da Escola de Teatro da UFPA. Com sua influéncia dentro
da Universidade, Angelita ajudou a viabilizar junto ao professor Benedito Nunes uma bolsa de
estudos para que Luis cursasse a Escola de Arte Dramatica em S3ao Paulo. Era 1964,
acompanhado de sua parceira, Luis sai da cidade nos anos de chumbo, em pleno golpe militar,
momento em que o cenario ¢ bastante hostil e violento com quem pensa e articula ideias.
Momento em que varios conhecidos sdo perseguidos, como o proprio professor Benedito Nunes,
que recebera “apertos psicologicos” do coronel Décio Fleury Charmillot (ELERES,2008, p. 93),
enquanto a0 mesmo tempo o poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro fora preso e torturado nos
carceres da Marinha de Belém e no Rio de Janeiro.

Chegando a Sao Paulo, Luis Otavio iniciou o curso de trés anos em cenografia na EAD. O
Brasil vivia um momento de transi¢do, e a EAD sofria as consequéncias tanto politicas, quanto
estéticas. O poder publico pouco contribuia com a manutengdo da Escola, o Governo pos-
revolugdo de 1964, antes de ajudar a cultura tratava de amputa-la. A Escola de Arte Dramatica de
Sdo Paulo, que desde 1948, data de sua fundagdo por Alfredo Mesquita, era uma referéncia na
formacao de atores, diretores, técnicos, € grupos, passa por sérios problemas administrativos. A
segunda turma de cenografia, da qual Barata era aluno, se formou em 1966, momento em que
oficialmente a EAD ¢ incorporada a Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade de Sdo
Paulo (SILVA, 1989, p. 206). Luis Otavio testemunha uma época revolucionaria, de
questionamentos, em que presenciou, nos corredores e salas de aula, reunides, discussdes que
colocavam em questdo a estrutura da escola, seu quadro de professores e seu estilo classico e
conservador, exigindo mudangas que acompanhassem as novas tendéncias de um teatro engajado,
mais agressivo, como o que estava acontecendo nas montagens de Augusto Boal com o Teatro de

Arena, e no Teatro Oficina com José Celso Martinez em Sao Paulo, que nesta ocasido transgredia

14 O Theatro da Paz, um dos mais importantes do pais, localizado na Praga da Republica, regido central de Belém, ao lado do
Teatro Experimental Waldemar Henrique. Foi inaugurado em 1878 e representa o auge da borracha na regido. O prédio segue
modelo da arquitetura neoclassica europeia e, durante muitos anos, foi sede de bailes da alta sociedade e de companhias de 6pera
oriundas do Sudeste e do exterior (CAMPOS e GABBAY, 2001).
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a cena vigente com “Roda Viva” (1968), pela vanguarda enfurecida, a dramaturgia do absurdo,
ponto maximo dessa evolugdo até 1970 (SILVA, 1989, p. 208-210).

Nesta época, a montadora de cinema Susana Rossberg, radicada na Bélgica, era uma
jovem de baixa estatura, rosto delicado e cabelos curtos que procurava se iniciar no mundo das
artes, quando conheceu Luis Otavio em Sdo Paulo, na EAD. O ano era 1966. Assim como Luis,
Susana foi criada desde cedo por uma tia, pois muito jovem perdeu seus pais, judeus de origem
alema, tendo entdo que ir para os Estados Unidos, onde residia a irma de sua mae. S6 aos
dezenove anos € que retorna ao Brasil para estudar Psicologia na USP, em Sao Paulo; e, por
indicagdo de uma amiga, se inscreve na EAD para cursar Critica Teatral. Nessa época a grade de
professores da EAD vinha em parte do Teatro de Arena, sendo comum haverem aulas com
Augusto Boal, Jacd Guinsburg, Décio de Almeida Prado, Flavio Império, entre outros.

Em carta enviada a mim sob o titulo “Meus anos com o Luis Otavio Barata” ela narra:

Conheci o Luis Otavio na Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo, em 1966. Ele
estava inscrito no Ultimo ano (ndo sei quantos anos havia) de Cenografia,
estudando com o Flavio Império. Parecia mais velho (tinha cinco anos a mais do
que eu), e sempre me senti mais em confianga com homens mais velhos (...). O
que me fascinou, diretamente, no Luis, era seu bigode e sua pele empipocada,
mas sobretudo o bigode. Ele me fazia pensar no homem que aparecia no pacote
das laminas de barbear Gilette... O Luis era uma pessoa séria, que estava sempre
na dele. Cada vez que eu o via, estava correndo de um lado para o outro,
preparando alguma coisa, algum trabalho. A primeira lembranca que tenho dele é
de um homem magro, de bigode, atravessando, rapidamente, os grandes espacos
da EAD (ROSSBERG, 2009).

Susana conta que costumava ir aos espetaculos do Teatro de Arena e do Teatro Oficina em
grupos de amigos. Em uma dessas aventuras, Luis se juntou ao grupo. Na carona de volta para
casa, na porta do edificio de Susana, Luis desceu do carro e se convidou para ficar. Passaram a
primeira noite juntos na cama de solteira dela, que na época vivia sozinha em um quarto-e-sala na
Alameda Santos, bairro da Bela Vista.

Como eu era orfa, morava sozinha, algo muito fora do comum no Brasil dos
anos sessenta. Alguns meses apds minha volta para o Brasil, a filha da vizinha
que morava em frente, e que tinha mais ou menos a minha idade, me disse que
sua mae tinha lhe proibido de falar comigo, porque eu morava sozinha. Morar
sozinha significava que eu ndo prestava. Minha casa logo se tornou o ponto de
encontro de amigos, visto que nenhum outro aluno morava sozinho. Era um
apartamento alugado, com uma sala e um quartinho (ROSSBERG, 2009).
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Luis morava numa pensdo, onde compartilhava um quarto com outro rapaz. Mas nao
demorou para que Susana o convidasse a se juntar a ela no pequeno apartamento, o que ele
aceitou de bom grado. Ela lembra que ele “nessa época ja desenhava costumes para o teatro”.
Durante esse periodo, num dado momento, o cantor paraense Walter Bandeira também se juntou
ao casal numa temporada em Sao Paulo, ocupando a sala. “Eu tinha a impressdo que ele nao
gostava de mim... Em todo caso, ndo ficou na nossa casa durante muito tempo”, lembra ela.
Susana também recorda o fato de Luis guardar uma foto de Angelita, sua antiga namorada de
Belém, que ele descrevia como uma mulher mais velha e estilosa. “O Luis estimava que as
mulheres, quando envelheciam, adotavam um género, um estilo” (ROSSBERG, 2009).

Terminados os estudos em 1966, Luis passou a trabalhar na area da cenografia na
Televisao Tupi, canal 7, no bairro do Sumaré¢. Como Susana tinha imoveis herdados de familia,
dentre eles, uma casa mal alugada no Sumaré, o casal decidiu se mudar para 14 ficando mais perto
da TV Tupi. Inexperientes, os dois passaram por situagdes dificeis:

Quando ele recebeu o primeiro salario, foi para o supermercado e comprou uma
porcdo de latas de conserva de legumes, pensando que iriam durar o més inteiro.
Nao duraram, e o dinheiro também nao durou (...). O mais chato foi que ndo
tinhamos mais dinheiro nem pra dar uma gorjeta para os homens que fizeram a
mudancga. O Luis disse que ndo era um problema, que poderiamos oferecer-lhes
uma cerveja (ROSSBERG, 2009).

A casa do Sumar¢ logo se tornou lugar de encontro e refiigio para os amigos. Sua posi¢ao
politica — na época tendencialmente esquerdista e comunista — se revelava aos poucos uma marca
perigosa em tempos de ditadura militar: “participavamos juntos de passeatas, € uma vez saiu no
'Estaddo’ uma foto de nods dois a frente duma passeata. Fiquei com muito medo, porque sabia que
a ditadura utilizava as fotos feitas durante as manifestagdes para descobrir quem era quem, quem
era contra o regime” (ROSSBERG, 2009).

Nao demorou muito para que o trabalho na Tupi se tornasse desinteressante e Luis
comegasse a tecer novos planos. Tentado a viajar para a Checoslovaquia, ele pretendia estudar
com o cenografo Josef Svoboda, que estivera na Bienal de Sao Paulo de 1962. Na ocasido, Luis o
encontrou e recebeu do pretendido professor um sinal positivo: "venha", ele disse. O cendgrafo
Hélio Eichbauer, que veio a trabalhar futuramente com o Teatro Oficina, fez a mesma coisa, ¢
estudou, efetivamente, com Svoboda. Diante da possibilidade, Susana se ofereceu para
acompanha-lo a Europa, o que parecia uma boa ideia por causa da ditadura. “Nao sabiamos se

estavamos fichados, ja tinhamos amigos na prisdo, ¢ achamos bom cair fora” (ROSSBERG,
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2009). Entdo, precisando de recursos para a viagem, Susana teve de dispor do aluguel de outra
casa em Sao Paulo e da pensdo que o governo alemdo lhe pagava por conta da perseguicao
nazista que interrompeu a carreira de médica e advogado de seus pais durante a Segunda Guerra.

Eles deixaram o Brasil em agosto de 1967. A primeira parada no Velho Continente foi por
dois dias em Lisboa, seguindo para a Franga, onde assistiram ao Festival de Avignon, e depois
Paris, e Berlim, que na época ainda era dividida pelo muro, eles ndo deixaram de visitar o lado
Oriental da capital alema, sempre se alojando em albergues para estudantes. “Confesso que, sem
o Luis Otavio, que sabia o que queria ver e fazer melhor do que eu, eu nunca teria viajado muito.
Quem sabia da Europa, quem tinha feito as pesquisas, era ele”, lembra Susana (2009).

Ao chegar em Praga, seu destino original, o sonho de estudar na escola de Svoboda
comecou a esmorecer. Depois de uma hepatite em Susana, eles deram de cara com a porta da
escola, ignorando o fato de que o pedido de matricula para aquele periodo deveria ter sido feito
seis meses antes, em marco.

Nao tinhamos avisado que ifamos chegar — simplesmente aparecemos, nos
dizendo que, como éramos cidaddos de um pais que sofria de um regime de
direita, de qualquer maneira iam nos aceitar. Acontece que o pedido pra se
estudar a partir de setembro, inicio do ano letivo, tinha de ser feito em margo, e
depois tinha-se de cursar uma escola onde se aprende a lingua checa durante
dois anos. As escolas de checo estavam abarrotadas, porque era a época da
guerra do Vietnd, e os checos ajudavam os vietnamitas do norte, dando
prioridade aos seus cidaddos. Tinhamos largado tudo no Brasil, e estavamos 14,
na Checoslovaquia, sem saber o que fazer (ROSSBERG, 2009).

A unica pista que tinham remontava a uma conferéncia da teatrologa e professora Heleny
Guariba na EAD (que, em 1971, foi assassinada pela ditadura); ela vinha de um estagio com o
dramaturgo francés Roger Planchon, onde conheceu outro estagiario diplomado pelo Institut
National Supérieur des Arts du Spectacle, o INSAS, que ficava em Bruxelas, na Bélgica. Os dois
seguiram para la chegando na véspera do exame de admissdo. Foram ambos aprovados para a
secdo de diregcdo de teatro/animagdo cultural. “Nao sei como, fomos aceitos. Nao que fossemos
nulos, de maneira alguma, mas o nosso francés era razoavel, longe de bom. O francés do Luis era
melhor do que o meu” (ROSSBERG, 2009). De qualquer forma, o INSAS ndo atendeu as
expectativas dos dois, visto que o curso parecia muito basico diante de toda experiéncia que ja
haviam acumulado na EAD, nas leituras e pecas de teatro vistas no Brasil. “A maneira que
tinham os professores de falar com os alunos, nos lembrava a escola secundaria. Os alunos

também tinham um nivel mais baixo”. Depois de alguns meses, Luis deixou de ir as aulas, porém
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desaconselhou a companheira a fazer o mesmo pois o diploma lhe seria necessario ja que nao
havia concluido nenhum dos cursos que iniciou.

Com o tempo livre de que dispunha agora, Luis passou a se dedicar mais a leitura e ao
desenho. Lia muito em francé€s, Susana recorda com clareza de um livro em especial, “Culture ou
Mise en Condition” de Hans Magnus Enzensberger. Ele também lia muito o jornal Le Monde,
enquanto fumava cigarros Gitanes ou Gauloises. Outra atividade corriqueira era a cozinha,
aspecto curioso e recorrente nas varias entrevistas com pessoas que conviveram com ele na fase
de sua reclusdo em Sao Paulo, ja nos ultimos anos de vida. Nas cartas que trocava com a familia

de Belém, pedia receitas a tia Madre (Figuras 4, 5 ¢ 6).

FIGURA 4: Luis Otavio na Bélgica fumando um de seus cigarros.
FIGURA 5: Receita enviada por Tia Madre.
FIGURA 6: Luis Otavio e Susana Rossberg em uma das moradas de Bruxelas. Acervo Susana.

As reunides de amigos na casa de Bruxelas tornaram-se mais frequentes e comegaram a
fazer de Luis uma figura sabia. “O Luis era uma pessoa muito inteligente, muito culta, e, mesmo
quando ndo foi mais a escola, os colegas com quem tinha feito contato, que gostavam dele,
vinham em casa para conversar com ele. Era tido como um sabio, era mais experiente que os
outros (...). O Luis era o modelo intelectual de muita gente”. Em dado momento, um dos antigos
colegas do INSAS, que trabalhava como estagiario ndo declarado num teatro de marionetes
(umas marionetes grandes, tipicas de Bruxelas) os propds que também trabalhassem 14, mas as
marionetes eram muito pesadas para Susana, e para Luis “também ndo convinham”, recorda ela.
No entanto, comecaram a trabalhar no bar do café daquele teatro servindo bebidas e comidas

trazidas do restaurante ao lado.
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Susana conta que ela e Luis tornaram-se amigos de um casal de brasileiras do INSAS, e
que costumavam acompanha-las em boates gays. Logo ela se cansava e voltava para casa
deixando-o sozinho na noitada. Luis gostava de varar a noite na companhia de pessoas
engragadas, diferentes, com personalidades fortes. Cada vez mais, a relagdo com Susana tomava
por filosofia o “'laisser vivre, laisser aller' — deixar viver, deixar ser como queira”.

O Luis comegou a voltar das boates muito tarde, e, posteriormente, me disse que
tinha tido relacdes com homens. Estranhamente, isso pra mim ndo causava
problemas, porque eu pensava que ndo era comigo — homem era outra coisa, ndo
era competicdo. Engano meu — era um problema, sim, porque nossa vida sexual
se reduziu a quase nada. No entanto, 0 que me importava era ter alguém, uma
boa pessoa ao meu lado, e isso o Luis era, e muito mais. Era muito atencioso
comigo, nos davamos muito bem. Me apoiava ¢ me aconselhava muito (...).
Num dado momento, o Luis me contou que, quando morou no Rio, antes de ir
para Sao Paulo, lhe aconteceu de transar com turistas, por dinheiro. Nao sei mais
do que isso. Pensei que devia ter sido um periodo dificil na vida dele. Transar
por dinheiro me parece horrivel (ROSSBERG, 2009).

Aos poucos, os relatos de Susana na carta que enviou para essa pesquisa foram tomando
um tom mais intimo, revelando minucias da relagdo a dois que apontam as futuras escolhas de
Luis.

O Natal de 1967 foi comemorado em Londres na casa de uma prima de Susana, filha da
tia americana que lhe criou. Foi um periodo de viagens. Suica, Alemanha, e no verao, sairam de
carona para Marseille, no sul da Franga, esticando até Algers, na Argélia, mas ndo permaneceram
muito tempo “porque eu, em tanto que mulher ocidental, era agredida na rua”, relembra ela. Em
Marseille, conheceram um grupo de Aippies que estavam no cais do porto. Sem lugar para dormir,
aceitaram o convite para se juntar a eles num hotel abandonado caindo aos pedagos. Na manha
seguinte, a policia os prendeu, e foram fichados, porque entre os hippies havia alguns que
tomavam heroina. De 14, seguiram para um balneario na Espanha, onde se instalaram num quarto
alugado em casa de familia.

Durante o tempo em que viveram em Bruxelas, moraram em quatro lugares.
Apartamentos muito compactos sem banheiro e sem aquecimento, um deles era um porao ¢ tinha
um bebedouro de pedra, apenas com uma torneira de agua fria, tomavam banhos em banheiros
publicos. O proprietario aconselhou que comessem carne de cavalo para economizar. O Gltimo
apartamento foi um achado, apesar de também ser minusculo, ficava em cima de um cabeleireiro

de bairro, que os deixava usar o banheiro.
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Em maio de 1968", periodo das revoltas estudantis na Europa, Luis Otavio e Susana
participaram de ocupagdes a universidade, e no meio da confusdo, o diretor do curso no INSAS
concordou em passar Susana do primeiro ano de direcdo/animagdo cultural de teatro para o
segundo ano de edi¢do de filmes, sua profissdo até hoje.

Por ocasido do casamento da irma, Luis decidiu voltar a Belém. Susana lhe deu as
passagens de ida e volta. Ele partiu e ndo iria mais voltar. Ndao mandou noticias durante trés
meses. SO entdo, em resposta as cartas trocadas com Susana, chegaram a conclusdo: “era melhor
ele ser meu amigo do que meu amante”. Um bat foi enviado a Belém, a pedido dele, contendo
seus pertences, exceto os desenhos ¢ fotos dados a ela guardados por trinta anos até envia-los
para mim (Figuras 7, 8, 9 e 10).

Nao sei se 0 ano e tanto que o Luis passou na Europa foi-lhe util. Penso que sim
— sempre serve pra alguma coisa viajar, viver no estrangeiro, ver outras coisas,
outros lugares. Deve ter sido um tempo bastante solitario porque, a partir do
momento em que ele ndo foi mais ao INSAS, ficou sozinho em casa,
desenhando, exceto no que diz respeito as visitas eventuais ¢ as saidas nas
boates. A gente nao tinha, exatamente, 0s mesmos interesses. As vezes famos ao
teatro juntos. Imagino que o Luis refletia muito sobre seu futuro, sua carreira.
Infelizmente ndo pensou em fazer um novo pedido para ir pra Checoslovaquia
em mar¢o de 1968. Mas a Checoslovaquia também tinha mudado, ap6s uma
invasdo repressiva russa. Viamos espetaculos de vanguarda, que devem ter
servido ao Luis nos espetaculos que montou mais tarde, em Belém. De qualquer
maneira, o Luis sempre se manteve a par, onde quer que estivesse, por qualquer
meio que fosse. Anos depois, vi um espetaculo do qual o Josef Svoboda tinha
feito o cenario. Era, realmente, um trabalho fora do comum. Mais tarde, quando
eu encontrava gente de Belém do Para, inclusive um professor da Universidade
de Harvard, eu perguntei se ele conhecia a familia Barata e o Luis. Todos o
conheciam. Me diziam que ele era um diretor de teatro famoso em Belém, e que
militava pelos direitos dos gays, o que acho 6timo. Quando fiquei sabendo que,
no fim da vida, ele também estava morando numa penséo, em Sao Paulo, refleti
que ele terminou sua vida como quando eu o conheci. Talvez ele tivesse querido
retomar seus passos, ver o que teria acontecido se tivesse trilhado outro caminho
(ROSSBERG, 2009).

15 O maio de 1968 foi como ficou conhecida a greve geral ocorrida na Franga, que envolveu mais de dez milhdes de
trabalhadores, e que, mesmo suprimida pelo governo, acabou considerada um dos movimentos libertarios mais significantes do
século XX. O acontecimento foi atribuido a revolta dos estudantes universitarios e intelectuais da burguesia parisiense, e
contaminou o resto do mundo ocidental detonando uma série de movimentos politicos e contraculturais na Europa e na América
em torno de reivindicagdes por igualdade racial e de género, liberdade sexual, pacifismo, ecologia, e anti-autoritarismo. O maio de
68 mobilizou o pensamento de importantes filosofos contemporaneos, como Guy Debord e Felix Guattari (COHN e PIMENTA,
2008).
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FIGURA 7: “O Luis dava apelidos as pessoas, me chamava "Ticuti" porque sou pequena — eu lhe
lembrava uma bolinha de gude” (ROSSBERG, 2009).

FIGURA 8: Luis Otavio em aula no INSAS, 1968. Acervo Susana.

FIGURA 9: “Esses desenhos ilustram bem o que acontecia — o Luis estava com uma mulher que
tinha um sexo aberto, e que ndo sabia o que fazer com ele. Num dos desenhos tem uma chave —

talvez ele estivesse procurando a chave pra fazer funcionar essa mulher, ou esse relacionamento
sexual” (ROSSBERG, 2009).

FIGURA 10: A tarja branca no canto esquerdo cobre a inscri¢do de Susana “olha ai”, ocultada

por ela anos depois por acreditar que esta imagem capturava sua “pessoa angustiada que sofre de
enxaqueca”. 1967.
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Junto com esse depoimento, Susana me enviou desenhos, cartas, fotos, e dois pequenos
rolos de fita 8mm contendo imagens em preto ¢ branco de Luis Otavio caminhando pelas ruas da
cidade, feitas por ela no periodo em que viveram em Bruxelas. S2o os Unicos registros em video
dessa aventura. Ao saber que Luis Otavio no final da vida voltou a morar em abrigos ¢ pensoes,
Susana ainda compartilhou comigo um poema do americano Robert Frost, chamado “The Road

Not Taken”, sobre pessoas que vao em busca de algo que viveram no passado.
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The Road Not Taken'® (Robert Frost, 1874-1963)
“Two roads diverged in a yellow wood,

And sorry I could not travel both

And be one traveler, long I stood

And looked down one as far as I could

To where it bent in the undergrowth;

Then took the other, as just as fair,

And having perhaps the better claim,
Because it was grassy and wanted wear;
Though as for that the passing there

Had worn them really about the same,

And both that morning equally lay

In leaves no step had trodden black.
Oh, I kept the first for another day!
Yet knowing how way leads on to way,

I doubted if I should ever come back.

1 shall be telling this with a sigh
Somewhere ages and ages hence:
Tiwo roads diverged in a wood, and [ —

1 took the one less traveled by,
And that has made all the difference.”

16 Tradugdo livre de Michele Campos ¢ Marcello Gabbay para o poema “A Estrada ndo Tomada”.

Duas estradas divergiram num bosque, / Que pena, eu ndo poderia tomar os dois caminhos / E sendo um viajante, por um tempo
hesitei / E observei uma delas o quanto pude / Para onde ela pendia 14 onde ndo se vé / Entdo tomei a outra, de tanto que serena /
Talvez com maior razdo / Por ser relvada e virgem / Ainda que por esse motivo, outros ja / A tenham gasto de qualquer maneira /
E ambos, naquela manha, da mesma forma deitamos / Nas folhas que passo nenhum pisou. / Oh, guardei o primeiro para outro
dia! / No entanto, sabendo como um caminho leva para longe, / Duvidei se algum dia eu iria voltar / Eu devo contar isso com um
suspiro / Alguns lugares envelhecem e envelhecem, por isso: / Duas estradas divergiam num bosque, e eu - / Tomei a menos
percorrida, / E isso fez toda a diferenga.

42



3 APERFORMANCE DA PLENITUDE

“O teatro me ensinou a vida; a arquitetura o espaco; o ensino a sinceridade; a pintura a solidao”

(Flévio Império, 1997).

O valor politico da existéncia de Luis Otdvio Barata estd escancarado nas realizagdes e
rastros que ele deixou, ndo apenas na sua obra artistica, mas também nos movimentos que
encabegou. Assim, esse olhar parte do entendimento do homem politico como uma forma de
plenitude, ou seja, de atuagdo plena e concreta. Aqui, se pretende observar o periodo que
compreende a presenca de Barata na cidade de Belém.

A performance da plenitude diz respeito a atuacdo deste homem publico na cidade,
entenda-se o termo “publico” no sentido conferido por Sennett (1988, p. 238), ou seja, como
individuo engajado, em outros termos, como o homem politizado. Segundo o estudo de Sennett,
ha um contexto histdrico-sdcio-cultural propicio ao engajamento politizado marcado por uma
configuragdo de cidade pré-cosmopolita. Um espago com remanescéncias vivas da “praca
publica”. O surgimento de grupos como o Cena Aberta esta relacionado com toda uma situagao
politica que vigorava no pais desde, pelo menos, a década de 1950. Nao a toa, nesta mesma
época, grupos tdo expressivos como o Teatro Oficina, o Teatro de Arena, e o Teatro Brasileiro de
Comédia, entre outros, tenham escrito sua parte na historia politica do teatro brasileiro (SILVA e
GUINSBURG, 1992, p. 175).

A atuacdo do homem publico s6 é possivel através de sua interagdo plena, de um
mergulho nas dindmicas da sociabilidade, ¢ um exercicio de colocar a mao na massa. Pois ¢ um
cenario politico e social provinciano e marcado pelos valores morais cristdos que, a0 mesmo
tempo que tolhe, semeia formas de expressdo reativa, formas de ruptura, sendo a ruptura um
exercicio de negagdo da verdade absoluta, portanto, um processo aberto a criagdo. O paradoxo
estd também no fato de toda e qualquer pratica de ruptura ou negagdo acabar servindo como
argumento para confirmacdo da moral dominante. “Os desvios tém um curioso efeito de reforco
da cultura dominante”, afirma Sennett (1988, p. 238).

Tais situagdes paradoxais sdo proprias do periodo de transi¢do, de espagos e tempos, de
transformacdo dos costumes, das visdes de mundo. E o momento em que a burguesia belenense,

tardiamente, comega a confrontar o antigo modelo de sociedade parisiense com o mundo em rota
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de globalizagdo. E também o momento de intensa interlocugdo com a plateia, o que ¢
fundamental para o engajamento politico do homem publico.

Na década de 1980, a classe trabalhadora de Belém formava uma plateia inclinada ao
confronto do debate politico, eminentemente composta num cenario de emprego assalariado,
inflacdo econdmica, racionamento, censura politica e presenga marcante da atividade sindical, era
natural que houvesse uma aproximacao de simpatia entre trabalhadores, artistas, jornalistas e
estudantes. Essa massa potencialmente critica, arrematava o conjunto de fatores que propiciaram
o vigor e a plenitude desta cena aberta, como relembra o proprio Luis Otdvio: “as estreias do
Cena Aberta, hoje em dia, claro que todo mundo vai, mas a gente sentia que essa galera que faz
cinema, fotografia, pintura, esse negdcio todo, eles eram muito proéximos, eles acompanhavam
muito de perto o movimento teatral” (BARATA, 1998).

Existe possivelmente uma correlagdo entre palco e cidade expressa na forma como as
plateias se relacionam entre si ¢ com o que lhes ¢ apresentado. A forma como pessoas estranhas
conseguem interagir no cotidiano das ruas e dos espagos de sociabilidade est4, de alguma forma,
relacionada a como se comportam no teatro. “Numa sociedade com uma vida publica forte,
deveria haver afinidades entre os dominios do palco e da rua; deveria haver algo comparavel na
experiéncia expressiva que as multiddes vém tendo em ambos os dominios”, afirma Sennett
(1988, p. 56). Fique claro aqui que o teatro ndo ¢ um condutor da vida social, mas um duplo, um
espago para a reflexdo, ndo confundivel com um “instrumento de educagdo popular”. O teatro,
para Z¢ Celso (1998, p. 97), estd mais para um processo de “deseducagdo” que provoque a
inteligéncia recalcada da plateia. Luis Otavio comenta:

Mas é bom deixar claro, que ndo estamos querendo dizer com isso que o teatro
possa modificar o que esteja fora dele, pois acreditamos que quando muito,
através de um trabalho bem feito, o teatro possa apenas ativar a consciéncia do
espectador (...). O papel que hoje, dentro do contexto em que vivemos, se
poderia reservar ao teatro seria exatamente o de preparar o espectador para que
ele reflita sobre os problemas que compdem o seu cotidiano (BARATA, 1976).

Enquanto esse contexto historico e cultural paradoxal se mantinha predominante na
cidade, os espagos de manifestagdao publica estavam aquecidos. Sennett (1988, p. 26) aponta que
a natureza da praga publica ¢ a de mesclar pessoas e diversificar atividades, pois era justamente a
situagdo politica coercitiva aliada a uma forma de sociabilidade ainda voltada para o convivio nas
ruas, nas pragas, nos botequins, nos espagos de encontro, que servia de motor para o surgimento
de atividades ou manifestagdes de carater coletivo e publico, foi este o caso da ocupagdo que o
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TCA fez do anfiteatro da Praga da Republica, no momento em que este espago se encontrava
abandonado.

Era um espacgo onde as pessoas faziam cocd, xixi e trepavam, era mais isso! Nao
era tdo inseguro, como ¢ hoje em dia, mas era um espago que na época nao
servia para nada! Hoje em dia, depois do Cena Aberta é um espago cénico, tem
capoeira de manhd, tem ensaio, as pessoas descobriram que aquilo ali é um
teatro, ndo era s6 um lugar para vocé sentar e ficar olhando quem esta mijando!
(BANDEIRA, 2009).

O crescimento acelerado de cidades provincianas, como Belém, levaria, futuramente, ao
enfraquecimento deste tipo de cenario social; “o espago publico morto” é a razdo mais concreta
da busca individualista que desencantara a for¢a da praga publica. A privatizacdo da vida surge
como um meio de prote¢cdo e fechamento de quem nao quer mais ficar exposto e aberto aos olhos
publicos. O individualismo que surgira fortemente ai atua como uma forma de esconder aquilo
que havia de vulneravel do ser humano e que estava a luz do dia, o desejo (SENNETT, 1988, p.
17, 29-30). A vontade de uma cena aberta vem do desejo de se expor aos olhos publicos, de se
abrir ao dialogo.

O homem publico encarnado em Barata, se expressou por meio do desvio, expressar a si
mesmo € um exercicio sempre desviante, portanto, uma forma de a-normalidade. Com as
palavras do proprio Sennett (1988, p. 237): “Sentir-se livre para expressar a si mesmo, desvio,
anormalidade: esses trés termos passaram a ser vistos como completamente interligados, uma vez
que o médium publico se tornard um campo para a abertura da personalidade”.

Se partimos de um autor tdo caro a Barata, inspiragdo de sua obra tardia, Friedrich
Nietzsche, a nocao de plenitude designa também a vontade de poténcia. A vontade de vida como
uma forma de paixdo ¢ para ele a maior das virtudes. Como sabemos, o filésofo alemao acredita
que a repressdo exercida pela moral cristd e pela ordem social acaba por impor uma (ma)
consciéncia, cujo papel principal seria o de inibir os “instintos de liberdade” do homem, por meio
do castigo, da culpa, da agressdao (NIETZSCHE, 2007, p. 80-84). O além-homem delineado na
figura do Zaratustra € aquele que supera a vontade do nada, e o nada de vontade, é aquele que
rompe ou extrapola os limites da mé consciéncia (NIETZSCHE, 2000). A despeito da cultura
ocidental cristd, que construiu um valor humano voltado para a morte, para a resignagdo, a
vontade de vida, por outro lado, ndo busca uma compensacdo no além vida, se volta para a
experiéncia total e plena, que inclui a dor. A plenitude ¢ uma poténcia criativa, portanto. Foi alias

a figura nietzscheana do Zaratustra que costurou o espetaculo final da trilogia de Luis Otavio
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Barata, “Em Nome do Amor” (1990), que se tornou sua catarse. E ai que ele consegue, como em

nenhum outro espetaculo anterior, expressar sua plenitude politica e pessoal.

3.1. ABELEM DE BARATA (UM POUCO DE POLITICA)

“Todo teatro € politico, até mesmo quando ha nele a recusa do politico”.
(BARATA In: CHAVES e WEYL, 2003, p. 16).

Luis Otavio volta ao Brasil no momento em que o governo militar decreta o Ato
Institucional nimero 5 (AI-5), a medida mais radical ja tomada pelo Estado contra a liberdade de
expressdo. A partir de 13 de dezembro de 1968, a cena teatral passaria a0 mesmo tempo por uma
repressdo sem igual, e por um amadurecimento acelerado. No ano anterior, a cena cultural
brasileira era agitada pelo surgimento do Tropicalismo, movimento artistico jovem marcado
primeiramente pelo trabalho de Hélio Oiticica nas favelas do Rio de Janeiro. A tropicalia que ele
propunha vinha criar o ”"mito da miscigenacdo” numa absor¢do antropofagica da cultura
americana e europeia pelas raizes indigenas e africanas (JACQUES, 2001, p. 79). No entanto, o
desdobramento do termo no campo da musica, marcado pelas apresentagdes de Gilberto Gil com
os Mutantes e de Caetano Veloso com os argentinos Beat Boys no Festival da Musica Popular
Brasileira de 1967, em Sao Paulo, e pelo disco “Panis et circensis”, em 1968, vinha, ao contrario,
afirmar a inser¢@o da cultura brasileira junto do universo pop. Por outro lado, o espetaculo “Roda
Viva”, dirigido por Z¢é Celso, estreado no Rio de Janeiro, no inicio daquele ano, anunciava o
“encontro apaixonado de um teatro popular brasileiro com os ritos profanatorios, um triturar
completo de toda informagdo da época”, incluindo o pop, o politico e o hippie (CORREA, 1998,
p. 78-79). Apds a “passeata dos cem mil”, que reuniu artistas contra a ditadura militar no Rio de
Janeiro em junho, a pega acabou em uma invasdo, seguida de espancamento e destruicdo dos
cenarios pelo Comando de Caga aos Comunistas, o CCC, em julho, durante a temporada de Sao
Paulo. Em outubro, o CCC repetiu o ato quando “Roda Viva” era apresentada em Porto Alegre,
dois meses depois veio o Al-5.

Era o auge dos “anos de chumbo” no Brasil e na América Latina, porém, a contracultura
norte-americana € a juventude universitaria europeia, que travavam fervorosas lutas pela

igualdade de raga, género, pela liberdade sexual, e contra a Guerra do Vietna, aliadas a situagao
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de repressao radical que se formava no Brasil, influenciaram por aqui a formac¢do de uma cena
transgressora e politica.

Dentre as artes, foi justamente o teatro que se tornou alvo da repressdo mais
violenta. Talvez por ser uma arte de presenga, talvez pelos artistas estarem mais
radicalmente vinculados as propostas e organizagdes de esquerda, a verdade é
que os palcos se tornaram espago de debate onde se discutia de forma
apaixonada o momento historico brasileiro (COSTA, 2006, p. 184).

Enquanto isso, em Belém do Para, o teatro infantil ¢ o teatro popular, marcadamente
originario dos Corddes de Passaros Juninos, Boi, Pastorinhas, e demais formas de adaptagao de
narrativas folcléricas, ainda predominava na cena'’, desde a belle époque da borracha no final do
século XIX, traziam elementos do drama europeu, como o palco italiano, as técnicas de
iluminagdo, a “cena frontal”, dentre outros (REFKALEFSKY, 2001, p. 43). Por outro lado, as
montagens da Escola de Teatro da UFPA priorizavam os textos classicos. Até a década de 1970, a
cena teatral de Belém assistia a gradual adaptagdo do teatro de cunho folclérico as novas
realidades sociais que se apresentavam num mundo em constante transformacdo politica e
cultural. No entanto, permanecia uma presenca ainda marcante do que Z¢lia Amador de Deus
classifica como “regionalismo tardio™:

Muitos grupos da época atuavam na linha daquilo que a gente pode chamar —
que estava um pouco em voga no periodo — de uma espécie de regionalismo,
falar das coisas locais. O Teatro Cena Aberta ndo estava preocupado com essa
linha, nunca foi uma preocupag@o nossa falar das coisas especificamente daqui.
A gente partiria do principio de que nos somos daqui. A gente pode falar daqui,
desse lugar, de tudo, ao nosso jeito, do nosso modo. Nao estamos preocupados
em mostrar para os outros: “Olha, nés existimos! Aqui tem agai, aqui tem tacaca,
aqui tem o Ver-o-Peso”. Eu digo que a gente aqui no Para entra numa espécie de
regionalismo tardio, enquanto as outras regides ja tinham passado pelo
regionalismo. Quando elas passaram, a gente ndo acompanhou, porque eu acho
que foi muito forte o periodo dureo da borracha, entdo a gente custou a sair dele.
O Para custou a sair do sonho de construir a Europa na Amazbnia. As outras
regides saem, marcam seu espago, demarcam seu territorio muito forte na arte,
na literatura e no teatro; e o Pard ndo aproveita a onda. E exatamente nesse
momento que vao entrar as pecas do regionalismo, do falar das coisas locais. O
Cena Aberta ndo tinha esta preocupagio (...). Montamos o “Ajuricaba”, podem
até dizer, do Marcio Souza, que ¢ um texto de um amazonense que fala do
heroismo do povo da Amazobnia, é verdade, mas montamos pela forca
reivindicatoria do texto e ndo por ser um texto regional. Sempre achamos que a
gente falar, fazer leitura ao nosso modo, era tio regional quanto falar de tacaca e
tucupi (AMADOR DE DEUS, 2010).

17 No final da década de 1960, a cidade ainda vivia a forte presenca dos grupos tradicionais e folcloricos, como o Beija-flor
(1945), o Bem-te-vi (1968), o Tem-tem (1930), e o Tucano (1928), um dos mais antigos em atividade (REFKALEFSKY, 2001, p.
60-64).
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No entanto, a década de 1970, em Belém, marca o surgimento de uma nova geragao de
grupos amparados pela chancela do teatro amador, “amador” ndo no sentido de iniciante, mal
feito, mas no sentido de um teatro comprometido mais com a arte e a sociedade ¢ menos com o
retorno financeiro ou com os padrdes estéticos comerciais. E nesta linha experimental que surge o
Cena Aberta a partir de 1976, propondo o teatro como laboratorio dramatico e veiculo de
exploragdo das fronteiras sociais e morais diante das amarras da ditadura militar, e se colocando a
servico das questdes da homossexualidade, do marginalizado, da fala do oprimido, e dos
problemas da cultura local. “Luis Otavio trouxe a moderna dramaturgia para Belém. Trouxe a
estética politica daquela época de chumbo. A voz de resisténcia do teatro, do homem” (FARIA,
2006). Como uma “esponja de tendéncias”'®, Barata trazia de sua vivéncia, todo conjunto de
referéncias, de cendrios, montagens, propostas estéticas e politicas, coletados nas aulas e nas
praticas da EAD e do INSAS, nas observagdes das ruas, das cenas, ¢ dos movimentos politicos,
como o de maio de 1968. Um novo teatro se configuraria na cidade, agora comprometido com
um movimento de ruptura. “Eu creio que a primeira fun¢do do teatro seja dividir. E se ele, teatro,
consegue dividir, nasce dai o entusiasmo que, por sua vez, gera a militdncia € 0 compromisso —
tanto para quem faz, como para quem o assiste” (BARATA, Luis, 1990).

Jansen (2009, p. 88-89) marca o surgimento da cena contemporanea de Belém a partir do
que classifica como “teatro experimental”, aquele comprometido “em buscar novas experiéncias
com a linguagem cénica na ambigdo legitima por uma cena critica e poética na relagdo com a
cidade”. Segundo a autora, o ano de 1979 seria o apice fundador deste experimentalismo, tendo
Luis Otavio Barata e o Teatro Cena Aberta como figuras de destaque. Wlad Lima conta que em
pesquisa que realizou em 1989 sobre o uso do Teatro Waldemar Henrique'® constatou que 85%
dos grupos ainda utilizavam este palco experimental no formato italiano. Os poucos que
exploravam as diversas possibilidades do espaco eram, na verdade, “os grupos que estavam
envolvidos com o Luis Otavio, ou pessoas que passavam pelo Luis e iam para o Gruta, iam para o
Cabanos, para o Cuira e, influenciados por ele, usavam o teatro sempre da maneira mais

experimental possivel” (LIMA, 2010).

18 Termo proposto pela professora Beatriz Resende, durante a banca de Qualificacdo desta Dissertagdo, em julho de 2009.

19 Monografia “O Teatro Waldemar Henrique e os seus dez anos de experiéncia cénica (1979-1989)” realizada no curso de
Ciéncias Sociais da Unido das Escolas Superiores do Para — Unespa, por ocasido da primeira década de existéncia daquele teatro,
em 1989.
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Vale ressaltar aqui que o termo “experimental” esta ligado a um processo de digestao das
referéncias, ou seja, um processamento dindmico do conhecimento apreendido a partir do proprio
cotidiano. E um fazer amparado na procura aberta por formas, linguagens e solugdes, 0 que se
deve muito ao desprendimento em relacdo a conceitos, métodos e padrdes engessados. Barata
chegou a classificar essa tendéncia de “euforia da ignorancia”, uma pratica que “se langa para o
futuro, com a perenidade da verdade, a partir das raizes do coragdo, matiz de toda e qualquer
audacia” (BARATA, Luis, 3 fev. 2000). Paulo Freire (2005, p. 26-31, 44-47, 62) delineia sua
pedagogia autonomista a partir do que chama “curiosidade epistemoldgica”, ou seja, justamente a
vontade de formular um conhecimento a partir das condigdes concretas do nosso cotidiano, da
nossa experiéncia local, sem se prender aos modelos e grandes referéncias ditados pelo que se
considera o “primeiro mundo”.

Barata (1998) recorda que no inicio da década de 1970 havia pelo menos trinta e trés
grupos teatrais em atividades®™. A Escola de Teatro da UFPA estava em pleno funcionamento,
realizando montagens regulares com alunos e professores desde 1962. Porém, no final daquela
década grande parte do corpo docente, em sua maioria originario do Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
havia deixado a cidade para gozar de bolsas de estudo no exterior, concedidas pela UFPA. Foi no
inicio dos anos 1970 que, segundo Barradas (in COIMBRA, 2004, p. 65-66, 99), a Escola de
Teatro passou a contar com um quadro de professores formado por artistas locais, como Augusto
Rodrigues®', Walter Bandeira, ¢ o proprio Claudio Barradas. Em 1971, sua primeira montagem
como diretor pela Escola, “Vereda da Salvagdo”, de Jorge Andrade, trazia no elenco uma rara
participacdo de Luis Otavio Barata.

Tive duas experiéncias como ator: uma com o Geraldo Salles, que foi uma pega
infantil. Trabalhdvamos eu, Geraldo, Wanda Cabral, Angela Maroja, Hamilton
Bandeira. Era “Maria Minhoca” [espetdculo de Maria Clara Machado, no
Theatro da Paz, em 1969]. E, fiz uma pequena participagdo em um espetaculo do
Claudio Barradas chamado “Vereda da Salva(;éo”22 [em 1971], do Jorge
Andrade, em que eu era, também, cenografo e figurinista. Mas eu sou um

20 Segundo registros que coletamos na imprensa do periodo de 1976 a 1985, alguns dos grupos atuantes na época eram:
Transversates, TEP, Cuira, Grupo de Teatro do Tecnartef, Grupo Experié€ncia, Estudio de Pesquisas Artisticas (EPA), Gruta, Grupo
Experimental do Mosqueiro, Arte Nossa, Grande Palco, Grupo Arte, Exodus, Drama e Comédia, Grupo Maromba, Grupo Agir, Os
Sete da Arte, Grupo Palha, Grupo Cabano Vai ou Racha, dentre outros.

21 Augusto Rodrigues foi o primeiro bailarino do Theatro da Paz. Autodidata, especializou-se no balé classico no Rio de Janeiro.
Fundou sua propria escola de danga, a primeira de Belém, onde dirigiu muitos espetdculos e organizou anualmente o Festival do
Conjunto Coreografico, a partir da década de 1950.

22 Com tio poucos registros da historiografia do teatro paraense, o livro de Paraguassi Eleres (2008, p. 97-105) deixa de
mencionar uma rara apari¢ao de Luis Otavio Barata como ator, cenodgrafo e figurinista no espetaculo Vereda da Salvagdo em 1970.
Dos intimeros espetaculos listados na minuciosa pesquisa de Eleres, este ¢ um dos poucos que carece de informagdes mais
detalhadas.
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destalento completo. Absolutamente um destalento, assim, absurdo! Eu no
consigo desligar da plateia. Eu ndo me esqueco nunca que estou no palco. Entao,
vocé saca por ai que ndo é o meu lance (BARATA, Luis, 1998).

No entanto, “Vereda da Salvagdo” foi premiada no VI Festival Nacional de Teatro de
Estudantes, no Rio de Janeiro, como Melhor Elenco no juri popular € no juri técnico. Mas em
1977, Luis Otavio voltaria a fazer uma participacdo como ator no espetaculo “Angélica”, de
Lygia Bojunga, montado pelo Teatro Cena Aberta no anfiteatro da Praga da Republica:

O Luis Otavio como ator era um fiasco! Eu lembro que o Eloy Iglesia523, fazia
uma pega que era na praga [“Angélica”] ele usava uma malha, sei que ele faltou,
e como o Luis sabia todos os textos, ele fez o personagem. Menina, eu nunca vi
uma pessoa tdo fora do lugar! Ele olhava para a plateia assim como eu estou te
olhando! Eu dizia: “Ndo pode Luis Otavio, abstrai isso!”, mas ele nfo
conseguia! (BANDEIRA, Walter, 2009).

Na onda de contratacdes para a formagao do quadro docente da ETDUFPA, era natural
que Barata, recém chegado da EAD e do INSAS, fosse também absorvido pela instituicdo, uma
vez que foi Angelita Silva quem apontou alguns dos nomes indicados para o cargo, a mesma
pessoa que havia viabilizado sua bolsa de estudos em 1964 (BARRADAS in COIMBRA, 2004,
p. 65). No entanto, isto ndo aconteceu, talvez pelo fato de ndo possuir curso superior completo,
ou pelo seu relacionamento com Angelita Silva ter acabado de forma abrupta, ou ainda pelo fato
dele mesmo ndo ter interesse em lecionar. Barata se colocou como testemunha e observador
daquela cena, preparando o que em breve seria sua verdadeira escola, o Teatro Cena Aberta.

Porém, Luis Otavio ainda seguia trabalhando como cenografo para a Escola de Teatro,
que em 1972, sofreu um incéndio, acabando com a memoria de boa parte da historia teatral
registrada e realizada por aquela instituicdo de ensino e pesquisa. Foram destruidos sua biblioteca
— considerada na época o maior acervo em teatro da América Latina — arquivos, registros
fotograficos, guarda-roupas e cenarios (ELERES, 2008, p. 96).

Desde a volta da Europa, Luis estava vivendo entre o quarto anexo nos fundos da casa dos
Barata na Alcindo Cacela, originalmente uma das duas salas de estudos e estrategicamente
situado no quintal, o que lhe permitia liberdade no vaivém; e a casa de Walter Bandeira, na

travessa O de Almeida, 840, seu companheiro de trabalho e de vida por cerca de dezesseis anos.

23 Eloy Iglesias é cantor, ator, participou do TCA nos anos 1970, idealizador do Bloco da Xiquita, que deu origem a popular
festa Filhas da Xiquita, em 1976, realizada até hoje no Bar do Parque, na Praca da Republica, sempre na véspera do Cirio de
Nazaré. A festa é conhecida como a parte profana da festividade religiosa por reunir travestis, drag queens, gays, lésbicas, e
simpatizantes em programagao irreverente, que conta, por exemplo, com os prémios “Rainha do Cirio” e “Veado de Ouro”.
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Mas também fazia pousada no apartamento da tia Madre e do tio Lauro, no edificio Miraci, na
Avenida Serzedelo Corréa, com os quais morava a irma Teresa Cristina; ele ocupava o quarto que
seria da empregada, devido ao facil acesso ao apartamento pela cozinha, sem incomodar e
despertar atengao dos tios e da irma.

Numa primeira tentativa de erguer um grupo de teatro, surgiu o GrupAc¢ao, em 1972, que
ja contava com Margaret Refskalefski e Z¢élia Amador de Deus, ambas alunas da Escola na época,
além de Claudio Barradas, Lélia Serra, Vera Kleinein e Mario Alberto Moraes. O grupo ensaiava
na sede da Sociedade Artistica Internacional — SAI. Luis Otavio recorda:

Seria uma cooperativa. E, naquela época, tinha muito aquela coisa da diregéo
coletiva, entdo o texto que nos escolhemos como sendo a primeira montagem do
grupo ia ser o “Interrogatorio”, do Peter Weiss, que é um texto dificilimo, é
sacal, ¢ um texto que sdo uma série de interrogatorios, que tematiza a questao
nazista, aquele negdcio todo da responsabilidade de guerra, e, na verdade, nds
ndo conseguimos passar do primeiro més de ensaio. Porque tudo era tdo
coletivo, tdo tdo, tdo, que se transformou em um grande problema, eu acho.
Porque ndo tinha voz de controle. E tinha, também, o problema da grana: se
estipulou que, toda semana, a gente teria que dar um dinheiro para uma caixinha
comum que iria bancar a produgdo. E essas duas coisas emperraram o trabalho.
O GrupAg¢ao ndo passou de ac¢do nenhuma, ndo saiu da primeira ideia
(BARATA, Luis, 1998).

Era um periodo de tentativas. No ano seguinte, Luis e Walter escreveram juntos um show
musical intitulado “Belém, Pela Frente e Por Tras”. Como uma primeira experiéncia concreta na
funcdo de diretor, Luis acreditava ter se saido muito bem, em carta enviada a Susana Rossberg,
em julho daquele mesmo ano, ele comenta:

E claro que ndo posso dizer se era bom, péssimo ou softivel. A opinido dos que
viram poderia ajudar, mas todas elas se resumiam na tormenta — “o show € muito
inteligente” — o que ndo quer dizer absolutamente nada. Numa coisa, entretanto,
foi muito positiva a experiéncia: como diretor acho que me sai relativamente
bem, ao mesmo tempo que confirmei minha quase que total falta de paciéncia
para lidar com esta corja chamada de atores (BARATA, 1973).

Na mesma carta, Luis Otavio conta ainda sobre alguns de seus planos: “atualmente estou
chocando a ideia de escrever uma peca. Se o aborto sair a coisa sera desbundantemente
verdadeira, o que ndo quer dizer que sera boa”. Ele ainda relata o aperto politico que passavam
mesmo em Belém; a nomeagao do proximo presidente militar Ernesto Geisel ja era anunciada, e a
simples pratica de enviar uma carta ou cartdo postal para o exterior era vista como conduta

suspeita. Diante do controle direto sobre a imprensa, gragas ao Al-5, Luis Otavio pedia que
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Susana lhe enviasse recortes do jornal Le Monde. Mesmo diante de toda repressdo, a experiéncia
de expor suas ideias num palco, parecia algo de fortalecedor. “Hoje estou com a lingua solta, dai
estar vomitando tanto”, dizia. E pelo o que consta essa seria a ultima carta a ser trocada entre
eles.

A parceria entre Luis, Z¢élia e Margaret ndo esmoreceu com o fracasso precoce do
GrupAgao. Em 1975, os trés amigos prestaram vestibular para o curso de Filosofia Pura da
UFPA, com o intuito de fortalecer as ideias, dar continuidade aos estudos, e embasar os planos
teatrais com leituras filosoficas.

Tudo comegou como uma mera farra, uma predisposi¢do, que acabou por se
materializar (...). Aprovado, o Luiz Octavio, como era previsivel, despertou a
admirag@o dos docentes e discentes do curso. Na época, inclusive, foi aberto um
concurso, no centro de filosofia, o que suscitou a expectativa de que ele se
inscreveria. Mas o Luiz Octavio ndo sé abdicou da chance, como do proprio
curso de Filosofia Pura. Disse-me ele, em uma conversa a propoésito, que
magistério ndo era a sua praia (BARATA, Augusto, 2010).

Mesmo sem conclui-lo, foi 14 que retomou, quatro anos depois da primeira tentativa, os
planos de fundar — “em bases mais modestas, ainda que com pretensdes idénticas” (BARATA,
Luis, apud BARATA, Augusto, 1976) — junto com Zélia ¢ Margaret, o grupo teatral de maior
importancia na cena contemporanea da cidade nas proximas duas décadas, o Teatro Cena Aberta.
O departamento de Filosofia ficava ao lado da casa da familia Barata. Nessa época ¢ muito
provavel que eles tenham presenciado a Uinica passagem do filosofo francés Michel Foucault por
Belém. A convite do professor Benedito Nunes, Foucault proferiu uma série de cinco palestras na
area das Ciéncias Humanas, no auditério de Filosofia da UFPA. Essas gravagdes das palestras
foram roubadas do carro de uma aluna do curso (ELERES, 2008, p. 96), porém estdo publicadas
no Volume I da “Historia da Sexualidade” (FOUCAULT, 1997). A sexualidade ¢ o poder, temas
centrais na obra de Foucault, seriam uma das grandes influéncias filoséficas no trabalho do TCA,
especialmente nas ultimas produgdes mais autorais de Luis Otavio Barata, como veremos adiante.

O periodo que compreende o golpe de 1964, a promulgacao do Al-5, ¢ os anos de chumbo
que se seguem, coincide com uma sequéncia de governos estaduais alinhados a politica
repressora, com um agravante no caso do Para. A tradicional cultura do favoritismo e clientelismo
tem raizes profundas na histéria da regido, nas relacdes de compadrio, no coronelismo herdado
do escravismo e da vida no campo (Merda, 1988). Os embates que naturalmente surgiram entre

artistas ¢ militantes, governos, e capitalistas, talvez tenham como simbolo maior a historia que
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permeia a conquista do Teatro Experimental Waldemar Henrique. Abuso do bem publico, auto-
favorecimento, e ocultagdo de informagdes eram algumas das questdes que estavam por tras de
uma das principais motivagdes que levaram a classe artistica a engendrar esta batalha: a falta de
espacos teatrais na cidade, especialmente depois da extingdo do teatro da Sociedade Artistica
Internacional — SAI, do Palace Theatro, ¢ do sucateamento do antigo Teatro Sdo Cristévao. Por
esses motivos, ¢ imprescindivel retomar e conhecer os meandros que compdem o complicado
quebra-cabecas do caso Teatro Experimental Waldemar Henrique e toda a histdria politica que se

iniciava em torno deste espago.

3.2 UMA VIDA CONTADA A PARTIR DE UM TEATRO: OU OS BASTIDORES DO
WALDEMAR HENRIQUE E O “MURO DA VERGONHA”

“Eu acho que nods dispomos de um palco e quem dispde de palco, dispde de um espago

privilegiado para largar o cacete em todo mundo” (BARATA, Luis, 1998).

Numa busca incansavel pela histéria da conquista de um novo espaco para a classe
artistica amadora no Parda em meados dos anos 1970, depois de muitas idas ¢ vindas entre a
Biblioteca Arthur Vianna, o arquivo morto do Centur — Fundagdo Cultural do Para Tancredo
Neves, o pordo da professora Wlad Lima, entre outros locais, tive acesso ao arquivo do Teatro
Experimental Waldemar Henrique, através do funcionario Francisco Chagas, que por conhecer
um pouco da historia cultural desta cidade, percebeu a importancia de minha busca naquele local.
La pude ver uma parte do que restou da historia da constru¢do do TEWH, alguns recortes de
jomal, poucas fotos, e grandes lacunas de tempo e informagdes. Mas entre eles encontrei dados
importantes para a compreensdao de todas estas reivindicagdes dos grupos de teatro locais, ¢
principalmente do Teatro Cena Aberta, com a presenca de Barata a frente das reunides, protestos,
abaixo assinados, entre outras manifestagoes.

Para entender melhor a atuacao politica de Luis Otavio, vale retomar ao inicio do século
XX para perceber que, desde o comeco, a conquista do espaco onde seria o TEWH, foi
turbulenta. Numa negociata suspeita entre a Municipalidade de Belém e uma dupla de
especuladores estrangeiros, o Parque Joao Coelho (atual Praga da Republica) foi arrendado em

leildo para o senhor Henry Richard Mardock. Seu sécio, o italiano Arthur Liguori assumiu o
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terreno e construiu dois prédios, sendo o maior destinado a ser o Cinema Radium, e o menor, um
restaurante de massas. Por fim, a dupla encheu os bolsos ao rescindir o contrato com a
Municipalidade, devolvendo os prédios sob polpuda indenizagdo. O governo acabou
abandonando os edificios, e ficou, portanto, com dois elefantes brancos. “O tempo correu até que
um sabio, passando defronte, viu utilidade naquelas construg¢des inuteis, este sabio era Paul Le
Cointe”. Este francés tem a ideia de transformar os dois prédios em um Museu e uma Escola de
Quimica Industrial. Para isso, procura patrocinio, e se junta ao capitalista coronel Céssio dos
Reis, presidente da Associagdo Comercial do Pard — ACP. Mesmo sendo este um latifundiario, o
projeto ¢, mais uma vez, bancado pelo governo de Lauro Sodré, que cede o uso dos dois edificios
pelo prazo de quinze anos, comunicando no Congresso Legislativo do Estado em 7 de setembro
de 1918.

As dificuldades da revolugao de 1930 fizeram com que o governo cortasse as verbas que
eram dadas mensalmente, ¢ em 1931 os dois prédios sdo deixados ao deus-dara. Os
“proprietarios” ndo investiram nenhum centavo, nem assumiram quaisquer responsabilidades.

Esgotado ha muito o prazo de quinze anos, o Museu Comercial ja ndo estava sediado no
Radium, mas a ACP nao devolve ao Estado os edificios, ou seja, a partir dai, ela passa a ocupar
ilegal e ociosamente o patrimonio publico. A Associacdo Comercial beneficia-se novamente,
desta vez alugando, em 1946, o prédio a loja de penhor da Caixa Econdmica Federal, e assim
inicia-se uma bola de neve que demorara décadas para se resolver. Em 1960, a Caixa Econdmica
deixa o Pavilhdo do Museu Comercial, ¢ a ACP, espertamente, aluga novamente o prédio do
Estado, agora ao proprio Estado. “Caso singularissimo: o Estado inquilino na/da sua
propriedade!”, para que seja instalado ali o Departamento de Turismo do Governo, passando
depois a agéncia da Ciatur, empresa privada, pivo de longas brigas com a classe artistica, e de
grandes temas de protestos de Luis Otavio Barata com o Teatro Cena Aberta (SALLES, 1979a;
1979b; 1979c¢; 1979d; 1986; in SECULT, 1997).

Em 1976, o TCA monta seu primeiro espetaculo, “Quarto de Empregada”, sua estreia se
da no palco do Theatro da Paz. No final do mesmo ano, antes que o grupo pudesse estrear seu
novo espetaculo, “Angélica”, o Da Paz ja havia sido fechado para mais uma grande reforma, sem
previsdo para reabertura, perdendo a classe teatral o tinico espaco disponivel na cidade.

Em 1978, com a reforma ainda inacabada do TP, inicia-se uma jornada pela implantacao

de um teatro experimental, a reforma do teatro mobilizou toda a classe, que redigiu um manifesto
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em repudio ao fechamento desta casa de espetaculos e a falta de outra opgao para a pratica teatral.
No manifesto a classe exigia um espaco substituto para o TP, que fosse compativel com a pratica.
A Secretaria de Cultura em resposta ofereceu algumas opgdes que ndo eram apropriadas para tal
funcio, e ndo foram aceitas pelos artistas, “O Olavo Lyra Maia®* ofereceu lugares que a gente ndo
considerava adequados para a atividade teatral, ofereceu palcos de colégio®, enfim, ¢ a gente
acabou, como protesto, indo para a rua”, recorda Z¢élia Amador (2010). Resultado disso foi um
novo manifesto redigido pela classe, elencando uma série de locais que poderiam ser adaptados e
usados pelos grupos, entre estes estava o prédio da ACP, ideia recusada em primeiro momento,
fazendo com que o impasse permanecesse por longas datas, o que levou o TCA a apresentar, no
periodo de 1977 a 1980, os espetaculos “Angélica” (1977); “Torturas de um Coragdao” (1977); o
“Festival de Comédias” com “O Inglés Maquinista” e “O Novo Otelo” (1977); “A Lenda do Vale
da Lua” (1978); “Jorge Dandin” (1978); “A Paix@o de Ajuricaba” (1978-79); “A Vinganga do
Carapana Atomico” (1979); e “A Maravilhosa Historia do Sapo Tar6-Bequé” (1980), na rua, no
anfiteatro da Praga da Republica e em espagos alternativos, como quadras de escolas de samba,
Igrejas e em bairros periféricos da cidade, “uma pratica que nascia de um impasse, mas que se
tornaria op¢ao do grupo” por alguns anos: “o trabalho na rua nascia mais de uma contingéncia e
de uma coeréncia com o manifesto da categoria que o grupo assinou, do que de uma opg¢ao”
(VILANOVA, 11 ago. 1989).

O prédio entdo sub-aproveitado do antigo Museu Comercial passa a ser o cenario de lutas
politicas articuladas por Luis Otavio Barata, que a frente das mediagdes com o TCA consegue
uma abertura e as primeiras negociagdes sao feitas. O entdo Secretario Olavo Lyra Maia, titular
da Secretaria de Cultura, Desportos e Turismo do Estado do Para (Secdet) — que também ao
mesmo tempo era membro da diretoria da Associagdo Comercial do Para, pressionado ja ha
alguns anos pela classe artistica, iniciou uma rodada de negociagdes entre a ACP e o Estado para
fundar um teatro no prédio ainda considerado propriedade da Associagdo Comercial, conforme
consta em jornais da época (A Provincia do Pard, 24 de mai. 1978). Em maio de 1978, o Estado
retomou a guarda do prédio, ja com a intengdo de iniciar uma obra para adaptagdo estrutural

(SECULT, 1997, p. 41). A partir de entdo, a Federagdo de Teatro Amador do Para — Fetapa —

24 Olavo Lyra Maia ocupou o cargo de Secretario nos governos de Aluisio Costa Chaves (1975-1978) e Alacid da Silva Nunes
(1979-1983). Foi um representante de remédios que se casou com a herdeira de um comerciante, “e como herdeiro de um
comerciante rico, o Lyra Maia tinha a profundidade intelectual de um livro de auto-ajuda. Ele escrevia cena com ‘s’. Falando
sério. Ndo é gozagio, ndo. E verdade” (BARATA, Augusto, 2010).

25 Alguns dos colégios improvisados oferecidos pela Secdet foram o Colégio Gentil Bittencourt, Escola Kennedy, Colégio do
Carmo, Auditorio do Colégio Augusto Meira, dentre outros (SILVEIRA, 20 set. 1992).
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atuante desde 1976 (que futuramente passaria a ser chamada de Federacao Estadual dos Atores,
Autores e Técnicos de Teatro — Fesat, em 1979), passou a reivindicar ao Estado participagdo na
formulagdo das normas de funcionamento ¢ administragdo do futuro teatro, inicialmente previsto
para abrir as portas em agosto de 1978. Luis Otavio Barata assinou o documento da Fetapa, junto
a outro representante do grupo, Carlos Amaral, além do presidente da Federacdo Sérgio Mello. A
bem da verdade, a briga pelo Teatro Waldemar Henrique foi, sobretudo, a briga da classe teatral;
e toda essa relagio turbulenta iria acompanhar a histéria do Teatro Cena Aberta por anos. E
unanime entre os entrevistados (LIMA, 2009, 2010; JANSEN, 2010; BARATA, Augusto 2010;
DO O, 2010; BANDEIRA, 2009; DE DEUS, 2010) atribuir 0 mérito do movimento em prol do
Teatro Experimental Waldemar Henrique ao papel de articulador de Luis Otavio junto a classe
teatral, como se pode observar também em inimeros jornais da época (O Estado do Para, 27 de
maio de 1978; A Provincia do Para, 24 de maio de 1978; 9 de julho de 1978; O Liberal, 1977). Na
verdade, ele cumpria o papel de coordenar as posi¢des burocraticas, a sua escolha por ndo
assumir nenhum desses cargos se dava mais pelo fato de que o servico administrativo iria
vincula-lo a uma instituigdo, além de lhe tomar muito do tempo que era dedicado a atividade
criativa e critica.

A preocupacdo da Federagdo dos Atores era desvincular a administragdo do novo teatro
das diretrizes e normas que regiam o Theatro da Paz, dando autonomia ao Teatro Waldemar
Henrique, a partir da criagdo de um regimento interno que atendesse as necessidades dos grupos
amadores; reivindicava-se também a escolha de um administrador indicado pela classe artistica.

O arquiteto e cendgrafo carioca Luis Carlos Ripper foi contratado, as custas do Governo
do Estado e do Servigo Nacional de Teatro, antigo SNT, para cuidar do projeto cenotécnico e de
ilumina¢do do espago; ele havia acabado de ministrar um curso de iniciagdo a linguagem
cenografica em Belém. O jornal A Provincia do Para de 5 de julho de 1978 anunciava o aporte de
200 mil Cruzeiros para tal projeto. No dia seguinte, o jornal O Liberal decretava o adiamento da
inauguragdo por conta do atraso na vinda de Ripper a Belém, a despeito do avango nas obras
estruturais ¢ de adaptagdo fisica, no teto, no piso, nos banheiros, pintura e acabamento.
Pressionado pela classe artistica, o Secretario Estadual Lyra Maia alega: “E de meu interesse que
o Teatro Waldemar Henrique abra o mais breve possivel, pois estamos pagando o aluguel e ele
ainda esta sem utilizagdo” (O Liberal, 6 jul 1978). Apesar do avango das obras, o debate sobre a

autonomia na administra¢do do teatro continuava “na estaca zero”, segundo os jornais. Ao longo
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do ano de 1978, o tema ganha amplo espaco na imprensa local. O constante adiamento da
inauguragdo do Teatro Experimental Waldemar Henrique aparece semanalmente na pauta das
redacdes, gracas a relagdo de proximidade entre a classe artistica e os jornalistas. Alguns dos
principais reporteres e colunistas da época sdo Cleondon Gondim, futuramente envolvido com o
Cena Aberta, lone Matos, diretora do grupo de teatro EPA (Estudio de Pesquisa Artistica) e atriz
do TCA, Augusto Barata, irmao de Luis Otavio, além dele proprio, com uma eventual coluna de
teatro e dentincias de descaso com a cidade. As manchetes palpitam: “Atores pedem informagdes
sobre o futuro teatro” (A Provincia do Para, 24 mai. 1978), “Teatro Waldemar Henrique sem data
para inauguragdo” (O Liberal, 6 jul 1978), “Teatro Experimental continua sem data para
inauguragao” (O Liberal, 14 jul 1978), “Como vai o0 movimento teatral?”’” (A Provincia do Para, 9
jul 1978), “Um teatro moderno para a arte jovem dos amadores” (O Liberal, 13 set 1979).

Informagdes truncadas nos jornais esquentam o clima entre a classe artistica e a Secretaria
Estadual de Cultura, Desportos e Turismo — Secdet, com a noticia de que o teatrologo Agostinho
Conduru seria nomeado pelo Secretdrio Lyra Maia para a dire¢do do Waldemar Henrique, a
despeito da reivindicagdo feita em prol da nomeagao autonoma por parte dos artistas. Na noite de
25 de julho de 1978, artistas reunidos nas proprias dependéncias do Teatro Experimental foram
undnimes quanto a apresentagdo de um manifesto contra a nomeagdo de Agostinho Conduru ¢ a
escandalosa noticia de que o novo teatro ficaria vinculado a administracdo “caduca” do Theatro
da Paz. Em resposta, na Provincia do Para do dia seguinte, Lyra Maia desmente as informagdes,
alegando que Conduru sera tdo somente seu assessor para assuntos teatrais, ndo desmentindo o
fato de que a administracdo do novo teatro devera ficar vinculada ao Da Paz, que na época era
exercida pelo proprio Maestro Waldemar Henrique. Para acalmar os dnimos, o Estado trata de
veicular matérias sobre a conclusdo das obras do teatro, anunciando sua breve inauguracao,
exemplo marcante ¢ a nota “Concluido novo teatro”, de O Liberal, de 20 de julho de 1978. Na
verdade, o teatro so seria de fato inaugurado dali a mais de um ano. Enquanto tudo isso rolava, a
agencia de turismo Ciatur permanecia em pleno funcionamento neste espaco.

Um ano depois, proximo a inauguracdao do Teatro, as reivindicagdes ainda eram tema
central no boca-a-boca e nos cadernos de cultura, politica e policia da cidade; a nova solicitagdo
da classe artistica era de que fosse instaurado um sistema de rodizio para o uso da pauta, na forma

de uma “feira de espetaculos” envolvendo a maior quantidade possivel de grupos da cidade, que
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na época ainda eram muitos. Nos embates que se davam nas paginas de jornal, o Secretario Lyra
Maia se mostrava sempre solicito, preocupado com as reivindicagdes feitas pela classe.

O Teatro Experimental Waldemar Henrique ¢ finalmente inaugurado no dia 17 de
setembro de 1979 — inicialmente denominado apenas TEP, Teatro Experimental do Para. O
maestro paraense nao foi, portanto, nem homenageado, nem convocado para a dire¢do da casa,
como ja havia sido assinalado pela Secdet nos jornais, apesar de ter sido convidado para “cortar a
fita” de abertura deste edificio teatral’®. A casa abriu sem o sistema de refrigeracdo e sem
equipamentos de som, mas com uma pauta lotada de espetaculos inscritos em trés horarios por
dia, dentre os quais constavam trés espetaculos do Cena Aberta: “A Paixao de Ajuricaba”, “A
Vinganga do Carapand Atdmico”, e “Cena Aberta Conta Zumbi”, para os meses de outubro e
novembro. Além do envolvimento com estes, Barata ainda atuou como figurinista, criador e
executor do cendrio em “O Gato Malhado e a Andorinha Sinhd”, do grupo EPA (Estidio de
Pesquisa Artistica, liderado pela jovem lone Matos).

Na iluminagdo do novo espago, foi utilizado material recuperado do Theatro da Paz (A
Provincia do Para, 7 ago 1979), “péssima heranga (...) melhor dizer, um refugo transplantado”
(GONDIM, 1979). No entanto, o projeto de Ripper favorecia, pela primeira vez na cidade, uma
versatilidade no uso do espaco. O prédio de fachada art nouveau e interior estilo chinés foi
projetado sem uma disposi¢do fixa, podendo funcionar como arena, palco italiano, e muitas
outras possibilidades. Um sistema de duas vigas com trilhos sobre os quais se movimenta o
portico, que forma o urdimento, pode ser usado na instalagao de variadas formas de iluminagdo e
cendrio. A plateia pode ser arrumada com uso de modulos, possibilitando maior aproveitamento
do espago, aumentando o local para atores ou plateia, de acordo com a necessidade ou vontade do
diretor e do grupo®’ (Figuras 11 e 12).

Contando com doagdes de equipamentos e recursos da Funarte e do SNT, permanecendo o
prédio alugado a Secdet por 10 mil Cruzeiros mensais, no prazo de cinco anos, a grande rusga da
autonomia da administragdo ndo deu em nada. Na abertura da casa, Agostinho Conduru foi de

fato nomeado administrador, tanto do TEWH, como também do Da Paz.

26 Em 1997, com a publicac@o da historia do TEWH pela Secretaria de Cultura, a Secult, o 6rgdo justificou a auséncia do nome
do maestro no Teatro, ja que “uma lei presidencial de 1977 proibia que se desse nome de pessoas vivas a prédios publicos”
(SECULT, 1997, p. 24). Curioso ¢ que na época nenhum jornal registrou o fato.

27 Maiores especificagdes técnicas podem ser obtidas nas reportagens de O Liberal, de 13 de setembro de 1979, e de A
Provincia do Par4, de 7 de julho de 1978.

58



O elegante coquetel de langamento contou com a ilustre presenga do entdo Governador do
Para Alacid Nunes, e “expressivos nomes da cenografia e teatro nacionais” (O Liberal, 13 set
1979), dentre eles, os diretores do SNT, Orlando Miranda e Carlos Miranda, Herminio Bello de
Carvalho, entdo diretor da Funarte, além de Luis Carlos Ripper, autor do projeto. A classe teatral
estava entre os convidados, mas, no entanto, segundo a reportagem de Gondim (1979) “nao

recebeu o convite”.

Figuras 11 e 12: Jomal A Provincia do Para de 29 de julho de 1978 anuncia o projeto de Ripper;
visdo interna do TEWH apo6s a reforma, em 1998.
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Ap6s a inauguragdo, o primeiro grande problema operacional foi o horario reduzido do
expediente do pessoal técnico. O funcionamento noturno do teatro demandava aos grupos o
pagamento de hora extra a bilheteiros, técnicos, faxineiros.

O iluminador (que deve ser verdadeiramente o eletricista) ja declarou que so6 faz,
seja o que for, a troco de pagamento extra (...). Ora, teatro ndo ¢é reparti¢ao
publica, para que o pessoal obedeca os mesmos horarios padrdes! No caso do
iluminador, alids, a coisa pode continuar tranquila, porque ndo tem como
iluminar mesmo (GONDIM, 1979).
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Os problemas estruturais geraram reagdo imediata dos grupos nos jomais. Em coluna

assinada no jornal O Estado do Para de 18 ¢ 19 de novembro de 1979, Luis Otavio Barata

declara:

A apresentacdo do espetaculo “Zumbi” de Boal ¢ Guarnieri, pelo Teatro Cena
Aberta, comprova-se na pratica o quanto aquele teatro necessita de uma
refrigeracdo. S@o duas horas de espetaculo, doze atores em cena que cantam e
dangam quase o que o tempo todo, acompanhados por um violdo e dois
batuqueiros. Se para os atores ¢ um sufoco de calor, o mesmo calor, ainda que
minorado, ¢ dado ao espectador. Nao fosse o pique do elenco, a garra da diregao,
a competéncia dos musicos e a exceléncia do texto, devido ao calor, estariamos
representando para cadeiras vazias (BARATA, Luis, 1979).

Durante a mesma montagem do grupo, ocorreram outros problemas técnicos no espago

recém-inaugurado.

Temos que contemplar o absurdo ao sabermos que o Teatro, ap6s as 23 horas,
ndo tem uma gota de agua nas torneiras, fato esse inadmissivel principalmente
quando sabemos da existéncia de um depésito de agua naquelas dependéncias
funcionando como peca decorativa (...). Melhor do que ninguém, a direcdo do
teatro sabe que esse espetaculo se prolonga até as 23 horas. Sem a refrigeragao
naquela casa de espetaculo, ¢ normal admitir-se que os atores, ap6s cada
espetaculo além de cansados estdo a necessitar de um banho ou até mesmo de
higiene (BARATA, Luis, 21 nov. 1979).

O curioso foi que oito anos depois o fato se repetiu durante o espetaculo “Genet — o
palhago de Deus” (1987):

No “Genet...” foi todo mundo preso! A gente terminava as sessdes, porque
tinham trés sessoes, 19, 21 e 23 horas da noite (...). Era uma hora e vinte de
espetaculo, dava meia noite e tal ai ndo tinha agua no teatro, eles sacaneavam
com a gente! As vezes famos tomar banho na casa do Luis Otéavio, era aqui do
lado [se refere ao lado do TEWH, na praga da Republica], ele morava no Manoel
Pinto da Silva, tava todo mundo sujo. Um dia n6s pegamos corda e fomos para o
chafariz, tomar banho 1. “Como ¢ que 14 tem agua e aqui ndo tem? Se a dgua de
la ¢ a mesma agua daqui, da rua?” Fomos todos tomar banho 14, tudo nu, ai foi
todo mundo preso! (RASSY, 2009).

Enquanto a situacdo com o TEWH continuava cada vez mais emaranhada, uma

personagem importante se agregava a historia: o marchand e advogado Gileno Chaves. Na época,

ele trabalhava como assessor juridico do Secretario Municipal de Educagdo e Cultura (Semec),

Mario Guzzo, e foi o idealizador de um programa pioneiro de fomento as atividades artisticas da

cidade de Belém, no final dos anos 1970, bem antes da criagcdo das Leis Rouanet e Semear®. Foi

28 Lei Estadual de Incentivo a Cultura, sancionada pela Lei 6.572/03, de 2003, e gerida pela Fundagdo Cultural do Para

Tancredo Neves.
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quando sua relagdo com Luis Otavio se tornou mais estreita; e, por comungar da militancia
politica dos artistas, passou a se engajar na luta da classe teatral, o que levou o entdo secretario de
cultura, Mario Guzzo, a criar uma politica de incentivo cultural, que por edital contemplava
teatro, musica, danca e literatura (BARATA, Augusto apud MELO, 2006). O programa pretendia
acabar com as relagdes de compadrio na distribuicao direta de verbas, por meio de um edital da
Semec, que contava com uma comissao julgadora formada por artistas e académicos do calibre de
Benedito Nunes — uma pratica que somente ha alguns anos a Funarte vem retomando em ambito
nacional. As propostas eram submetidas ao edital e julgadas; se aprovadas, os recursos eram
liberados e, depois, os beneficiados deviam comprovar formalmente a realizacdo do trabalho.
Porém, informalmente, Gileno “se dava a pachorra de assistir a todos os espetaculos de danga,
musica, teatro bancados pela Semec. E os livros que foram editados, ele também lia. Ele foi
muito vital nisso. Ele acabou com aquela coisa, em suma, com o compadrio. O Gileno foi aquela
pessoa certa no lugar certo, era prussiano. Detalhe, ainda pagava o ingresso, ele era rigoroso”,
recorda Augusto Barata (2010).

O edital de auxilio montagem passou a funcionar sob controle da Semec e da Secdet
(Municipio e Estado). Em 1985, o valor do fomento era de cinco milhdes de Cruzeiros por grupo.
Z¢lia Amador narra os pros e contras da nova politica:

E uma conquista da Fesat, que soube ganhar esse espago valioso, que nos
garante um direito e que extingue uma politica de favoritismo, de clientelismo
cultural dentro dos 6rgdos do Governo. O Para, alids, ¢ o tinico Estado brasileiro
onde se observa essa conquista, ja que, nos demais, a politica de clientelismo
ainda ¢ dominante (..). E preciso que os grupos saibam utilizar
convenientemente esse dinheiro, tanto do ponto de vista artistico, como do ponto
de vista moral (...). Ha grupos que se utilizam indevidamente do auxilio, fazendo
prestacdes de contas verdadeiramente vergonhosas (AMADOR DE DEUS apud
GONDIM, 15-16 dez. 1985).

Luis Otavio, que, no inicio da politica de fomento, conseguiu montar até trés espetaculos
com uma unica verba, acabou sendo convocado pela Fesat, na gestdo de Zélia Amador, para
ministrar uma oficina teatral visando a melhoria do nivel qualitativo das producdes amadoras,
com o tema “Utilizagdo do espago experimental do Teatro Waldemar Henrique”. Ele também
recorda certos abusos do dinheiro publico:

Engragado, o edital teve um efeito perverso. Antes, dependendo do compadrio,
vocé recebia o dinheiro, por uma forma de caché. Se vocé recebia dez mil Reais
e s gastava dois, era caché, tava pago, vocé ndo tinha que prestar conta de porra
nenhuma. O edital foi criando regras de prestagdo de contas e ai os grupos foram
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ficando inadimplentes. E, na medida que a inadimpléncia foi rolando, eles
deixaram de existir. Dai, eu achar que a melhor maneira ainda ¢é o edital, que ¢é
uma forma de controle da melhor qualidade, porque vocé, além de ver o
espetaculo, tem que prestar contas de quanto vocé gastou. Tem coisas absurdas
dessa época: tem grupo que tinha cachorro, punha na prestacdo de contas e o
cachorro ganhava caché. Isto ndo ¢ mentira (BARATA, Luis, 1998).

Quanto a questdo da autonomia administrativa do TEWH, a Secretaria de Cultura ndo
chegava a uma atitude definitiva e, em inicios de 1980, a Fesat encaminhava uma minuta do
regimento interno visando forcar a independéncia administrativa (o que incluia alocagdo de
verbas proprias) e organizar de forma mais democratica a distribuicdo de pautas, que naquele
primeiro ano haviam sido concentradas em poucos grupos beneficiados. Toda essa situagao
acabou por fortalecer a organizagdo politica da classe teatral, por meio da Fesat, na época
presidida por José Augusto Gamboa, que tomou da Secdet o poder de organizar as pautas do
Teatro Experimental. Ap6s inumeras tentativas junto ao Governo, a Fesat, em janeiro de 1980,
iniciou um boicote ao Waldemar Henrique, suspendendo toda a programacgao teatral prevista para
aquele espago. Segundo matéria de Ray Cunha (27 jan. 1980), o TCA era o unico grupo que
estava em atividade por ter “descoberto” o anfiteatro da Praca da Republica. Em resposta as
reivindicagdes e ao boicote da Fesat, o Secretario Lyra Maia instituiu, no dia 30 de janeiro, por
decreto unilateral, um regimento para o TEWH mantendo a subordinagdo administrativa ao Da
Paz, ainda afirmando que a Federagdo de Teatro “ndo se dignou a colaborar com sugestdes para
elaboragdo do regimento interno”, mesmo tendo esta entidade um ano antes, apresentado uma
minuta do regimento, antes mesmo da inauguragdo oficial do Teatro (BRITTO, 31 jan. 1980; A
Provincia do Para, 30 jan. 1980).

Nos meses que se seguiam, a classe teatral mantinha a postura de boicote, apesar de nado
contar com apoio unanime dos artistas de danca, artes pldsticas e musica. O movimento de
boicote ecoava uma postura politizada que levava naturalmente a ocupagdo das ruas. Em Sao
Luiz, no Maranhdo, a classe artistica havia conquistado novos espagos na periferia, pragas, e
palcos alternativos, por conta de um boicote semelhante ao Teatro Arthur Azevedo, entdo dirigido
por um colunista social. O boicote da Fesat ganhou ampla divulgagdo na imprensa local e se
estendeu a toda a programacao de espagos culturais do Governo, chegando a propor a realizagdo
de um Festival de Verdo que ocuparia as ruas e pragas (O Liberal, 12 fev. 1980).

Com recursos da Funarte em maos, a Secdet mantinha de seu lado parte do pessoal da

musica, gragas ao projeto Jayme Ovalle, que subvencionava material grafico, cenografico, além
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de franquear a custosa taxa de uso do Theatro da Paz. Proximo a estreia de “Jorge Dandin”, do
TCA, Luis Otavio Barata foi chamado ao gabinete do secretario Lyra Maia. Ele conta:

Um dia, eu recebo um recado do Lyra Maia, que ele queria conversar comigo. Ai
eu fui. Quando cheguei 14, ele disse assim: “Estou sabendo que vocé vai estrear,
ndo ¢é?”. Tinha sabido pelo Agostinho Conduru. “Vai estrear "Jorge Dandin’.
Estou sabendo que o texto foi censurado até dezoito anos”. Ele queria me
perguntar: “Esta faltando o qué para o espetaculo?”. Eu disse: “Olha, esta
faltando sapato, s6.” Ele disse: “Entdo, o lance ¢ o seguinte: a Secretaria lhe da
os sapatos, eu lhe dou o teatro de graga, eu lhe dou o cenario e lhe dou um
programa policromado.” Eu disse: “E?”. “Vocé aceita?”. Eu disse “Olha, vocé
me dé dois dias para pensar?”. Ja sai de 14 dizendo: “Convoca uma reunido da
categoria!” Ai eu reuni todo mundo e disse: “Olha, o negodcio é o seguinte: o
Lyra Maia esta querendo nos dar cenario, sapato, o teatro de graga e um
programa policromado. Eu vou dizer ndo. Mas quero avisar a qualquer uma das
lindas aqui que, se aceitarem um metro de tecido, vai ter porrada. Porrada, que
eu digo, é porrada mesmo!”. Pior, é aquele negocio, eu dancei, porque eu fiquei
sabendo de uma “morena tropicana”, que tinha recebido miseros dez metros de
americano, pode? Um veado desse se vender por causa de dez metros de
americano. Que é o pano mais barato que tem, mais barato do que o Lin, gente!
E essa a dimensdo que eu acho legal do Cena Aberta, essa questio do politico,
de — aquilo que eu digo sempre — batalhar para que a gente entre pela porta da
frente. Pela porta de tras, de servigo, isso eu ja sei que ¢ um caminho natural.
(BARATA, Luis, 1998).

Em marco daquele ano, apenas o TCA seguia atuando na Praga, agora com o espetaculo
“O Sapo Tar0-Bequé”. Barata estava a frente de toda movimentagdo de classe, e, paralelamente,
circulava na imprensa. Em artigo que publicou em O Estado do Para, de 1 de marco, denunciava
a debandagem de varios colegas.

A semana artistica local, do ponto de vista dos espetaculos, continua
praticamente na estaca zero, com um unico em cartaz — “O Sapo Tar6-Bequé”.
Para compensar, porém, os bastidores dos diversos segmentos artisticos — teatro,
danga e musica — estdo convulsionados, ou estavam, em fun¢do do regimento
interno ¢ da autonomia do Teatro Experimental Waldemar Henrique. De um lado
a Secdet continua fiel ao seu principio — “la vem o circo” — a melhor frase que
alguém ja disse para caracterizar sua politica cultural. J& a classe teatral, a quem
coube deslanchar a crise, resolveu assumir definitivamente, na Gltima assembléia
promovida pelo 6rgao classista a posi¢do que lhe parecia a mais compativel a
condi¢ao de filhos do Lyra Maia — “tome um cafezinho com o secretario, e se
sinta secretario por um dia” (BARATA, Luis, 1980).

Em 1981, durante a montagem de “Fabrica de Chocolate”, o TCA foi vitima dos descasos
da Secdet quando teve seu cenario destruido pela instalagdo inadvertida de caixas de som a

mando desta, no TEWH. A imprensa, por iniciativa do proprio Luis Otdvio, acompanhou
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detalhadamente o desenrolar da questdo, até que a Secdet se responsabilizasse pela reconstrugado
do cenario (O Liberal, 2 abr. 1981; A Provincia do Para, 3 abr. 1981).

As divergéncias com o Governo ndo cessaram, mas em 1984 a classe teatral obteve uma
conquista com a nomeacdo do produtor e critico cultural Manoel Teodoro de Miranda como
diretor da casa. A nova fase do TEWH levou o entdo presidente da Fesat, Luis Otavio Barata, a
encaminhar uma série de reivindicagdes para a Secdet, na figura de Acyr Castro™, que incluiam
reformas no teatro, e a legalizacdo da autonomia juridica deste.

Em julho de 1985, em eleicdo direta, Luis Otavio passou a direcdo da Fesat a Zélia
Amador de Deus e um grupo de companheiros ligados ao TCA, como Margaret Refskalefski,
Savio Chaul, Wlad Lima, Ronaldo Fayal ¢ Henrique da Paz, permanecendo como representante
do 6rgao no Conselho que regia o TEWH, sob dire¢do ainda de Manoel Miranda. Z¢lia ja era
conhecida pela militdincia nos movimentos de direitos humanos, movimentos negros, como o
Cedenpa®, além de questdes envolvendo a causa indigena, e de sua importancia na cena teatral
da cidade, tendo dirigido, ao lado de Luis, espetaculos marcantes no TCA.

No entanto, no final daquele ano, o movimento de classe parecia ter perdido a unidade e o
engajamento, “exceto a honrosa tentativa do Cena Aberta, sempre ele! [que estava apresentando o
espetaculo “Quintino, o outro lado da sacanagem”] e a permanéncia irrenunciavel do Claudio
Barradas” (GONDIM, 24-25 nov. 1985). Por ocasido da realizacdo da VII Mostra de Teatro
Amador do Par4, a propria presidente da Fesat, Z¢élia Amador, fazia o balanco da cena local:

Do ponto de vista meramente teatral, o movimento de 85 nao acrescentou nada
de novo, ndo avangou muito em relacdo ao ano passado (...). Temos pelo menos
doze espetaculos em cartaz, o que representa por ano, numa cidade como Belém,
uma média excelente. Pena que a gente esteja apenas ganhando em quantidade,
j& que continuamos pecando na qualidade (...). Do ponto de vista politico,
naquilo que possa representar uma mobilizacdo da classe, o0 movimento teatral
deste ano foi também muito fraco e isso se mede pelo comparecimento dos
grupos a Federagdo (AMADOR DE DEUS apud GONDIM, 15-16 dez. 1985).

A reforma exigida pela classe realmente teve inicio, comegando timidamente em
dezembro de 1985, e culminando no fechamento do palco do TEWH. Sem espagos para
apresentagdo, os grupos da cidade recuaram, a exce¢do do diretor Cldudio Barradas, que
mantinha-se em atividade em espago alternativo, ¢ ao Cena Aberta, que voltava a ocupar o

anfiteatro da Praga da Republica.

29 Acyr Castro era escritor, jornalista, e membro da Academia Paraense de Letras.
30 Centro de Estudos e Defesa do Negro do Para. http://www.cedenpa.org.br/

64



Porém, a noticia que iria abalar de vez a relacdo fragil entre a classe artistica e a Secdet
saiu em 12 de margo de 1985. A Ciatur comunica ao diretor do TEWH, Manoel Miranda, a
constru¢do de uma parede para isolar suas dependéncias dentro daquele teatro, que incluiam uma
sala frontal no térreo e mais duas salas no andar superior. O muro se justificava pelo fato do
acesso a Unica escada que levava a sala de ensaio, localizada no segundo pavimento, se dar
através do espago da Ciatur, o que tornava comum o transito de atores entre os clientes e
funcionarios da agéncia de turismo. A situagdo, que se arrastava por longos treze anos tornara-se
insustentavel.

Manoel Miranda respondeu ao oficio da Ciatur desaprovando a construgdo do muro, ja
que isso isolaria a sala de ensaio. No dia dois de abril de 1986, o jornal O Liberal anuncia, para
espanto de todos, que, na madrugada do dia primeiro de abril, a Ciatur, aproveitando-se do
fechamento do segundo pavimento do Teatro para reformas, “havia erguido os primeiros quarenta
centimetros de parede”. O ator Savio Chaul, o primeiro a flagrar o novo muro, “botou a boca no
trombone”, conta o jornal: “A confusdo se estabeleceu, o pedreiro parou de trabalhar e, ainda pela
manha, reuniram-se o secretario de cultura em exercicio, Jos¢ Guilherme de Campos Ribeiro, a
coordenadora do patrimdnio histérico do Estado, Elizabeth Albert, ¢ o presidente da Ciatur, Jair
Bemardino”. Da reunido, resultou a proposta estapafirdia de se erguer uma outra escada. Os
engenheiros da Secretaria de Obras alertaram que a nova escada iria quebrar o isolamento sonoro
da sala de espetdculos. No mesmo dia, a Fesat reuniu seus associados no proprio Teatro,
decidindo derrubar a parede, enquanto trés “vigilantes” estavam de prontidao para defendé-la do
lado de fora. A decisdo final ficou em manter o muro como estava e cobrar uma solugao
definitiva das autoridades. O episodio ficou conhecido, pelos jornais, como a “parede da
discordia”, ou o “muro da vergonha”.

Sem paciéncia para aguardar as negociagdes, a Fesat ¢ a Clima®' circularam, no dia 6 de
abril, uma nota de repudio destinada a sociedade paraense, explicando seu posicionamento
quanto ao muro da Ciatur, e criticando a Secdet. No dia seguinte, Luis Otavio, como associado da
Fesat, compareceu a reunido com o Secretario Acyr para acertar o processo de desapropriagdo do
prédio do TEWH, conferindo-lhe uso exclusivo para a funcdo de teatro. Em matéria de O Liberal
(8 abr. 1986), Castro, oportunamente, afirmava que a relacdo entre Fesat ¢ Secdet nunca estivera

tdo boa. Afirmava ainda: “O Luis Otavio e eu ja acertamos tudo. Essa nota [de repudio] tem

31 AClima era a Associa¢do de Musicos, Letristas e Intérpretes do Pard, atuante principalmente na década de 1980.
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apenas a intengdo de desestabilizar os entendimentos”. Este mal entendido aticou os animos da
classe, que reagiu precipitadamente. Trés dias depois, um grupo de atores da Fesat organizou um
ato politico cultural em frente ao Waldemar Henrique, que culminaria com o enterro simbolico da
Ciatur, incluindo também varais de poesia, feira de artesanato, e um show do cantor Eloy
Iglesias, que no calor da noite fez um discurso bastante inflamado contra a atitude da Ciatur. No
decorrer da programacao, os animos foram se alterando, e, “impulsionados pelo que chamaram
de ‘pressao da Ciatur’, os artistas, munidos de marreta, picareta e pedacos de madeira derrubaram
o muro” (O Liberal, 15 abr. 1986). Wlad Lima recorda:

O povo entrava nu, saia nu, fazia barulho, e aquela agéncia ficou louca, claro! A
gente sentava onde eles recebiam os clientes, faziamos uma bagunca. E ai eles
pediam, limitavam, negociavam, até que um dia nés iamos subir a escada, e
quando a gente viu a Ciatur construiu um muro separando o Waldemar
Henrique, fez uma reforma 14 dentro e atendia por uma porta independente deles
que dava para a frente do Teatro. Ai num dia, sabe como é que é, o cdo atenta.
De repente apareceu uma picareta nao sei de onde, e todo mundo que estava la
inflamado derrubou o muro. E ai a Ciatur chamou a policia, eu me lembro bem
da cena: a gente estava no hall do Waldemar Henrique, tudo estreitinho, entra
um soldado com cavalo e tudo. Eu sei que ndo prenderam ninguém (...). O Luis
Otavio ndo estava nesse dia e fez uma critica ferrenha a todos nos, ele nos
chamou de “xiitinhas”, porque ele achou imprudente, ridicula aquela tomada de
derrubar o muro, a luta armada; ele achava que tinha que atacar de outro jeito,
fazer matéria de jornal, ele era jornalista. E ai ele dizia que acabou refor¢ando o
discurso da Ciatur, do vandalismo. E eles conseguiram legalmente ndo sé subir o
muro de novo, mas colocar uma placa de aco (LIMA, 2010).

Em resposta a quebra do muro, o proprietario da Ciatur, Jair Bernardino, declarou que o
ato ndo passava de estratégia “para obter espacos em jornal. Radicalizar é perda de tempo”. E
acrescentava: “Se o prédio for desapropriado, mudara apenas de senhorio (...), agora n6s vamos
brigar na justi¢a por perdas e danos morais. A questdo passou para o lado pessoal, vamos ver,
entdo, quem ¢ que estd com a razao” (O Liberal, 15 abr. 1986). “A gente estava comprando uma
briga com o Jair Bernardino, dono da Ciatur, empresario que tinha bancado a campanha do Jader
[Barbalho, entdo governador do Estado]; entdo ele ndo ia sair de 14, mas mesmo assim a gente
resolveu encarar”’, recorda Bill Aguiar (2010). Ao final das contas, o prédio ndo foi
desapropriado, fechou suas portas para uma longa reforma. Mas a Ciatur permaneceu onde
estava, em funcionamento, erguendo um novo muro, dessa vez reforgado com uma placa de ago
por dentro do concreto, num ato de violagao espuria do patrimonio arquitetdonico e de afirmacao

de poder por parte de quem estava por tras da Agéncia e do proprio Governo.
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Diante do acontecido, Barata, mesmo desaprovando a atitude precipitada dos colegas,
decidiu se manifestar com o grupo Cuira. Em um sédbado e domingo, montaram o espetaculo “Um
Baile em Hiroshima logo ap6s a Bomba” reunidos na cantina do pavilhdo do Bésico da UFPA,
conhecido como “Vadido”, espago disponivel durante os finais de semana até a hora do
tradicional forrd universitario. Em todas as cenas havia um elemento em comum, um muro. “Um
Baile em Hiroshima Logo Ap6s a Bomba” ainda participou do III Festival Nacional de Teatro
Amador, realizado pela Confenata, em Ouro Preto (MG) como espetaculo de abertura do evento,
o Unico representante do Pard. Acontecia, em paralelo, o congresso da Confenata em Mariana,
cidade vizinha. “O Pard sempre teve a tradicdo de ser muito radical, tanto nas apresentacdes
muito chocantes, como na sua posi¢do na assembleia da Confenata. A gente sempre entrava com
os dois pés”. A proposta de extingdo da Confenata trazida pela Fesat se dava pela permanéncia
das “panelinhas” e pela ma administracdo das verbas. Luis Otavio escreveu, mais de uma vez,
cartas que eram levadas pelos representantes locais, cujo recado, recorda Bill Aguiar, era: “’olha
1SS0 aqui € um circo e a gente esta propondo o fim da Confenata, vamos acabar com essa porcaria
aqui, vocés estdo fazendo um jogo estranho’. Nos éramos o unico grupo que foi capaz de dizer
1ss0”.

O grupo chegou dois dias antes do Festival, e por perceber o clima pacifico e comportado
da cidade, Luis Otavio sugeriu que os homens do elenco (Claudio Barros, Bill Aguiar, Ronaldo
Fayal, e Chiquinho Weyl) circulassem pela cidade usando batom vermelho. “Causamos um
estranhamento, iamos para o refeitorio do restaurante universitario que ficava na praga central de
Ouro Preto, chamavamos a maior aten¢ao”. Um dia antes da abertura do evento, todos os grupos
foram convidados para participar de uma passeata que saia da praca até a ferrovidria para
aguardar a chegada da organizagdo da Confenata e outros grupos participantes que vinham de
maria-fumaga. A coordenacao do evento havia proposto que os artistas fossem com seus figurinos
ou caracterizados. Barata ndo queria que seu elenco revelasse seu figurino, propds entdo uma
vestimenta toda feita de jornal.

Pegamos uma quadra abandonada na escola, fomos colando os jornais, fizemos
um grande quadraddo; ai o Luis deu uma proposta de nos vestirmos de
inconfidentes. Um fez a Marilia, o outro o Dirceu, outro o Tomas Antonio
Gonzaga. Eu lembro que eu e o Claudinho fomos com uns vestidos de época,
tudo montado no jornal. Ele fez aquilo naquela tarde um pouco antes das cinco,
quando chegaria o pessoal na maria-fumaga. O Luis Otavio fez no corpo da
gente. Deixamos, estrategicamente, a passeata sair um pouco antes, ¢ a gente
saiu logo atrds. Nao deu outra, a passeata chegou na estacdo do trem, nos
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chegamos cinco minutos depois. Na hora que chagamos ndo tinha nenhum
fotografo olhando para a passeata, s6 deu a gente. E a gente ndo saiu do
personagem, ficamos no salto alto (AGUIAR, 2010).

Sobre a apresentagdo do espetaculo na abertura do evento, Bill relembra:

Foi uma surpresa para mim o publico se emocionar daquele jeito e dizer “vocés
fizeram uma declaracdo de amor para a gente, isso fala da gente, da nossa
categoria”, e realmente a gente falava de uma luta nossa, uma questdo que
aconteceu em Belém. Era para nos apresentarmos apenas uma vez, mas fizemos
seis apresentagdes, foi incrivel! (AGUIAR, 2010).

Enquanto isso o TEWH, ha mais de um ano fechado, teve sua reabertura diversas vezes
adiada. Um fato curioso, durante a reforma, foi a destrui¢ao dos azulejos portugueses do banheiro
do Teatro. Bill Aguiar lembra que, ao ter passado uma noite pelo local, escutou um grande
barulho vindo dos fundos. Assustado ao constatar que os operarios estavam arrancando os
azulejos que caiam e se partiam no chdo, correu ao apartamento de Luis Otavio, o 809 do Manoel
Pinto da Silva, e, voltaram para orientar a retirada adequada para preservagdo das pegas, €
deixaram o local carregando a maior quantidade de azulejos intactos que puderam.

Barata esteve incansavelmente a frente da bateria de atos publicos e reunides entre Fesat e
Secdet, agora sob gestdo do professor Guilherme de La Penha, para pressionar a reabertura do
Waldemar Henrique, que entrava por meados de 1987 ainda em reformas. Seu nome ¢ frequente
na cobertura dos jornais. Para completar, a classe artistica ndo se entendia com o novo diretor do
TEWH, o jovem compositor Alfredo Reis, empossado sem consulta prévia ao Conselho diretor
composto pela Fesat e pela Clima, conforme previa o regimento interno. A gestdo truncada de
Reis impedia, arbitrariamente, a utilizagdo das dependéncias do Waldemar Henrique para as
costumeiras reunides da classe artistica. Foi a partir dai que o Cena Aberta passou a utilizar as
ociosas salas de ensaio do Da Paz, ja na preparagao do que seria o “Genet — o palhago de Deus”.
A insatisfacdo com a presenca do De La Penha e de Alfredo Reais foi expressa na forma de
alguns espetaculos, entre eles, “O Secretario que Virou Suco”, do grupo Mete Bronca, ¢
“Alfredinho, quem diria foi parar no Waldemar”, do grupo Cuira, este com assisténcia de Barata.

O Teatro Experimental enfim voltou a funcionar, mas em 1988, quase dez anos depois da
primeira inauguracdo, a classe artistica ainda brigava por uma estrutura de som e iluminagao na
casa, que ainda era “capenga”, nas palavras do proprio Alfredo Reis (Diario do Para, 29 set.

1987). Porém, com a nova gestdo da Secretaria de Cultura — agora definitivamente separada do
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campo da Educagdo, tornando-se a sigla vigente até hoje, Secult — nas maos do escritor ¢ poeta
Jodo de Jesus Paes Loureiro, o Conselho diretor do TEWH voltava a ganhar legitimidade, mesmo
que ainda ndo pudesse eleger diretamente o diretor da casa. O ano de 1988 foi marcado pela
publicacdo da nova Constituigdo Brasileira, e pelos movimentos que vinham se estendendo em
torno das eleicdes diretas para a presidéncia da Republica; o discurso da democracia na
nomeagdo de cargos publicos, como bem era o caso do TEWH, se fazia premente nos debates
entre as organizagdes de classe e os Governos, como se v€é na imprensa da época. O compositor
Walter Freitas, entdo presidente da Clima, afirmava:

A escolha do diretor do Waldemar Henrique através de votacdo direta pela classe
artistica seria uma conquista nao s dos artistas de Belém, mas uma exigéncia do
proprio momento histérico vivido pelo pais, saido recentemente de um periodo
ditatorial e respirando ares de democracia. Qualquer decisdo contraria a essa
conquista significaria um retrocesso na historia da arte amadora em Belém
(FREITAS apud O Liberal, 29 abr. 1988).

O embate com o novo Secretario Paes Loureiro, assumido publicamente por Barata na
imprensa, colocava em questdo duas posi¢oes politicas tomadas por personalidades da area
artistica. Paes Loureiro, poeta, parecia representar os interesses do Estado e vinha da militancia
peemedebista, enquanto que Luis Otavio ha muito se ocupava dos interesses da classe teatral,
que, ndo a toa, classificava como “amadora”, que, como vimos, designa mais uma vontade de
liberdade e autonomia politica. O confronto entre interesses de classe dado no campo proprio da
cultura é o que caracteriza uma arena politica gramsciana, no sentido de que ¢ no campo das
ideias e do discurso que se dé4 a disputa do poder.

Assim, podemos afirmar que Luis Otavio Barata era um intelectual organico —
classificacdo que vem de Gramsci —, aquele cujas agdes estdo voltadas para a mobilizagdo de um
grupo marginalizado através da organizagao cultural deste grupo e amplificagdo de sua fala. “O
intelectual, portanto, estd em posicdo de tornar possivel e fomentar a formulagdo dessas
expectativas e desejos” (SAID, 2007, p. 164).

Paes Loureiro é a pessoa que mais fala em democracia dentro da cidade de
Belém, inclusive se dizendo vitima da ditadura militar. Como ¢ que se explica,
entdo, que possa tomar semelhante atitude? Ele € um grande contraditorio, fato
resultante de sua postura de idedlogo do PMDB (...). [Referindo-se & nomeagao
de Alfredo Reis] O diretor do TEWH deveria ser, acima de tudo, um diretor de
cena, que significa dizer que conhece desde a postura dos artistas no palco até as
minucias que envolvem a correta utilizagdo dos sistemas de som e de
iluminagdo. Falta ao diretor a vivéncia do dia-a-dia do teatro Waldemar
Henrique (BARATA, Luis, apud O Liberal, 29 abr. 1988).
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A critica a Paes Loureiro se estendia a figura de Alfredo Reais como alguém que nao
estava “afinado com as categorias” e com o cotidiano da pratica artistica. O entendimento da
direcdo do Teatro Experimental ndo como um burocratismo, mas como uma atividade organica e
alinhada com a realidade da classe era, além de uma visdo politica critica, uma proposta concreta
de gerenciamento efetivamente funcional do teatro e da coisa publica. Na extensa reportagem de
O Liberal sobre o caso, uma charge retratava a figura de um manipulador, vestindo paleté e um
anel de doutor, este trazia no bolso o Teatro Waldemar Henrique, ¢ nas maos, um fantoche
representando a figura do administrador burocrata, sentado a mesa, com telefone e uma placa de

identificagdo (Figura 13).
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A categoria teatral, em idas e vindas, empenhava uma longa batalha, que ainda
completaria quase vinte anos. As estratégias de revezamento na presidéncia da Fesat, no
Conselho do TEWH, e nas inimeras reunides com o Governo, tinham sempre a articulacdo de
Barata ao fundo. Como ndo poderia deixar de ser, ele carregava em seu trabalho esta fala politica
voltada contra o preconceito vigente na capital paraense, por conta de toda a histéria colonial ali
estabelecida — momento em que ja trabalhava no espetaculo “Genet — o palhago de Deus” (1987),
com o universo marginal das ruas, das pracas, conforme veremos adiante — ¢ contra a cultura
patriarcalista e classista estabelecida na cidade.

Eu nunca encarei a pratica teatral como redencao ou libertagdo, papo, alias, que
sempre torrou o meu saco, mas sobretudo como intensificagdao da vida. E ela, a
vida, o que muitos esquecem, esta exatamente do lado de fora do teatro. E 14,
nesse lado de fora, nesse espagco mais amplo que constitui a sociedade como um
todo, onde sdo mais visiveis os conflitos e contradigdes dessa mesma sociedade,
que temos de exercer nossa ac¢do cidadd (BARATA in CHAVES e WEYL, 2003,

p. 16).
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Nos anos que se seguiram, o TEWH, bem ou mal, serviu de espaco para a manifestagdo de
uma cena que, aos poucos, ia delineando o carater experimental do teatro paraense, gragas as
constantes lutas desta classe artistica. Os quinze anos de existéncia do TCA nao foram, em seu
todo, vividos dentro deste edificio teatral, mas foram dedicados a sua existéncia. Foi o momento
em que o TCA pode fazer um uso total do espaco, o que se nota pelo fato da trilogia de Barata ter
sido, em sua plasticidade e arquitetura cénica, projetada para o Teatro Experimental, usando o
mezanino, as escadarias, as portas de acesso, como nunca antes se havia utilizado, como em seu
objetivo original de experimentacdo total. No entanto, em 1992, com a saida de César Machado
(arquiteto e ator do TCA) da direcdo do TEWH, o cenario das brigas politicas estava fragilizado.
Muitas figuras antes ativas estavam saindo de cena, o proprio Luis Otavio ja havia se afastado do
TCA nessa época diante do esgotamento emocional que as lutas haviam deixado, entre outros
motivos pessoais. A classe estava desarticulada, e o atual diretor do TEWH, Fernando Rassy (que
anos antes havia sido ator do TCA), que também presidia a Fesat, parecia muito “confuso”. Eleito
por voto direto gracas a “um momento em que a classe estava dispersa” e a um quérum de jovens
afiliados que desconhecia “as relagdes precarias entre ele e os veteranos do teatro paraense”
(ATHIAS, 20-21 set. 1992), Rassy teve como um dos impasses causados em sua gestdo a
extin¢do da unica sala de ensaio para construir 14 seu gabinete. A Fesat deixa de respaldar a classe
teatral “na hora em que o Rassy entra para o Waldemar Henrique. A Fesat perde sua forga toda e
uma parte da categoria diz: ‘esse espaco ndo existe mais’, no mesmo momento em que o Luis
também se afasta de 1a”, afirma Lima (2010).

Em pouco tempo (parecem séculos!), Rassy dividiu a categoria teatral, embebeu-
se de filosofias administrativas ineficazes, andou para tras e, como o presidente
da Republica, ndo quer renunciar. Assumiu a direcdo sob criticas de quem o
conhecia, mas dizia que eram prevencdes infundadas, porque a Fesat e o Teatro
em suas maos cresceriam (BRAGA, 20 set. 1992).

A XII Mostra de Teatro Amador do Pard daquela gestdo foi classificada como
“desastrosa”, “sem expressao”, ou de “qualidade duvidosa” pelos jornais. Os grupos mais
atuantes na politica teatral, como o Cuira, o Gruta, o Usina, e o TCA, ndo estavam mais
presentes, acusados por Rassy de ndo quererem dividir palco com grupos de periferia. Eles

haviam se desligado da Federa¢do por ndo concordarem com a atuagdo do novo presidente.
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“Assim, cada um foi para o seu lado fazer teatro, sem beneficios da Secult”, registra Rose
Silveira em O Liberal de vinte de setembro de 1992.

“O Waldemar ja foi o principal ponto de encontro dos artistas paraenses, hoje a realidade ¢
outra (...). Se o atual diretor do Teatro ndo percebe que foi boicotado pelos grupos veteranos, e
nao tem didlogo com grupos importantes, alguma coisa ndo esta indo bem e deve ser revista”,
afirmava a jornalista Gabriela Athias (A Provincia do Para, 20-21 set. 1992). O uso propriamente
experimental daquele espago havia se perdido diante da ideia de que o TEWH seria um “lugar de
passagem para se chegar a teatros de grande porte” ou “profissionais”, imaginados sob a
mentalidade classica do palco italiano.

A crise virou escandalo de jornais quando veio a tona o rombo nos cofres do TEWH e da
Fesat. As poucas verbas disponiveis pela Secult para montagens teatrais acabaram parando em
contas pessoais de membros da atual diretoria da Federagdo. Como resultado Rassy foi demitido
dando lugar a mais uma gestao turbulenta, a da jornalista Marcia Freitas.

Quase uma década depois do episddio do “muro da vergonha”, a Secult, agora sob a égide
do arquiteto Paulo Chaves Fermandes, inicia uma negociagdo com a ACP e a Ciatur, que duraria
um ano até a desapropriacao definitiva do prédio em 1997. A gestao de Paulo Chaves foi marcada
por fartos investimentos na recuperagao de uma paisagem monumental. Sodré e Paiva (2004, p.
80-83) classificam como “gentrificagdo estética” os processos de urbanizacdo que engendram
recursos publicos e privados na busca por um “efeito cenografico” de reconstrugdo de uma
“réplica” do passado, o que acaba resultando numa “modernizagdo excludente” e “segregacao
territorial” daqueles que ndo cabem no novo projeto. Para os autores (2004, p. 85), todo
memorialismo arquitetonico faz parte de um processo ideoldgico relacionado a “argumentagao
culturalista” em busca de um “passado idealizado”; o objetivo ¢ menos romantico do que
econdmico e ideoldgico, uma vez que visa propiciar modos de exploragdo do “mito de origem”
através do turismo e da especulagdo imobiliaria, e colaborar para a perpetuacdo de uma moral
cultural das classes altas. Engajado na revitalizagdo de uma série de prédios historicos, o
Secretario Paulo Chaves foi o responsavel por uma das mais custosas reformas no Theatro da Paz
e pela reativagio dos Festivais de Operas, pratica ha décadas relegada por seu carater —
notadamente atual — de “levar a boa cultura ao povo”.

Quando o projeto arquitetonico gentrificante do governo peessedebista de Almir Gabriel

chegou ao TEWH em 1995, o antigo n6 com a Associagdo Comercial do Para e a Ciatur ndo era
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apenas juridico, mas principalmente uma questdo depredatoria. As obras irresponsaveis que a
agéncia de turismo havia empreendido no Teatro ao longo das ultimas décadas haviam deixado
problemas sérios gragas as varias estruturas de alvenaria e concreto acrescentadas ao prédio; dois
pavimentos em laje de concreto foram construidos irregularmente pela Ciatur, rebaixando o pé
direito alto original e deformando por completo o hall de acesso a sala de espetaculos, reduzido a
um apertado corredor. Além disso, foram feitas alteragdes grosseiras na fachada original,
cortando a porta principal ao meio para poder utiliza-la de acordo com o rebaixamento no teto, e
cavando os buracos necessarios a instalagdo de aparelhos de ar condicionado na agéncia,
verdadeiras “aberracdes”, como constatou o proprio livro da Secult (1997, p. 42-43). Quarenta
por cento da pintura sobre tecido original do teto havia se perdido por debaixo de uma tintura
branca e de um forro de madeira improvisado. O piso original em ladrilho hidraulico estava
danificado nas areas onde houve acréscimo de alvenaria. Enfim, o estado geral do prédio era o
pior possivel, fora inhmeros pequenos detalhes técnicos, entre rachaduras e infiltragdes (Figuras
14,15, 16 ¢ 17).

Em 21 de janeiro de 1997 a Secult, ja tendo desapropriado a Ciatur, que “aceitou sair do
local sem qualquer 6nus para o Estado”, promoveu um “happening” para marcar o inicio das
obras de reforma com a derrubada do muro da antiga agéncia, e com a participagdo de uns poucos
artistas que ainda frequentavam aquela casa (Figuras 18 e 19), uma tentativa frustrada de
reaproximar aqueles que, ha quase vinte anos antes, haviam ocupado aquele espaco numa
tonalidade politica verdadeiramente organica, como Luis Otavio Barata, que, nesse momento,

ocupava outras militancias.
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FIGURAS 14 e 15: Rebaixamento do forro em madeira diminuindo o pé direito monumental do
hall original. Paredes erguidas sobre o piso em ladrilho hidraulico. A parede lateral esquerda na
Figura 12 ¢ a blindada; e hall de entrada recuperado na Figura 13.

FIGURAS 16 e 17: Fachada do TEWH em 1996, antes da reforma; e apds a inauguracao de
1998, ja sem a Ciatur na porta esquerda.

FIGURAS 18 e 19: Ato politico cultural da Fesat, em 1986 na derrubada do primeiro muro
levantado pela Ciatur; e “hapenning” da Secult com a derrubada do muro blindado, em 1997, dez
anos depois.

O Teatro Experimental Waldemar Henrique reinaugurou em janeiro de 1998. Na noite de
abertura oficial, uma cerimonia com artistas da terra foi organizada pela Secult, contando com a
presenca do governador Almir Gabriel. Fazia pouco mais de um ano do polémico episodio do
“massacre” de Eldorado dos Carajas, no sul do Estado, quando o governador teria autorizado o
ataque da policia que vitimou fatalmente dezenove trabalhadores rurais sem terra. O caso
conhecido repercutiu na imprensa internacional. Nao so por isso, mas principalmente pela forma
como foi organizado o evento, sem participacdo integral da classe artistica, havia um clima de
tensdo em torno da festa.

Eu ndo sei que diabos foi que eles convidaram s6 algumas pessoas da categoria.
Alguns receberam o convite. Na hora da entrada, comegou um zum-zum-zum de
que a categoria estaria reunida para fazer um aué. E nio estava. Nao era verdade.
Com esse zum-zum-zum, eles resolveram fechar as portas e ndo deixar a
categoria teatral entrar. Quando eles fecharam as portas para valer, foi que a
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cagada aconteceu (...). Naquela época a gente ja ndo estava mais nem ai para o
TEWH; por isso ndo tinha organizagdo nenhuma, a gente ja nem ligava mais
(LIMA, 2010).

Wlad Lima conta que no dia da reinauguracdo do Teatro estava em temporada no
anfiteatro da Praca da Republica, e o amigo Miguel Santa Brigida veio lhe avisar: “Esta tendo
uma cagada na frente do Waldemar Henrique. Pega teu espetaculo e leva para la”. Foram, mas em
menos de dez minutos era impossivel continuar a apresentacdo. Wlad Lima, Olinda Charone e
Alexandre Serqueira guardaram o material da pe¢a no prédio ao lado e voltaram “vestidos de
figurino”. A confusdo estava armada. Os que ndo tinham convite estavam na porta para protestar,
e os que tinham convite cobravam seu direito de entrada. O ator Marton Maués, que havia sido
convidado, comenta:

A gente ia entrar, s6 que ai o Luis tinha preparado um protesto. Quando eles
perceberam isso, comecaram a barrar a gente. Como nds nao entramos logo, pois
ficamos esperando todo mundo chegar, a gente foi barrado. E foi melhor! (...). O
povo cercou o Teatro Waldemar Henrique, ficaram nas portas e janelas batendo.
As pessoas que estavam dentro ficaram em panico pela barulheira e gritaria, e
comegaram a querer sair para ver o que era (MAUES, 2010).

A classe teatral arrumou cadeados para lacrar as portas dos fundos do Teatro, de modo que
ninguém pudesse fugir por tras. Fizeram um “corredor polonés” na frente do Teatro e todos que
estavam na festa, para sair, tinham que passar obrigatoriamente pelo corredor tomando vaias,
cusparadas, e xingamentos. “Alguns, ndo ¢? Os parlamentares, os funcionarios publicos iam se
dar mal”, conta Wlad.

Eu estava na porta, grudada na grade s6 olhando. Realmente porque eu ndo
estava nem xingando. Ai o Luis Otavio estava 14, na frente, xingando a Marcia
Freitas, que na época era diretora do Margarida Schivazappa e estava la
representando o Governo. Ele xingava ela de “caceteira” e ai eu disse: “por que
tu ndo xingas os caras de ‘buceteiros’? Porque vai ser elogio, ndo é? Tu és um
machista!”. Eu me lembro que ele virou para mim e disse: “Tia Wlad, isso ndo é
hora de Iutar pelo feminismo” (LIMA, 2010).

Fotografos, jornalistas, era um cenario completo. Foi chamada a cavalaria da policia para
conter os animos, até que o governador teve de sair e ndo conseguiram protegé-lo.

Eu sei que, o povo estava 14 dentro como convidado do regabofe, incluindo o
32 . . , o o

Paulo André®, e quando ele ia saindo com os outros, alguém se virou e disse “Se

o teu pai fosse vivo, estaria profundamente envergonhado”, ai ele se virou e

32 Paulo André Barata ¢ compositor paraense, filho do também compositor, poeta e advogado Ruy Barata (1920-1990), com
quem assina obras populares do cancioneiro regional paraense.
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cuspiu. Eu ndo sei em quem ele cuspiu, ndo sei quem verbalizou, mas o Luis me
disse que verbalizaram, sim. Como o Luis me disse que alguém acertou uma lata
de cerveja nas costas do Almir Gabriel (BARATA, Augusto, 2009).

O resultado da confusao foi o processo aberto pelo Secretario de Cultura Paulo Chaves,
por perturbacdo da ordem publica, para os “arruaceiros” Wlad Lima, Alexandre Serqueira, e
Olinda Charone.

A Olinda ficou vestida de figurino, até saiu no jornal uma foto dela vestida bem
extravagante dizendo “Travesti” (...). Fomos identificados pelas fotos. Eu com
minha cara limpa grudada na grade, o Alexandre Serqueira de “Seu Noronha”
palhago, ¢ a Olinda de traveca. Trés “laranjas” que vao prestar depoimento na
policia. O Luis ndo é convocado e fica com 6dio de néo ter sido porque para ele
era muito importante ser chamado, mas ele mobilizou um advogado para ir com
a gente (LIMA, 2010).

No dia do inquérito, o delegado dispos varias fotos sobre a mesa pedindo para
identificarem os participantes da “arruaga”; apontando para uma delas, perguntou: “vocés
conhecem esse travesti? Qual o nome dele?”. “Travesti ndo! Sou eu vestida de espetaculo”,
protestava Olinda.

O Luis Otavio tinha uma for¢a muito grande. Ele comprava umas guerras. Ele
foi perseguido sempre. A propria demissdo dele, a saida dele do jornal tem a ver
com isso, ele tinha uma forga politica, ele movia essa cidade. Era um “Castello
Branco Barata” também, ndo é? Na hora do pega pra capar podia ser louco,
homossexual, na cidade de Belém, uma boca absurda que sabia da vida de todo
mundo por ser jornalista, mas quando precisava, sabia fazer uso do nome
(LIMA, 2010).

A ocupagdo do Waldemar Henrique pelo atual Governo deixaria a marca onde ndo caberia
mais o tipo de teatro experimental que fazia o TCA. As novas politicas culturais, agora
abertamente engajadas entre o classicismo e o folclorismo, langam uma leitura engessada da
experimentagdo. A nova reforma surgiu entdo em tom de “justiga artistica”, mesmo tendo
eliminado um dos espagos pivd das maiores reivindicacdes da classe, a sala de ensaios. Uma sala
foi construida no térreo para servir de base ao Projeto Centro Amazdnico de Experimentagdo

Teatral - CAETE™, que, na sua pretensio de “estimular a produgio artistica experimental” e

33 O projeto Caeté (1998) culminou no espetaculo “Galvez, Imperador do Acre”, que estreou no segundo semestre de 1998, sob
direcdo de Amir Haddad, trazido a Belém pelo Governo do Estado, com uma parte de sua equipe, e outra parte recrutada entre os
artistas e técnicos da cidade. Wlad Lima (2010) rememora o fato: “O Amir tenta até uma comunicagdo com a categoria, mas a
gente nega ele. O Alberto Silva abaixa as calgas para ele, mostra a bunda para ele, porque ele faz uma reunido no Waldemar
Henrique e fica falando que era muito importante este projeto para a cidade porque as pessoas iam “aprender” a fazer teatro. O
Alberto olhou para ele, abaixou as calgas e disse: ‘o0 senhor ndo quer logo me comer definitivamente, porque o senhor ja estd me
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“reestruturar, sistematicamente, as atividades teatrais” por meio de oficinas, iria supostamente
capacitar os artistas de uma cidade, onde ha vinte anos, ebulia um experimentalismo estético e
politico tao particular, especialmente emanado da atividade criativa do TCA e de Luis Otavio
Barata.

Uma das coisas que me movimentou nesse momento como um batalho todo foi a
auséncia do Luis [nesse momento Luis Otavio ja havia definitivamente saido de
Belém], porque teve uma hora em que eu deixei para la, estava fazendo outra
militdncia, estava brigando por teatro de pordo, envolvida na Escola, ¢ fui
deixando a categoria, cada um foi cuidar de si de uma forma egoista. Mas
quando o Luis sai de Belém, durante esse evento, a gente se uniu, quem estava
em jornal fazia criticas, a gente saiu junto, entende? Eu, Adriano Barroso,
Henrique da Paz, Ailson Braga, todo mundo que pode, cada um foi assumindo
uma caracteristica para si. Eu acho que a auséncia do Luis provoca a categoria

«wA

para se colocar e dizer: “épa! Estamos aqui”. Entdo, era muito importante dizer
que a gente ia continuar firme como se ele ainda estivesse ali (LIMA, 2010).

Lamentavelmente os assuntos de cultura em nossa terra sdo tratados, por vezes, de
maneira tdo obscura e escandalosa. E estes descasos com os artistas e a politica cultural no Para
foram os maiores fatores que propiciaram protestos, debates, manifestos, pancadarias e
afastamento da cidade de varios envolvidos com a causa cultural. Afinal, como bem sublinha
Cleodon Gondim (26 mar. 1987), “foi a classe teatral que, a falta de espagos cénicos na cidade, ao
tempo da gestdo Lyra Maia, descobriu o prédio, lutou por ele, montou o Teatro Experimental e o
tem defendido todos esses anos, mantendo-o exclusivamente para o trabalho do artista amador”.

Desde a inauguragdo do TEWH até os dias de hoje (2010), a classe ainda luta pelo uso dos
espagos publicos, que como a exemplo maior do proprio Teatro Waldemar Henrique, encontra-se
ainda sucateado, abandonado, sem ar-condicionado e sem equipamentos técnicos necessarios. E
curioso que no livro publicado pela Secult em 1997, em edi¢do de luxo, sobre a histéria deste
Teatro, ndo conste em nenhuma linha o nome de Luis Otavio Barata.

O nome Luis Otavio Barata, em Belém, traz um significado descritivo, aponta para a ideia
de uma agdo politica. Este nome ndo designa apenas a identidade civil daquele homem, mas

exerce uma fungao, instaura um novo discurso na cidade de Belém. O nome do autor carrega todo

comendo, me enrabando’. O Amir levou um dinheirdo. O Amir vai para Belém, funda a Escola em que hoje eu sou professora,
reconhego isso; volta a Belém, faz o “Auto do Cirio” [espetaculo de rua] com minha aprovagdo, porque sou da equipe € o
referendo, reconheco isso; agora vai para Belém ganhar o dinheiro dele e foder com a categoria, eu também reconhego isso. Nesse
momento soube usar e ser usado pela Secretaria de Cultura de Belém”. No programa do espetaculo [“Galvez...”], no primeiro
texto, o Secretario Paulo Chaves faz um “super elogio ao Amir e escroteia a categoria teatral por ser ingrata, porque aquilo era um

beneficio pra cidade”. Quase quatro horas de espetaculo, os poucos que viram até o fim dizem: “foi vergonhoso”, “terrivel”. E
ainda consta que cada um dos “assistentes” recebia por semana cinco mil Reais.
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conjunto de sua agao politica. Exemplo disso foi a iniciativa de fazer uso das ruas como palco de
experimentagdes e, pela primeira vez, explorar o anfiteatro da Praca da Republica como um
espago cultural para a cena aberta. Portanto, conferir aquele local publico o nome de “Luis
Otavio Barata” seria também atribuir a ele uma classificacao politica (FOUCAULT, 1992, 42-46).
“O anfiteatro da Praga da Republica ¢ o ‘Anfiteatro Luis Otavio Barata’, porque quem inventou
aquilo, foi o Teatro Cena Aberta”, afirma Walter Bandeira (1998).

Dai atribuirmos a atuagdo de Luis Otavio Barata como encenador a nogao de plenitude
politica, que nos remete desde as articulagdes que levaram a fundagdo do Teatro Experimental
Waldemar Henrique, incluindo um movimento de classe em prol de uma politica cultural para a
cidade, e a conquista de novos espacos e autonomia dos artistas, at¢ a consolidacio de um
trabalho cénico e artistico a frente do grupo Teatro Cena Aberta, que foi precursor de uma cena

performatica na cidade.

3.3 OTEATRO CENA ABERTA-TCA

Olhando em retrocesso, ¢ possivel vislumbrar no periodo de quinze anos (1976-1990) em
que Barata permaneceu a frente do TCA um processo de transformacdao que, grosso modo,
poderia se dividir em duas fases; € claro que entre uma e outra existe toda uma fluidez, porém,
pode-se pensar que o periodo que coincide com a ditadura militar e a longa rusga em torno do
TEWH, ¢ marcado por uma producdo a partir de textos teatrais nacionais eminentemente
politicos, o que é possivel constatar no fato do TCA — que ainda se auto proclamava um grupo
amador — ter realizado uma série de remontagens de Roberto Freire, Lygia Bojunga, Ariano
Suassuna, Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri, Jodo Cabral de Melo Neto, Jorge Andrade,
dentre outros; e pode-se pensar que o periodo que se segue ao fim da ditadura, e ao surgimento de
outras questdes socio-politicas, ¢ marcado por realizacdes de carater mais performatico e
experimental, como ¢ o caso de “Theastai Theatron™ (1983), inaugurando a abertura para novas
experimentagdes estéticas, e um trabalho bem mais autoral, que dava inicio ao que considero sua
principal obra, a mais contaminada pelos elementos da performance, a que denomino aqui de
trilogia marginal (1987-1990).

Porém, desde suas primeiras montagens com textos de autores conhecidos nacionalmente

e até num dado momento na escolha de textos mais regionais, como do amazonense Marcio
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Souza, estes nunca foram montados em sua versdo original, havia um minucioso estudo de
adaptacdo para adequa-los as preocupacdes socio-politico-culturais de Belém, e até mesmo aos
conflitos agrarios no Pard, como foi o caso de “A Paixdo de Ajuricaba” e “Jorge Dandin”
circulando em pragas, assentamentos e até mesmo no antigo Presidio Sao José.

Oficialmente no ano de 1976 € criado, com sede em uma das moradas de Luis Otavio, no
quartinho anexo a casa da Avenida Alcindo Cacela, 773, o Teatro Cena Aberta. Num comodo bem
modesto que reflete a simplicidade de seus eventuais ocupantes. “Pequeno, todo branco, tendo
por Unica decoracdo duas lousas verdes, as quais, se juntam duas estantes entulhadas de livros,
além de um colchao, estrategicamente estendido em um canto e uma escrivaninha, o ambiente ¢é
agradavelmente aconchegante” (BARATA, Augusto, 1976). E nesse cenério que o trabalho
questionador e corajoso do polémico TCA nasce, na montagem adaptada por Barata do
espetaculo “Quarto de Empregada” de Roberto Freire — em setembro de 1976, no Theatro da
Paz — numa parceria com as atrizes Margaret Refskalefski e Zélia Amador de Deus. Porém,
Walter Bandeira, orientador vocal e amigo intimo do grupo, discorda ao afirmar em entrevista
concedida em 1998 que o nascimento do grupo foi anterior:

O Luis talvez ndo concorde comigo, mas eu acho que o Cena Aberta nasceu, de
fato, numa boate chamada “O Anjo™’, onde ele montou um musical (...). Eu
acho que esse foi o primeiro espetaculo do Cena Aberta, era um lugar fechado,
uma boate gay, a primeira boate inaugurada oficialmente pra ser gay em Belém
(...). O Cena Aberta era aquilo, era um musical de veado, uma coisa
engracadissima, por sinal; ja tinha uma critica social, mas ndo muito velada,
depois com a Z¢lia e a Margaret virou grupo Cena Aberta, mas ja existia na
cabega do Luis essa proposta (BANDEIRA, 1998).

De fato, o “Quarto de Empregada” representa um marco cronoldgico incontestavel no
surgimento do TCA, uma vez que ¢ o primeiro espetaculo realizado pela parceria entre Barata,
Margaret ¢ Zélia. Porém, como ja vimos, Luis Otavio ja vinha maturando esta ideia desde que
chegou da Bélgica em 1968, na diregao de shows e em pequenas participagdes em espetaculos da

Escola de Teatro.

34 Texto encenado pela primeira vez, em 1974, sob a dire¢do de Silnei Siqueira, com Ruthinéa de Morais e Maria Isabel de
Lizandra, no Teatro Oficina, em Sao Paulo.

35 De acordo com Augusto Barata, “O Anjo” foi a primeira boate de Belém voltada especificamente para o publico gay
masculino. Antes s6 havia a “Kaverna”, que funcionava no pordo de um casardo antigo e era o point das lésbicas, sua proprietaria
era Oscarina Novaes, que na época presidia o Sindicato dos Restaurantes, Bares e Similares. A boate “O Anjo” situava-se na
Avenida Alcindo Cacela, nos altos de uma movelaria. “Em determinadas noites, haviam espetaculos com travestis, salvo algum
equivoco, era ai que o Luiz Octavio entrava”, recorda Augusto. Luis Otavio, ao lado de Cicero Pinho, administrava a programacao
da casa.
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Nesse periodo, os maiores questionamentos do TCA se voltavam contra o contexto
sociocultural tradicionalista de Belém, fortemente influenciado pela cultura burguesa importada
da Europa, o puritanismo cristdo, junto a marginalizagdo das formas de vida e cultura ndo
enquadradas no projeto civilizatorio europeizante®®. Neste primeiro espeticulo, o grupo subvertia
o formalismo previsivel e surpreendia a cidade. Barata construiu dentro do palco do Theatro da
Paz um cenario que propunha um formato espacial e inovador de plateia. “A plateia ficava
sentada dentro do palco. Ele ja queria a arena [rompendo com o modelo italiano] achei aquela

'?7

maluquice bem legal!” (FARIA, 2006). Desta forma, Luis Otavio comecava a superar os
paradigmas do teatro classico, fazia uso de elementos que caracterizam a performance.

Naquela época ainda ndo existiam as leis de incentivo a producdo teatral, entdo para a
montagem do cenario de “Quarto de Empregada”, Barata contou com a ajuda de uma construtora
que lhe cedeu o compensado para recapear o praticavel utilizado em cena. Nao podendo arcar
com os valores muito altos cobrados pela direcdo daquela casa de espetaculos (que atualmente
cobra 3.000 mil Reais a diaria), ele subverteu a entrada do publico pela porta principal, eliminou
o uso do anexo da bilheteria da casa, e criou nos fundos do TP, na entrada da técnica, uma
bilheteria improvisada, cobrando um valor simbodlico pelo ingresso, e fazendo com que o
espectador entrasse no templo teatral pelos bastidores, passando pelas coxias, cabos e
magquinarias do teatro, e se acomodasse ali mesmo no palco, num Unico espaco, aglutinando
publico e cena, e ignorando a arquitetura neoclassica de 1.100 acentos da plateia original, além de
ser uma atitude critica, ele literalmente deu as costas para a politica cultural da cidade, que ndo
apresentava na época demais opcdes de espacos para montagens teatrais (Figura 20). Grande
parte daqueles espectadores conheciam o glamouroso Theatro da Paz pela primeira vez, e mais
importante, pisavam no palco, compunham a cena junto com as atrizes e o cenario. Assim, ele
reduzia os gastos de equipe do teatro: camareiras, recepcionistas, bilheteiros, e a iluminagao da
imensa casa.

O espectador entrava pelo fundo e, no proprio palco. Até hoje eu ndo entendo
como esses caras que dirigem essa cultura em Belém ainda nao pensaram nessa
alternativa para os grupos poderem usar o Theatro da Paz sem ter que pagar
aquele absurdo que cobram: se vocé botar um praticavel ali, de dez por oito,
vocé consegue, no minimo, colocar ali cinquenta cadeiras. E vocé reduz
absurdamente o custo, por aquele negocio: o palco € refrigerado, a bateria de

36 A histdria social e cultural de Belém ¢ marcada pela repressdo as formas de cultura popular por parte das classes burguesas,
extremamente europeizadas, desde o periodo da belle époque da borracha, quando, segundo Vicente Salles (1980, p. 398-399),
Belém era a “cidade brasileira onde mais se notava a segregagdo social e de raga”.
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spots esta toda 14, vocé s6 faz criar uma bilheteria no fundo do teatro. Vocé
abaixa o custo, porque vocé precisa — o qué? — de um cara que vai operar a luz,
um cara que vai operar o som, um bilheteiro e um porteiro para receber o
ingresso. SO quatro pessoas. E a central do teatro inteira ndo esta ligada, porque,
14, ¢ modulado. Vocé pode ligar s6 aquela parte que diz respeito ao palco. E foi
assim que comegou o Cena Aberta (BARATA, Luis, 1998).

FIGURA 20: Espetaculo “Quarto de Empregada” (1976). Visdao geral do cenario construido
dentro do palco do Da Paz, com os 1.100 lugares de costas, inutilizados para esta montagem.
Fotografia de Ademir Silva.

O “Quarto de Empregada” do TCA estreou no dia 21 de novembro de 1976. Dezesseis
dias antes, no jornal O Liberal, uma matéria extensa assinada por Augusto Barata anunciava:
“Cena Aberta: a proposta de um teatro simples, mas bom”. Fica clara nas interpelagdes de Luis,
Margaret e Z¢lia, uma intencdo propositadamente politica na escolha do texto. “Se vocé pega um
texto como esse que vamos montar e leva para um bairro como o Barreiro®’, ndo resta davidas de
que vocé va conduzir a um questionamento” (REFSKALEFSKY apud BARATA, Augusto,
1976). Depois de uma temporada no TP, o espetaculo foi montado em outros espagos da cidade,
recebeu convites da Cohab, e do escritor Marcio Souza para se apresentar em Manaus. No dia
dezesseis de dezembro daquele mesmo ano, o Theatro da Paz foi fechado para reforma. De um

momento para o outro, os que faziam teatro em Belém, foram pegos de surpresa. Mobilizaram-se

37 O bairro do Barreiro, na periferia de Belém, fica na Zona Oeste da cidade, no Distrito Administrativo da Sacramenta.
Considerado um bairro perigoso, ¢ conhecido pela recorréncia de assaltos, trafico de drogas, e demais crimes urbanos, na
imprensa local.
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ameagando a Secdet que se tal situagdo ndo fosse resolvida a contento, a classe teatral paralisaria
suas atividades, ou entdo iria fazer seu trabalho na rua. De todos os grupos que assinaram o
manifesto, “apenas o Cena Aberta foi coerente com a posi¢do assumida, enquanto os demais
foram paulatinamente aceitando as ‘solugdes’ impingidas pelo Lyra Maia visando contornar a
rebelido classista” (BARATA, Luis in BEVILAQUA, 1980).

A tomada da rua como sede, que o TCA faz nesse momento, tem na praga publica um
lugar da fala politica popular, desde a nogado de “esfera publica”. “O Cena Aberta ficou na rua
pelo menos dois anos consecutivos com quatro espetaculos por ano. O anfiteatro era a sede
publica do Cena Aberta”, afirma Wlad Lima (2010). Para Habermas (1984), a esfera publica
podia estar também nos coretos das pragas onde se reuniam os intelectuais da cidade para discutir
politica. Porém, para Bakhtin (1996, p. 4-5), a praga publica ¢ o lugar de inversdo do poder
através do festejo popular comico, o carnaval, importante na vida do homem medieval e, assim
como as festas religiosas, possuem aspecto “comico popular e publico”, consagrado pela tradigao
e geralmente estabelecido em meio as feiras e pracas. O carnaval representa um “segundo mundo
e uma segunda vida”, a “vida idealizada”, utopica, dai um carater de “dualidade do mundo”. Para
Bakhtin, é o estabelecimento do regime de classes e de Estado que desequilibra a ambivaléncia
dualista dos festejos e cerimdnias populares. Apesar de toda pendenga em torno da conquista de
um edificio teatral, a ida do TCA para a praga publica acabou por cumprir um papel fundamental,
o de aproximar organicamente o teatro do dia-a-dia, transformando um espago antes endurecido
pela urbanidade em uma arena aberta ao festejo publico.

O carnaval de Bakhtin pertence a esfera da vida cotidiana, ndo dogmatica, seu aspecto de
jogo o aproxima mais as formas artisticas do espetaculo teatral. Porém, adverte o autor (1996, p.
6-9), o carnaval estd precisamente na fronteira entre arte e vida cotidiana, “na realidade, ¢ a
propria vida apresentada com os elementos caracteristicos a representagdo”; € precisamente desta
forma que Schechner (1988b, p. 175) qualifica o estado performatico do ritual, como esta
fronteira, o entre-lugar, entre o cotidiano e a representacao. No carnaval ou na performance,
ignora-se a distingdo (formal) entre atores e espectadores, assim como se ignora o palco, ou seja,
o carnaval ndo deve se enquadrar em qualquer tipo de formalismo, deve ser uma cena aberta,
organica. O carnaval ndo se assiste, se vive, ¢ um duplo da vida cotidiana, exprime uma visdo de
mundo, um ponto de vista outro, diferente daquele oficial ¢ dominante, aponta para um futuro

possivel, e se opde a perpetuagdo e aperfeigoamento da ordem, é uma forma de desmistificacao
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dos valores e visdes de mundo das classes dominantes, por meio da encenacdo menos como
“obra” acabada, e mais como processo dialogico.

Nada de original, salvo as circunstancias que levaram “Angélica” ¢ “Torturas de
Um Coracdo” para praga publica. Mais e mais vontade de encontrar o povo, em
verdadeira Cena Aberta, ndo em desenvolvimento, mas em criacdo; ndo em
sofistica¢cdo, mas em desmistifica¢do; ndo s6 encenando, mas acenando. Importa
que houve coeréncia, que o grupo € quase escola e que a gratificacdo esta na
satisfacdo individual (BARATA, Luis, 1977)38.

Assim, em 20 de janeiro de 1977, nasce a primeira montagem em praga publica do TCA,
o espetaculo infantil, “Angélica”, texto de Lygia Bojunga, adaptado e dirigido por Zélia Amador
de Deus, com a produg@o, ambientacdo e figurinos assinados por Luis Otavio Barata (Figura 21).
No decorrer da trajetoria do TCA, é possivel notar que o grupo foi concebido a partir de uma
pesquisa e de uma intencao estética voltadas para a encenagdo, na exploracdo do espago teatral,
dos cenarios, figurinos, recursos de iluminagdo e som. Porém, sua existéncia foi demarcada por
idas e vindas a rua dependendo do momento politico que atravessa na cena cultural e social da
cidade. Os protestos, manifestos, boicotes contra a politica cultural da época, faziam da ocupagao
da rua uma atitude mais do que uma escolha cénica. Diferentes de outros grupos teatrais que, na
época, acabaram empacados, extintos ou desfeitos por ndo saberem lidar com a necessidade de
descoberta de espacos alternativos. Muitos grupos ficavam a deriva, no aguardo das decisdes da
Secretaria de Cultura. Com os estudos que tinha acumulado em cenografia, Barata foi capaz de
fazer um uso criativo da rua e apropriar textos mais adequados. No entanto, percebo que sua
preferéncia como encenador era pela elaboracao cénica no edificio teatral, pelo minucioso estudo
da luz, da cenografia, da riqueza do figurino, da sonoplastia, focados na experiéncia estética do
uso do teatro fechado como espaco completo. O espago era explorado de acordo com a
necessidade especifica de cada montagem, segundo a nogdo de Teatro Ambientalista de
Schechner (1988a, p. 30-31), “no hay espacio muerto, ni final del espacio”.

Porém, a atitude de ir para a rua determinava a postura politica adotada pelo TCA,
assumindo as limitacdes e vantagens do anfiteatro, tendo o céu como camara de eco e a paisagem
neoclassica da praga como cenario. Durante o resgate de materiais relacionados a esta pesquisa,
pude recuperar um rolo de filme 8mm, deixado por Luis Otavio nas maos da amiga Karine

Jansen, contendo quinze minutos de imagens de “Angélica”, raro registro em cor, sem audio, que

38 Texto extraido do folheto do espetaculo “Festival de Comédias”, de 1977.
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contém imagens do dia em que o ator Eloy Iglesias faltou a apresentagdo, e Luis Otavio foi quem
lhe substituiu em cena.

A partir dai, sua experimentacao potencializa a luta contra as formas burguesas do teatro
ao partir do espaco fechado para uma pesquisa na rua. Nao era por vontade — sua dramaturgia
alcangava um nivel bastante intelectualizado, que na rua tendia a se dispersar — mas
principalmente por uma necessidade estrutural da época. Em proveito desta situagdo, por um
longo periodo, a partir do inicio de 1977, o Cena Aberta levaria inimeros espetaculos
nacionalmente conhecidos para as pragas, € outros espacos alternativos. O trabalho mais préximo
do publico serviu para agugar sua fala politica ¢ formar um movimento intimo com o publico
passante € com a massa de estudantes, atraindo centenas de pessoas de distintas classes sociais
para refletirem juntas num mesmo espaco.

O teatro de rua no Brasil ¢ fortemente marcado por uma intencionalidade politica. O
compromisso ético e ideologico presente neste tipo de teatro ¢ o motor de uma relagdo dialética
entre arte e realidade social (CARREIRA, 1998), cujo objetivo maior é a desnaturalizagdo da
ordem social e do proprio teatro classico enquanto discurso da classe burguesa (TURLE, 2008, p.
65-66). Outra caracteristica fundamental do teatro de rua — assim como da performance — é um
tipo de relacdo especialmente organica e inesperada com o publico, que ndo é convocado, mas
surpreendido pela cena em seu contexto cotidiano.

O teatro de rua ndo convoca uma plateia; ao contrario, vai ao seu encontro nas
ruas. Na realidade, o que se deseja € justamente a gente da rua, gente que
conhece a rua, tendo passado ai a maior parte da vida. A plateia que se esta
procurando ndo €, geralmente, aquela que telefona para um departamento de
recreagdo da cidade (STEWARD, 1991, p. 12).

Se “todo jogo gera espago” (SODRE, 1988, p. 126), uma duragdo e um lugar proprios que
simbolicamente se sobrepdem as regras do cotidiano, o estabelecimento de uma arena publica,
onde a paisagem urbana se funde a encenagdo, faz do teatro de rua uma esfera politica especial,
uma vez que este novo espaco se torna, ele proprio, portador de uma mensagem comunicada pela
carnavalizagdo da vida publica. Assim como em Bakhtin (1996), a mascara, a pandega, o
grotesco sdo elementos desta caracterizagdo diferenciada do cotidiano, um tipo de cerimonia
social alternativa (TELLES, 2002, p. 37), que funda uma dimensdo estética do debate politico,
onde a vincula¢do com o publico se da por meio do que Ranciere (2005) denomina “a partilha do

sensivel”, uma outra ordem temporal que se da na “circunscri¢ao da acao ludica”.
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A circunscrig@o da agdo ludica a um tempo e espago precisos, que permite outras
regras ¢ a instauracdo de um novo estado de coisas, ndo impossibilita essa acao
de ser livre ou incerta (aberta a invencdo ou a improvisagdo), improdutiva (ndo
gera bens nem riqueza, pode apenas transferi-los), e ficcionalizante (criacdo de
uma realidade segunda ou fabulatoria) (SODRE, 1988, p. 126).

A rua, segundo Sodré (1988, p. 146) ¢ um “espago de proximidade entre vida cotidiana e
producao simbolica”, ¢ o lugar onde se desenvolve uma atmosfera emocional ou afetiva da vida
em comum, dai ser tdo temida pelos discursos oficiais dos governos e indistrias. A experiéncia do
estar-junto carrega, neste caso, a possibilidade de um elo que se faz no ambito do “pensamento
sensivel”, que, nos ultimos textos de Boal (2008, p. 31, 62, 79), designa o potencial estético do
teatro enquanto ritual. Nesse contexto, muitas vezes, o individuo pode ndo participar diretamente
de um grupo criativo, mas ainda sim sera “atravessado por suas irradiagoes de sentido, sua forgas,
podendo ser também conduzido & mesma impulsdo de jogo” (SODRE, 1988, p., 146).

Dai os figurinos exagerados e estilizados com caracteristicas bufonicas de Barata
cumprirem uma funcdo de “distanciamento estético” em relagdo as imagens do cotidiano
(STEWARD, 1991, p. 13), ou ainda de “rompedores da ordem, que provocam o escarnio ao poder
estabelecido, que introduzem a desordem e que insuflam a perturbacdao” (MAFFESOLI, 2005, p.
92); e as montagens de rua do TCA terem recorrentemente um uso circular do espago,
entendendo que o circulo funciona como mantenedor dessa energia sensivel ao demarcar o
espago-ritual e performatico (LIGIERO, 2004, p. 92) e, ao mesmo tempo, uma forma de
“protegao frente a diversidade do espaco urbano”, ele define uma espacialidade para a encenagao
(TELLES, 2002, p. 41). Emanuel Franco, arquiteto e artista plastico, atuou no TCA nos
espetaculos “A Paixdo de Ajuricaba” em 1978 e “Cena Aberta Conta Zumbi” em 1979, e destaca:

A botanica que tem a praga, ¢ também essa coisa urbana entrelagada, essa selva
do “Ajuricaba”, passou a ser uma selva urbana, e isso era muito forte, porque na
realidade vocé usava o artificio do teatro de arena e na realidade o ator do teatro
de arena tem que estar em circuito 360 graus daquilo. Porque o ptblico esta ali.
Entdo sua interpretacdo tem que estar voltada para todos esses angulos. A gente
estudava muito isso, como a cena poderia ser desenvolvida nesse angulo e
atingir todos os outros angulos, atingir a amplitude também (FRANCO, 2010).

Como ressalta Franco, a preparagdo do ator para a rua exigia do nticleo do Teatro Cena
Aberta uma atengdo especial. As nuances e imprevisibilidades do espaco urbano conferiam aos

ensaios um carater laboratorial. O periodo que o TCA atuou na praca talvez tenha ajudado a
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enaltecer o carater processual da experiéncia teatral, ou seja, a importancia suprema dos
momentos de laboratorio e ensaio. Num apanhado geral desta fase, Barata comenta:

A vantagem que vejo no trabalho da rua estd precisamente no fato de o
espectador ser apanhado desprevenido no curso de sua vida. Literalmente ele ¢
pego pelo teatro, quando estava vivendo ou pretendendo viver uma dimensao
outra de sua existéncia. Dai entio, me parecer dificil qualquer avaliagdo de um
teatro como o que fazemos, usando a régua e o compasso que aferem um
espetaculo realizado dentro do Theatro da Paz ou do TEWH. Na praga, a
convencdo ¢ outra, € ndo me parece exagerado dizer que a sacralizagdo do fato
teatral, embora exista, ¢ reduzida a sua menor dimensdo. Contudo, nesse
trabalho do Cena Aberta, o que mais me agrada é precisamente o periodo de
ensaio, aquele periodo em que se vai construindo mansamente aquilo que sera o
que chamam de espetaculo. Por ensaiarmos também em praca publica, temos
desde o comego o espectador que acompanha a carpintaria do espetaculo, sua
feitura e seu acabamento. Entdo, esse aspecto significa mostrar de dentro para
fora, desmistificadoramente, o que representa a pratica teatral, geralmente
encarada como ameno diletantismo de pessoas ociosas, mais empenhadas em
gastar seu tempo com frivolidades que em executar um trabalho constituido de
esforco, disciplina e muita paciéncia (BARATA, Luis, 1980).

As duas primeiras montagens do TCA, “Quarto de Empregada” e “Angélica”, foram
realizadas com recursos proprios. Ja “Torturas de um Coragdo”, texto de Ariano Suassuna,
adaptado para teatro de mamulengo pelo grupo em 1977, recebeu subvencao especial da Semec.
Pois, foi somente a partir do ano seguinte que a Secretaria Municipal langou seu primeiro edital
oferecendo fomento aos grupos teatrais, e o TCA contemplado, com um Unico recurso, montou
trés espetaculos ainda naquele ano: “O Inglés Maquinista” (Martins Pena), “Novo Otelo”
(Joaquim Manoel de Macedo) e “Morte e Vida Severina” (Jodo Cabral de Mello Neto).

Um trabalho de familiarizagdo do publico paraense com a pratica teatral que era limitada a
uma Unica casa de espetdculos. “Torturas de um Coracdo” pode, a primeiro momento, parecer
fugir da linha de questionamentos politicos e das preocupagdes do grupo, mas de acordo com
Luis Otavio (1977), a escolha do texto corresponde as intengdes do grupo, no sentido de
desenvolver um trabalho de reflexdo critica, com linguagem clara e acessivel ao alcance do
grande publico, levando em consideracdo “o momento presente” (Figura 22). “Me parece ser
impossivel fazer qualquer abordagem sobre teatro, em qualquer um dos seus aspectos, sem
considerar o momento e a situacdo politica concreta”, e “’Torturas de um Cora¢do’ ¢ um
espetaculo ligadissimo, preocupado com o aqui e o agora”. Nesse sentido, as montagens em praga

publica sdo:
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(...) altamente positivas, do ponto de vista teatral, ¢ claro. O que existe de
positivo nessa experiéncia ndo chega a ser unicamente a apresentagdo do
espetaculo acabado. O positivo esta no carater didatico dessa experiéncia com o
publico podendo acompanhar nosso trabalho, vendo o esfor¢co para se fazer
alguma coisa de proveitosa (BARATA, Luis, 1977).

Na sequéncia das apresentacdes na rua, o “Festival de Comédia”, de novembro de 1977,
era apresentado diariamente de segunda a segunda, levando um enorme publico para o anfiteatro
da Praca da Republica. “Um publico heterogéneo todas as noites se acotovelava naquele local da
praca para sentir a experiéncia de teatro” (Cartaz, 9 dez. 1977), apreciando de perto as
encenagoes dos autores brasileiros escolhidos (Figura 23).

Procurando adotar uma perspectiva mais profissional, o Cena Aberta optou, por norma,
pela remuneracdo dos atores por ensaio ¢ temporada. “Nos comegcamos a sentir a barra dessa
politica de pagar ator por ensaio e temporada, sem que haja, em contrapartida, pela auséncia de
bilheteria, um saldo de pelo menos uma amortizacdo dos gastos despendidos” (BARATA, Luis,
1977).

No entanto, no que tange ao elenco, as principais criticas veiculadas na imprensa e entre a
classe eram por vezes negativas. Grande rotatividade no elenco, pouca afinidade com o
repertorio, eram alguns dos aspectos que dificultavam, muitas vezes, a defesa do teor politico e
comprometido do texto. “E claro que seria sonho demais pensar em um elenco permanente, que é
o ideal para um trabalho menos sujeito a surpresas, como ter que trocar de ator, por uma questao
de disciplina, as vésperas da estreia de um espetaculo”, afirma Barata. Com oito meses de
atividades, em maio de 1977, as vésperas da estreia de “Torturas de um Coragdo”, mesmo com
todas as dificuldades, o balango dos trabalhos era positivo: “uma caminhada longa, ardua, mas
gratificante (...), nossas conclusdes sdo as mais otimistas possiveis, pelo menos no que diz
respeito ao nosso esfor¢o € ao nosso trabalho, evidentemente ainda ha muita coisa a fazer, mas
nds chegaremos 1a” (BARATA, Luis, 1977).

Por outro lado, sobre as criticas em relagdo a escolha das apresentagcdes do TCA serem
principalmente em ruas e¢ pragas das redondezas do centro, optando pouco por locais mais
distantes ou periféricos da cidade, Luis Otavio afirmava que a escolha pelo “miolo urbano” se
dava por ser “uma area particularmente favorecida pelas benesses administrativas dos nossos
governos”, embora houvessem “outros espacos onde talvez nossa pratica ganhasse alcance maior

em face de uma série de postulados que pelo menos teoricamente estio na base da nossa
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atividade”, e completa: “Eu aceito essa critica ¢ decididamente nao pretendo justifica-la por uma
série de motivos, sendo que o principal deles ¢ o da minha seguranca individual” (BARATA,
Luis, 1980). Mas, como veremos adiante, pouco tempo depois o TCA expande seu publico,
saindo do centro para a periferia.

Dando sequéncia ao repertorio de rua, Luis Otavio, a frente do grupo, monta, em ordem
cronologica, os seguintes espetaculos: em 1978, “A lenda do vale da lua”, infantil de Jodo das
Neves (Figura 24); “Morte e Vida Severina”, de Jodo Cabral de Mello Neto (Figura 25); “Jorge
Dandin”, de Moliére, este o primeiro texto estrangeiro montado pelo TCA, censurado até¢ 18
anos, sendo assim proibido de ser apresentado na rua, o que o levou a ser montado na quadra da
escola de samba Rancho Nao Posso me Amofina; “A Paixdo de Ajuricaba”, de Marcio Souza,
montado durante as discussdes sobre o projeto de emancipagdo do indio, marco da associagdo do
TCA com outras entidades, postura adotada como forma de fazer do teatro um meio de
participacdo politica, e ndo um fendmeno isolado das outras lutas, em parceria com o Grupo de
Apoio ao Indio, Associagdio Regional dos Socidlogos — Pard, e Associagdo Brasileira de
Antropologia — Para. Pela relevancia do tema, a peca ainda foi convidada para se apresentar na
Sala Martins Pena do Teatro Nacional, em Brasilia, no ano de 1979. Este espetaculo, quando
apresentado no anfiteatro da Praga da Republica tinha como cendrio apenas um mapa do Brasil

pintado no chdo, demarcando territorios indigenas (Figura 26).
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FIGURA 21: Elenco de “Angélica”, 1976: Marizeth Ramos, Theo Jordy, Claudio Lobato, Luis
Otavio Barata, Z¢élia Amador, Lia Oliveira, Walter Bandeira, Bronzeado, Oswaldo Freitas Jr.,
Uriel Melo, Marcos Maranhio, e Zezé Rocha. Acervo Karine Jansen.

FIGURA 22: “Torturas de um Coracao”, 1977. Acervo Karine Jansen.

FIGURA 23: “O Inglés Maquinista”, do “Festival de Comédias”, 1977. Acervo Karine Jansen.
FIGURA 24: “A Lenda do Vale da Lua”, 1978, atriz Z¢élia Amador. Acervo Karine Jansen.
FIGURA 25: “Morte e Vida Severina”, 1978. Acervo Karine Jansen.

FIGURA 26: “A Paixao de Ajuricaba”, atores Henrique da Paz e Emanuel Franco, anfiteatro da
Praca da Republica, 1978. Foto: Janduari Simdes.

Ainda em junho desse ano, “A Vinganga do Carapanda Atdmico”, texto infantil do
amazonense Edney Azancoth, foi apresentado no anfiteatro da Praga da Republica sob direcao de
Z¢lia Amador. A pega vinha acompanhada de um livreto de trinta paginas com textos sobre teatro
e educagdo, inclusive um de Roberto de Cleto. O texto tratava, em linguagem de fabula, da
devastagdo da floresta e da ocupacgao estrangeira. O espetaculo foi ainda apresentado em Curitiba
em um encontro sobre teatro ¢ dramaturgia infantil (Figura 27).

De volta ao espacgo fechado, Barata comeca a interferir na arquitetura do espaco cénico e
colocar em pratica toda sua pesquisa também nas experimentagdes cenograficas. “Cena Aberta
Conta Zumbi” foi ao palco do Teatro Experimental Waldemar Henrique no final de 1979,

contando a histéria do lider negro Zambi®’. O texto original (1965) é de Augusto Boal,

39 Zambi foi o primeiro ganga a aportar no Brasil e ndo se submeter a escraviddo, seu bisneto Ganga Zumba, conhecido como
Zumbi dos Palmares, € considerado a continuidade de Zambi.
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Gianfrancesco Guarnieri, musicado por Edu Lobo™, e com cenografia assinada pelo antigo
professor de Luis Otavio dos tempos da EAD, uma de suas principais influéncias, Flavio Império.
O texto foi adaptado e montado pelo TCA, com dire¢ao assinada por Afonso Klautau, em menos
de duas semanas, mas, conforme destaca Cleodon Gondim, critico teatral e ator neste espetaculo,
“em momento algum procurou seguir os caminhos do Teatro de Arena de Sdo Paulo”. A estrutura
de escola de samba indicada pelo texto-cantoria foi aproveitada em alguns momentos, como nas
passagens de uma cena para outra, quando os corifeus anunciam acontecimentos € as cenas
seguintes do espetaculo. Gondim assumia a figura do mestre-sala e Astréa Lucena, a de porta-
bandeira, trazendo a ala dos negros, ala-destaque, ¢ ala das baianas para narrarem a historia. O
jornal O Liberal (nov. 1979) anunciava a estreia do espetaculo, apés acompanhar um dos ensaios
na Praca da Republica: “Na praga, céu aberto, estronda a batucada, irrompe o colorido das vestes,
sambam os estandartes ao vento. Mestre-sala e Porta-bandeira, passistas, Porta-estandarte, ala dos
negros, bateria e até flauta e violdo unem-se no mesmo brado: Ei, Zambi!” (Figura 28).

Os grandes problemas técnicos ¢ estruturais enfrentados no Teatro Waldemar Henrique,
como ja vimos, permearam a temporada. A critica continuou a apontar a fraca participagdo de
alguns no elenco, principalmente para segurar o canto, mas, “em conjunto o0 grupo nao se
compromete, a montagem ¢, de fato, uma das melhores do Cena Aberta, que € um grupo amador,
encenado num teatro para amadores”, afirma a critica de Jodo Afonso em O Liberal (18 nov.
1979), deixando claro que o espago do Teatro “Experimental” Waldemar Henrique, era, e ainda €,
para isso mesmo, experimentagdes.

A tltima temporada mal tinha acabado em dezembro, e o Grupo ja estava em cartaz,
novamente no anfiteatro da Praca da Republica — por conta do fechamento do TEWH — em
janeiro de 1980, com “A Maravilhosa Histéria do Sapo Tar6-Bequé”, de Marcio Souza (Figura
29). A rapidez com que o TCA produzia novos espetaculos se dava em muito pelo sistema de
coringagem’' na diregéo, o que ja era feito com o elenco, principalmente a partir de “Cena Aberta
Conta Zumbi”. Luis Otavio ficava a frente de todas as montagens, mas assinou poucas delas, pois

sempre dava a oportunidade da direcdo para os atores. A rotagdo de diretores era uma

40 Foram acrescentadas a montagem do TCA composi¢des e arranjos dos paraenses Nilson Chaves, Nego Nelson, Everaldo
Pinheiro, ¢ Walter Bandeira.

41 O Sistema Coringa foi utilizado pela primeira vez em “Arena Conta Zumbi” (1965), idealizado por Augusto Boal. O objetivo
¢ permitir a montagem de qualquer pega com elenco reduzido e em condi¢des materiais restritas, dando maior mobilidade as
montagens. Politicamente pretende aumentar a viabilidade de um teatro critico. Como sistema, o Coringa abrange instrumentos de
todos os estilos de teatro, a desvinculagdo entre ator e personagem propiciando que um mesmo ator exerga varios papéis, € a
existéncia de uma perspectiva narrativa unitaria e politizada (ANOS 70, 1980, p. 16-19).
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caracteristica que ele transmitiu a outros grupos por onde esteve, como ¢ o caso do Cuira, que
passou inclusive a montar mais de um espetaculo ao mesmo tempo gragas a adogdo desse
sistema, conforme afirma Wlad Lima (2010). Em “O Sapo Tard-bequé”, Sydnei Pifion assinou a
direcdo. Sobre essa questdo Barata comenta: “em quinze anos de Cena Aberta, dirigi quatro
vezes, s0. Eu era a pessoa mais ligada nessa parte de produgao e na parte do visual. Eu acho que ¢
por isso que a gente conseguia fazer trés, quatro espetaculos por ano” (BARATA, Luis, 1998).

“A Greve ou Eles ndo Usam Black-tie”*

, texto de Gianfrancesco Guarnieri, surgiu em
meio a manifestacdes politicas em bairros periféricos de Belém (Figura 30). O texto original de
1958 trazia a cena a questdo das greves e lutas operarias. Numa postura inspirada no Teatro do
Oprimido de Augusto Boal, o minimo de recursos era utilizado para facilitar a mobilidade do
espetaculo. Uma série de apresentacdes foram realizadas nos fins de semana, sempre seguidas de
debates, nos bairros periféricos do Utinga, Guama, Jurunas, Una, dentre outros, em parceria com
a Associagao dos Bairros de Belém, organizagdo que reunia entdo onze associagdes comunitarias;
os motivos eram a falta de agua, a miséria e as condi¢des precarias de habitacdo e assisténcia
social. De terca a sexta-feira, o espetaculo estava sendo apresentado no anfiteatro da Praga da
Republica. Além dos bairros, o Cena Aberta ainda se apresentou no campus da UFPA para um
publico compostos por funcionarios federais em greve. A direcdo foi de Henrique da Paz. Com
apenas quatro anos de existéncia, o TCA ja figurava na cidade como um grupo de repertorio com
uma identidade claramente politica.

O nosso teatro se ressentia da inexisténcia do fator “repertorio”, do
desenvolvimento de um trabalho dirigido no sentido da confecgdo de espetaculos
que se preocupassem com as solug¢des exigidas por toda gama de questdes que
afligiam aquele momento da vida nacional e conseguintemente, da nossa propria
sociedade (...). Era uma arte apenas processada nas suas minimas possibilidades,
mesmo porque nenhum dos grupos podia atingir, pelo menos, a satisfacdo de
completar um trabalho a nivel esteticamente apreciavel (GONDIM, 21-22 set.
1980).

Em “Eles ndo Usam Black-tie”, o TCA levava seu trabalho a um publico novo, nas
periferias, mas a experiéncia era tdo transformadora para eles quanto para o elenco, em sua
maioria composto por moradores do centro da cidade, que nunca tinham enfrentado um confronto
direto com a realidade das baixadas. A linha reivindicatéria seguia no espetaculo “Fabrica de

Chocolate”, proxima montagem do Cena Aberta, que trazia o grupo novamente para o Waldemar

42 O pré-titulo “A Greve” foi adicionado ao espetaculo para facilitar a comunicagdo com o publico das periferias em meio ao
clima de greves e protestos trabalhistas na cidade.
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Henrique, em margo de 1981. O elenco mais enxuto trazia Claudio Barradas, André Genu, e Beth
Palmquist, encenando um texto sobre a tortura e a perseguicao da ditadura no Brasil, escrito por
Mario Prata no calor da morte do jornalista, dramaturgo e militante comunista Wladimir Herzog,
em 1975. Porém, o mais marcante era o trabalho de cenografia ¢ dire¢do de arte. Walter Bandeira
recorda: “eu fiz uma maquina de torturar, que dava choque, o trabalho de direcdo de arte,
dressing set, eu fazia de tudo, eu e a Marizete”. Barata, assinando também a cenografia, construiu
um muro de verdade na cena, “de tijolo e cimento, fazia de tudo para formar um cenario. ‘Fabrica
de Chocolate’ e o ‘Quarto de Empregada’ me marcaram muito por serem trabalhos completos
visualmente” (BANDEIRA, 1998).

Em outubro do mesmo ano, Luis Otavio subverteria um texto tdo conhecido de Ariano
Suassuna, “O Auto da Compadecida”. O espetaculo ganha nova versdo trazendo a atriz Nazaré
Pit6 como Nossa Senhora da Aparecida, “uma negra que entrava de baiana de escola de samba”
(MAUES, 2010), ¢ um ator como um Jesus travesti, apresentando uma adaptagio radical da
critica de Suassuna, que cria um Jesus negro para surpresa dos personagens nordestinos (Figura
31). Na versdao do TCA, a questdo da sexualidade vem a tona, de forma mais explicita pela
primeira vez, na figura de Jesus encarnado num travesti, que, da mesma maneira, aparece a
imagem e semelhanca daqueles que serdo julgados. Este espetaculo se constituiu numa tentativa
de se levar um trabalho de efeito visual as periferias da cidade; e em novembro do mesmo ano, o
espetaculo foi apresentado na III Mostra de Teatro Amador do Par4, realizada pela Fesat.

A III Mostra teve grande importdncia no cendrio da classe teatral na época, pelo
“ressurgimento da Fesat como 6rgdo atuante e preocupado com os problemas de seus ‘pupilos’
emergindo do marasmo da burocracia na qual estava confinada” — nesse momento, a Fesat era
representada por José Carlos Amaral e lone Mattos — e ainda pela oportunidade de se discutir os
problemas reais do teatro paraense nos debates realizados apds cada apresentagcdo da Mostra. Nos
debates fora constatado que o teatro local passava por um “processo de amadurecimento
altamente positivo, com o bom nivel de trabalhos individuais”; como exemplo, foi apontado na
critica da época o figurino assinado por Barata em “O Auto da Compadecida” (VIANA, 1981). O
caderno de Artes de A Provincia do Para de 6 de dezembro de 1981 destacava, na palavra de
Barata, a importancia da critica na cena teatral da cidade, apesar de revelar certo tradicionalismo
formal por parte da propria classe artistica. “Assim como os espetaculos revelaram a realidade de

nosso teatro, os debates revelaram a cabeca da classe”, afirma. Nao a toa, a montagem do TCA
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para o “classico da dramaturgia brasileira” de Suassuna foi duramente criticada pelos pares,
especialmente pela proposta de desmistificagdo de um texto tradicional. Em resposta, Luis Otavio
considera: “apesar de que sou suspeito para falar, acho importante os comentarios ouvidos do
tipo: ‘como puderam fazer isso com o texto do Ariano Suassuna?’. Eu, particularmente, prefiro
um erro que proponha o novo do que um acerto que repita o que ja foi feito”.

A Mostra de Teatro Amador do Para organizada pela Fesat havia se tornado uma pauta
anual na cena cultural da cidade. Em sua quarta edigdo de 1982, o Cena Aberta participou com o

espetaculo “O Palacio dos Urubus — um concerto de dificuldades em 4 estagdes™™®

, com dire¢ao
de Barata, “um dos mais discutidos do ano” (O Liberal, 17 dez. 1982; A Provincia do Para, 17
dez. 1982). As quatro dificuldades apresentadas no tema discutiam em publico os problemas que
o teatro amador enfrentava para montar ¢ manter um espetaculo, que abrangem: formagao e
manutencao de um elenco; a dificil relagdo do elenco com o diretor; a dificuldade de se conseguir

espagos para ensaios; € a expectativa do grupo quanto ao resultado do trabalho (Figura 32).

FIGURA 27: “A Vinganca do Carapana Atomico”, 1979. Foto: Janduari Simdes.
FIGURA 28: “Cena Aberta Conta Zumbi”, 1979. Foto: Janduari Simdes.

FIGURA 29: “A Maravilhosa Historia do Sapo Tar6-Bequé”, 1980. Foto: Janduari Simdes.
FIGURA 30: “Eles Ndo Usam Black-tie”, 1979. Foto: Janduari Simoes.

FIGURA 31: “O Auto da Compadecida”, 1981. Foto: Miguel Chikaoka.

FIGURA 32: “O Palacio dos Urubus”, 1982. Acervo Karine Jansen.

43 Texto de Ricardo Vieira, adaptado por Luis Otavio, que ganhou o subtitulo “Um Concerto de Dificuldades em 4 Esta¢des”. Na
edicdo de 1997 do texto desta peca consta uma lista de montagens, onde aparece a do TCA com o nome de Luis Otavio Barata.
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A atuacao politica da classe teatral continuava fervorosa, propunha em comissao especial,
o desmembramento da Secdet para criagdo de uma Secretaria especifica para os assuntos de
cultura. O cume dessa questdo veio com a realizagdo, em Belém, da Reunido Nacional da
Sociedade Brasileira para o Progresso da Ciéncia, a SBPC, em julho de 1983. A programacao
oficial patrocinada pela SBPC e pela Secdet ndo incluia os grupos teatrais amadores
representados pela Fesat, que na época ja era presidida pelo proprio Luis Otavio Barata. Em
represalia, a Federagdo organizou uma mostra artistica paralela autonoma, incluindo uma rodada
de debates com temas ligados a arte, ciéncia e politica, Luis Otavio palestrou sobre o tema “O
politico na arte”. A adesdao do publico foi significativa, rendendo excelente bilheteria, como
registrou Cleodon Gondim em A Provincia do Para de 10 de julho de 1983. O evento paralelo
teve a marca pessoal de Barata no engajamento explicitamente independente em relagdo ao
Estado, tendo inclusive rejeitado a tentativa tardia da Secdet em incorporar a Fesat ao evento
oficial com pagamento de caché. “A nossa postura ¢ politica, ¢ classica, ¢ ndo pode ser
confundida, como pretendem, com uma mera questdo financeira”, afirmava ele. E dizia ainda:

Tudo estd sendo feito por nos, unicamente nods: luz, palco, administragdo,
panfletagem, tudo (...) sem precisar de se vender ao sucesso ¢ aos dinheiros
pagos pelos que tém propositos de desmentalizar o artista e conforma-lo aos seus
interesses, ndo permitindo que a mogada dé livre curso & sua criatividade,
mantendo-se independente da ideologia oficializada (BARATA in GONDIM, 10
jul. 1983).

Nesta ocasido, foi reapresentado, pelo TCA, “O Palacio dos Urubus”. Porém, trés meses
antes da Mostra, o Cena Aberta havia realizado a polémica montagem do espetaculo “Theastai
Theatron”**, primeira experimentagdo que nio partia de um texto ja existente, dando inicio a série
de espetaculos de carater mais autoral de Barata, que convidou Z¢lia Amador para dirigir ao seu
lado esta montagem precursora nos palcos de Belém, por fazer uso de uma linguagem mais
corporal e menos verborragica, através de uma pesquisa estética bastante elaborada. Miguel Santa
Brigida (2010) comenta que s6 teve a dimensao estética ¢ profunda dessa montagem depois que
comegou a dirigir suas proprias pegas. “Um espetaculo profundamente corporal, mexeu muito
comigo, com toda historia do teatro em Belém por sua linguagem transgressora, que o Luis

Otavio comecava, ndo a inaugurar, mas a fazer de uma forma mais contundente”. Marton Maués

44 Palavras de origem grega que significam “lugar de onde se vé&”, referindo-se a area da plateia. A palavra teatro se origina
destes dois termos (MATE, 2004). Com a censura sobre este espetaculo, Barata inverte as silabas e as palavras, como estratégia
para driblar a censura, estreando mais tarde um novo espetaculo, satirizando toda esta situagcdo, sob nome “Trontea Staithea”, o
que significaria “ver, do jeito que a censura permite”.
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(2010) lembra que o espetaculo foi inspirado em leituras de Artaud; para ele, “é o espetaculo mais
importante da década de 1980, ¢ um dos mais importantes até hoje dentro do teatro
contemporaneo, ¢ um corte na dramaturgia, no modo de pensar; inaugura um teatro mais fisico,
se liberta da primazia do texto e politicamente revoluciona”. Apesar de Barata (1998) afirmar que
a primeira tentativa de mudanga de linguagem estética de seu grupo havia sido em “O Auto da
Compadecida”, de 1981, ele reconhece que a concretizagdo desta proposta vai se dar em
“Theastai Theatron”, um espetaculo que abordava a trajetoria do homem, nascimento, familia,
escola, religido, politica, casamento, sexualidade e as manipulagdes pelos valores da sociedade.
“Com ‘Theastai...’, ele se torna encenador da propria obra. Isso ¢ radical mesmo”, afirma Wlad
Lima (2010) (Figura 33).

[“Theastai Theatron”] buscava a origem ndo s6 do ser humano, mas a do teatro,
a origem ritual do teatro, essa é a proposta do “Theastai...”, explorar a origem da
linguagem e o corpo como elemento essencial da atividade teatral. Nao tinha
texto, rarissimas horas tinha palavra, em uma ou duas cenas. E ela entrava para

quebrar o siléncio, mas ela ndo era a base, a base realmente era o corpo
(AMADOR DE DEUS, 2010).

“Theastai Theatron” foi proibido pelo 6rgdo da censura federal, na pessoa da Doutora
Mirthes Nabuco de Oliveira Pontes, considerada atentado ao pudor por seu texto acido, pelo uso
da tematica biblica, mas especialmente pela nudez na cena da crucificagdo, e pela figura de uma
cruz humana (Figura 34). Marton Maués (2010) recorda:

Era uma crucificag@o super iconoclasta. A cruz era feita pelo Henrique da Paz, o
Cristo era o Ailson Braga, e eu fazia uma espécie de Maria Madalena, magro
com um cabeldo; entrava com quarenta metros de pano vermelho para enxugar
as feridas e o suor de Cristo; e eu transava com ele em cena. E tocava uma
musica que misturava Pink Floyd com Kind Crimson, a trilha sonora era
apotedtica (MAUES, 2010).

“A censura atuava no texto e no espetaculo em si. O ‘Theastai...” j4 acontece no pos-
abertura, entdo ai o choque ja ndo era tanto o discurso politico, era muito mais o nu. A censura
ainda estava em plena atividade em Belém”, recorda Zélia Amador de Deus (2010).

Apds a proibi¢do, seguiram-se as apresentagdes no Waldemar Henrique, em carater de
ensaio aberto, isto é, sem cobranca de ingressos, uma forma de driblar os censores. A plateia
ocupava as margens da sala de espetaculos, aguardando ansiosa pelo inicio “formal” da
encenagao, silenciosa e passiva em sua cadeira, ouvia falas sussurradas, gemidos e respiracdes

que vinham por detras de uma curiosa parede feita de jornais do teto até o chdo, em frente aos
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espectadores. Esta concepgao idealizada por Barata dava um carater de voyeur ao publico, que,
em grande parte, constrangido, ndo ousava se aproximar daqueles pequenos rasgos nos cadernos
policiais expostos ao seu redor; até que o constante movimento dos jornais anuncia a aparente
auséncia dos atores, fazendo com que os mais timidos se encorajassem a ir espiar de perto, até
romperem a bela cenografia de papel (Figura 35). Ao rasgar os jornais, o espectador se depara
com uma cena dividida: dois grupos de atores estdo separados por uma cortina também de jornal
no centro da cena. “Esses grupo de atores precisa se encontrar, € para se encontrar também
tinham que rasgar o jornal. Essa cena ¢ uma metafora do que o publico fez antes, um espelho. O
homem, para se comunicar, precisa primeiro romper uma barreira”. Outra cena que envolvia a
participacdo do publico trazia um exercicio experimentado em laboratorio. O elenco aparecia
envolvido numa trama de elasticos, todos presos num mesmo movimento corporal. Aos poucos,
ao som do soar dos reldgios (da musica “Time”, do Pink Floyd), num crescendo, o coro de atores
entrava “em desespero”. “Era tdo sufocante que depois de um tempo a plateia entrava em cena e
soltava a gente”, relembra Marton Maués (2010) (Figura 36).

O espetaculo era feito de colagens de cenas, como quadros de imagens, que entravam
rompendo um tema para dar vez a outro. Com uma estética violenta e politica, ele prendia a
atencdo pelos insights, gestos, imagens apoiadas numa ‘“signagem de superposigoes”,
possibilitando “multiplos niveis de leitura”, como no work in progress de Cohen (2004, p. 30), o
que € o caso da cena que trazia a atriz e diretora Zélia Amador, pele negra nua em pelo, vestindo
apenas um longuissimo e alvo véu de noiva, atravessando de uma ponta a outra o teatro. Esta
“fotografia” causava o impacto visual desejado, admiragdo e estranhamento ao mesmo tempo.
Walter Bandeira (2009), preparador vocal do espetaculo, recorda: “imagine o escandalo, a Zélia
nua com um véu de noiva, ela atravessava o palco gloriosamente, era do tamanho do Waldemar
Henrique a cauda do véu, esteticamente o trabalho deles era belissimo!”.

A unica atriz que ndo estava nua neste espetdculo era Oriana Bitar, filha de conhecido
professor de Filosofia da UFPA, que por ser menor de idade foi proibida de tirar a roupa pelos
pais. Luis Otavio reaproveitou a situagao criando para ela uma participagdo especial. “Ela entrava
igual uma louca vestida, com um ketchup na mao e espirrava, fazendo sangue em Jesus, e saia
correndo igual uma louca, vestida do jeito que ela estava”, conta Bill Aguiar (2010). Era a
desconstrugdo de uma cena forte e polémica que provocava novamente a estranheza, o grotesco

na linguagem, um humor de cardter absurdo, na entrada dessa pessoa em trajes cotidianos.
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Podemos rir em uma cena tdo violenta de crucificagao? Ou isso € apenas um recurso especial mal
feito? Em seguida, Jesus tirava a coroa de espinhos e dava para alguém da plateia. O que ela faria
com aquilo? Passaria adiante? Jogaria fora? Amassaria? Recusaria? Ou colocaria na cabeca?
“Isso, para mim, era o sinal de que aqui esta se fazendo teatro experimental. O Luis ndo estava
inventando a roda, Eugenio Barba, Peter Brook, e Grotowski, todos também estavam
experimentando, usando o ator como experimento constante” (AGUIAR, 2010).

Para esta “temporada”, a dupla de diretores ainda propds que os atores confeccionassem
um tapa-sexo artesanal com gazes e fios; porém, ao fim de cada apresentacdo, no momento
proibido pela censura, o elenco daquele espetaculo-ensaio interrompia a cena deixando os
assistentes ali presentes decidirem se o nu seria revelado ou ndo, dando entdo prosseguimento ao
ritual. Era oferecida uma tesoura para quem quisesse cortar as gazes, o publico poderia decidir
assumir ou nao o papel da Doutora Mirthes.

Lotando o Waldemar Henrique durante todas as se¢des de ensaio aberto, ndo demorou
para que chamasse a atencao da direg¢do do Teatro, na época, exercida por Guilhermina Nasser,
que se incumbiu de denunciar a censura o fato, fazendo com que o TEWH fosse lacrado. Apesar
da mobilizagdo por parte da imprensa, da classe artistica, ¢ da intervengao do advogado do Teatro
Cena Aberta, Carlos Sampaio, que recorreu a proibicao federal em Brasilia e no Rio de Janeiro,
tendo mobilizado inclusive a Confederacao Nacional de Teatro Amador, a Confenata, ndo houve
acordo. Como era de praxe, a Mostra de Teatro Amador do Para reunia os principais espetaculos
apresentados ao longo do ano. A quinta edi¢do, de 1983, trouxe de volta ao palco do Teatro
Experimental Waldemar Henrique, a versao original de “Theastai Theatron”, desta vez, sem
maiores problemas com a censura.

Cheio de esperancas, devido ao sucesso da ultima apresentacdo, Luis Otavio insiste na
volta da montagem ao palco do TEWH. Em abril de 1984, consegue novas pautas, desta vez com
uma pequena modificagdo, ele trazia um Jesus mulher crucificado. A censura suspendeu
novamente as apresentacdes alegando que a figura feminina poderia ofender as religides no
momento em que se personifica de Cristo, “privilégio dos machos” (GONDIM, 6-7 mai. 1984),
embora, como veremos adiante, permitisse sua substituicdo por uma boneca de pano na cena, que
tinha o carater de Judas crucificado, alusdo aos bonecos de pano feitos para serem destrogados

durante a Malhagao de Judas (Figura 37 e 38).
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FIGURA 33: Sérgio Henriques e Savio Chaul e na “cena do casamento”.

FIGURA 34: Henrique da Paz, Ailson Braga e André Genu na “cena da crucificacio”.

FIGURA 35: A parede de jornais na cena de abertura.

FIGURA 36: Todo o elenco na “cena da prisao elastica”.

FIGURA 37: André Gent, Claudinha, Henrique da Paz, na “cena da crucificagdo” com a
presenca do Jesus mulher.

FIGURA 38: Marton Maués e a boneca Claudinha, “cena do casamento”.

Fotos: Solange Calcagno e Eduardo Kalif.

Com “Theastai Theatron” novamente proibido, e com a pauta para ser ocupada, Barata

reagiu elaborando, em apenas uma semana, um novo espetaculo com o titulo e as silabas do
anterior invertidos, “Trontea Staithea” era uma resposta a a¢ao repressora da censura, € agora o
tema central era a propria. A nova versao era ainda mais subversiva, contando com a figura da
Doutora Mirthes, a presenca da boneca crucificada, e com as imagens gravadas do espetaculo
proibido.

Ai, n6és montamos o “Trontea Staithea”, com a presenga, inclusive, da
personagem da censora, que era a Dona Mirthes Nabuco de Oliveira Pontes. Nos
montamos seis televisdes no teatro ¢ quando o espectador chegava, ele estava
vendo “Theastai Theatron”. Ndo pode espetaculo, mas o video pode. E essa
censura era uma coisa tdo demente, tdo louca, que o video podia, o espetaculo é
que ndo podia (BARATA, Luis, 1998).
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“Trontea Staithea” trazia o recurso de metateatro, com os televisores transmitindo o
espetaculo “Theastai Theatron”, que resolvia, ironicamente, o impasse (Figura 39). Como era de
se esperar, a Doutora Mirthes, da plateia, assistiu atenta a toda a encenagdo, € ndo apresentou
nenhuma restri¢ao, seu unico comentario foi: “Eu ndo sou tdo gorda assim”, referindo-se a atriz
Wlad Lima, que lhe representava em cena, sem perceber que um Judas crucificado poderia ser
mais ofensivo a religido catdlica por colocar o traidor no lugar do martir. “Era uma escadaria
grande, e eu la em cima, e muitas cenas la em baixo; pedagos de coisas, retalhos, e as televisoes.
E ai ela [a personagem da censora], de vez em quando, gritava querendo que acabasse aquilo. Ele
jogava todas as mesmas questdes: sexualidade, violéncia, politica”, recorda Lima (2010),
afirmando que “nem era um espetaculo tdo interessante assim, ele era uma atitude, o publico vai
assistir em fung¢do de ser uma atitude politica, era até desinteressante perto do que foi o
‘Theastai...”””. Como uma forma de tornar publica a agdo da censura no Para, a versdo original de
“Theastai Theatron” foi encaminhada ao Festival Brasileiro de Teatro Amador, que naquele ano
aconteceria em Recife, onde a censora local ndo impds qualquer impedimento. O espetaculo
“Trontea...”, na verdade, era um deboche escrachado da censura e da ignorancia daqueles que
detinham o poder de veto. Apesar da confusdo em torno do espetaculo, ninguém nunca foi preso,
“porque se prendesse criava um fato politico maior, eles ndo eram tdo burros assim, ndo seria
facil prender o Luis, ele era muito atrevido, e se prendessem iam mexer com muita gente”, afirma

Marton (2010).

FIGURA 39: O ator Henrique da Paz em
“Trontea Staithea, 1983/84.
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Em outubro de 1984, Luis Otavio ¢ convidado por Wlad Lima e Claudio Barros, do grupo
Cuira, para dirigir a terceira montagem desta companhia, “Aquém do Eu, Além do Outro”, que
abordava, mais uma vez, temas sobre a “violéncia, a morte, sexualidade, e o fantastico”, também
dispensando a palavra oral, valendo-se “o quanto possivel da expressdo textual”, contou com a
participacdo dos atores Olinda Charone, Antdnio Pereira dos Santos (“Dolores”), André Genu,
Savio Chaul, além de Wlad e Claudio. Vale ressaltar a presenca proposital de Dolores neste
espetaculo (Figura 40).

Dolores era um travesti da praca, meio cafetina, ladra... Era um marginal da
praca que o Luis colocou dentro do Cuira, para trabalhar. Era uma loucura,
porque a Dolores dava uma contribui¢do muito forte com a realidade que ela
trazia da rua, mas ao mesmo tempo roubava a gente e tornava o nosso cotidiano
de ensaio uma loucura, mas ele adorava! Ele ria, e se divertia! Para o nosso
desespero, tinha muito dessas pessoas, ndo era s6 a Dolores, ela é um exemplo,
nesse espetaculo (BARROS, 2010).

FIGURA 40: Elenco de “Aquém
do Eu, Além do Outro”, em cima da
escada Claudio Barros, em baixo,
da esquerda para a direita, Savio
Chaul, André Genu, ‘“Dolores”,
Olinda Charone, ¢ Wlad Lima.

Acervo Claudio Barros.

O curioso ¢ que os jornais da época anunciavam que este era “o primeiro trabalho de
Barata no teatro depois da extingdo do Cena Aberta”, dizendo que ele iria “dar um tempo” para se
dedicar apenas a Federagdes de Atores, da qual era presidente (O Liberal, 15 out. 1984), o que
nao era de todo mentira ja que passou a assinar alguns trabalhos pelo Cuira nessa época. No

entanto, apos seis meses de ensaio, nas vésperas da estreia, um episodio inusitado aconteceu. O
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ator Paulo Faria®, que na época tinha dezoito anos, fazia o papel de uma miss que entrava em
cena acenando para o publico sentada em um vaso sanitdrio com rodinhas puxado por cordas. Por
questdes pessoais, o ator tinha acordado com Luis Otavio que ndo gostaria de estar nu neste
espetaculo, porém, na véspera da estreia, o diretor mudou de ideia. “Ele virou para mim e disse:
‘Paulo, eu acho que essa miss tem que estar nua’”’, lembra o ator (2010).

Na verdade, eu tive uma relagdo muito dificil com o Luis, de amor e ddio.
Durante o processo, ele criou uma relagdo de paixdo comigo; fora do grupo ele
se declarava, mas durante os ensaios era como se nada tivesse acontecido. Ele
fazia um jogo comigo dentro do grupo e aquilo ia me deixando angustiado. Eu
achei um abuso e nfo tirei a roupa. No final do ensaio, fez-se uma roda e
surgiram aquelas coisas, do tipo “ator que ndo tira a roupa ndo ¢é ator”, “que
bloqueios vocé tem?” Uma tortura psicologica, apenas o Marton ¢ o Pina
ficaram do meu lado (...). Enfim, fui cortado, e quem entrou no meu lugar foi o
André Genu. Eu passei um ano sem fazer teatro, foi muito traumatico. Esse era o
Luis, ame-o ou deixe-o (FARIA, 2010).

Paulo Faria analisa hoje que esta imposi¢ao do nu nas montagens “muitas vezes nao tinha
nenhuma preparaga@o ou ideologia, nenhuma estética, era um comando, ‘tire a roupa’, e vocé tinha
que tirar e ser natural. As vezes a estética estava s6 na cabeca do diretor, ndo era compartilhada
com os outros”. Ele recorda que isso ndo ocorria s6 com Barata, em uma montagem do grupo
Experiéncia, “Foi Boto Sinhad”, ocorreu episddio parecido, na véspera da estreia, “a gente fazia
uns bichos de tanga, de repente: ‘¢ o seguinte, vai ser sem roupa’, era sempre dessa forma que o
nu chegava”, afirma (FARIA, 2010). De certa forma, acredito que esta postura ocorre em alguns
grupos, ¢ com alguns diretores, por falta de uma dedicacdo mais investigativa junto ao ator,
principalmente naquela época. No entanto, acredito que, com o amadurecimento da pratica de
diregdo, ou até por perceber uma falta de tato na relagdo com o ator, Barata tenha aprimorado,
principalmente na trilogia, um processo bem mais colaborativo, onde entrariam uma série de
indutores trabalhando o contato com o outro, a resisténcia fisica, € o conhecimento do proprio
COrpo nu.

Em 1983, o Grupo Experiéncia, de Belém, montou o espetaculo “Angelim, o outro lado
da Cabanagem”, com recursos emprestados do Bando do Estado do Pard, texto de Edyr Proenca e

Geraldo Salles. A homenagem ao lider cabano Eduardo Angelim*® suscitou questionamentos no

45 Paulo Faria foi ator de varias companhias em Belém. Em 1989 foi aprofundar seus estudos no teatro em Sdo Paulo, onde
permanece até hoje como diretor fundador da Companhia Pessoal do Faroeste. E também orientador pedagégico do projeto
“Ademar Guerra”, do Governo do Estado de Sao Paulo.

46 A Cabanagem entrou para a historia do Brasil como o movimento revolucionario engajado pelas populagdes de negros, indios
e mesticos trabalhadores do Para, em resposta a tomada de poder por parte da elite politica e agraria no inicio da década de 1830.
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momento em que eclodia no interior do nordeste do Para a perseguicdo ao camponés Quintino
Lira. Associado aos negros, indios e mestigos cabanos pelas constantes fugas da policia e pela
personalidade revoluciondria, Quintino acabaria assassinado em setembro de 1984 a mando de
latifundiarios da regido. No calor da perseguicao do Estado ao lider sem terra, o TCA iniciou a
pesquisa de quase um ano que culminaria no espetaculo “Quintino, o outro lado da sacanagem”,
em 1985.

Foi uma critica a atitude do Governo por contar a historia da Cabanagem quando
a gente estava vendo um cabano ser assassinado. Era uma cronica da morte
anunciada, estavam sabendo que ele ia morrer, entdo ndés montamos um
espetaculo que falava sobre a questdo da terra, foi a resposta do Cena Aberta:
“olha isso aqui ¢ uma sacanagem!” (AGUIAR, 2010).

O texto escrito por Luis Otavio era todo rimado acompanhado de musica composta por
Walter Freitas. A encenacao tomava de empréstimo elementos do folclore regional ressignificados
a partir da tematica politica. O “boi-terra” era um personagem que mesclava a figura do boi-
bumba com a propria terra que, no carater de persona, se manifestava subjetivamente. “Esse
personagem surgiu no laboratério. Como esse boi se movimenta, como esse boi anda, foi o
maximo! Era um trabalho de criacdo coletiva, mas o Luis estava a frente. Foi um espetaculo
bonito por tudo isso, e também um aprendizado”, recorda Bill Aguiar (2010). Barata geralmente
recrutava um membro do grupo para passar o aquecimento, mas os trabalhos de laboratdrio e a
imersdo na criagdo das personagens era ele mesmo quem conduzia. A desconstru¢do dos
elementos folcloricos era uma forma de intervir na realidade concreta a partir da fantasia, uma
aproximag¢do do imaginario popular a situacdo politica agraria que resgatava o estranhamento
bakhtiniano do espetaculo na figura da terra que fala e do “boi que chuta a bunda dos caras”.

O espetaculo foi apresentado no TEWH, mas também no Theatro da Paz, como resposta
ao publico que teria assistido a montagem de “Angelim”, uma vez que a plateia daquela casa era
diferenciada. Na estreia, o0 movimento dos trabalhadores e o grupo de defesa dos direitos
humanos estavam presentes, trazendo faixas de protesto. “Na hora em que eu entrei em cena e vi
uma faixa no mezanino eu pensei ‘meu Deus, isso ¢ muito maior do que posso imaginar’”,
relembra Aguiar (2010). O TCA ainda levou a montagem aos municipios por onde Quintino Lira

andou, como Abaetetuba, a exce¢do de Capanema, onde o lider morava; 14, o policiamento ndo

O movimento acabou liderado por personalidades da burguesia branca que, mais de uma vez, sucumbiu ao poder do Império.
Eduardo Angelim (1814-1882), seringueiro e jornalista, assumiu a presidéncia da Provincia do Grao-Para em 1836 em nome dos
cabanos, tendo sido deposto e preso no final do mesmo ano.
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deu garantias de seguranga para o grupo. Na época ainda nao havia o Movimento Sem Terra, a
peca foi apresentada em uma reunido do Sindicato dos Trabalhadores Rurais; “eles tiveram uma
certa estranheza, mas gostaram”, afirma Bill Aguiar (2010); ja Mariléa Aguiar (2010) conta que
as vezes o elenco tinha de sair correndo, “sendo os moradores agrediam a gente por causa do
texto que era muito pesado; as familias expulsavam a gente. Uma vez, um fazendeiro quis matar
a gente, pulamos as cercas da fazenda para sair na estrada, fugimos todos num Fusca”.

2

A exemplo de “Theastai Theatron”, “Quintino...” sofreu os cortes da censora Mirthes,
desta vez acompanhada dos dois filhos, ambos policiais federais. A estratégia utilizada no
espetaculo anterior, que passou a ser adotada por outros grupos da cidade, era apresentar o
espetaculo como ensaio aberto, sem cobranga de ingressos; nesse carater, os censores nao
compareciam e o texto seguia sem cortes. “Como a gente nao cobrava eles ndo podiam dizer que
era comercial; a gente passava o chapéu e dava um jeito de ir burlando isso” (AGUIAR, 2010).

Assim percebemos o carater experimental nesse primeiro momento do TCA como uma
forma de alcancgar sua plenitude politica. No entanto, fica claro que houve neste trajeto uma
preocupacdo menor com o resultado, com a “obra”, e mais com o processo, 0 momento de
“presentar” uma a¢do, um encontro (CINELLI et al, 2003, p. 218), vivenciar o aqui ¢ agora do
trabalho, o que ele pode trazer no momento do laboratorio para o ator, as transformacdes que
ocorreram neles. Assim também podemos observar no Teatro Ambientalista de Schechner (1988a,
p. 75), onde o autor recusa a ideia de uma obra de arte contida em si mesmo para valorizar a
participacdo, que possibilita romper os limites entre teatro e politica, arte e vida, acontecimentos
artisticos e acontecimentos sociais, entre cenario e auditorio. “La participacion del publico
amplia el campo de lo que abarca la representacion porque ésta se lleva a cabo precisamente en
el momento en que la representacion pasa a ser un acontecimiento social’.

Entendo aqui que a participacdo vai além da interagdo fisica, do levantar e dancgar junto,
ela se expressa principalmente no envolvimento reflexivo, pensar e reagir junto, no seu

funcionamento como um duplo da vida. Este aspecto sera ainda mais marcante na trilogia.

3.3.1 A Trilogia: o camelo, o ledo e a crianca que brinca

A trilogia marginal, como denomino os trés ultimos trabalhos de Barata a frente do TCA,

“Genet — o palhago de Deus” (1987), “Posicao pela carne” (1989) e “Em nome do amor” (1990),
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compode uma fala, cujo fio condutor ¢ a expressao do marginal. “Existe vida no ser humano
marginal”, afirma Bill Aguiar (2010); era uma forma de dar fala a esse universo, e a essa historia,
ocultados pela sociedade belenense. A “maneira marginal de amar”, especialmente voltada ao
submundo homossexual, era o grande tema desses espetaculos.

Toda essa experiéncia direta com o publico transeunte foi fundamental no momento em
que o Cena Aberta voltou a se apresentar em espagos fechados. A arquitetura, o cheiro e o
ambiente dos becos, suas girias, aquilo que ¢ improprio de se falar ou mostrar publicamente, seria
exacerbado no espaco fechado. E a partir dai que surge a necessidade de trabalhar ainda mais
com nao atores, com qualquer um que quisesse partilhar da experimentacao desse homem; néao a
toa “Em Nome do Amor” foi um espetaculo que envolveu trinta e trés pessoas, sendo oito
técnicos e vinte e cinco atores. “O elenco era uma multidao, insuportavel, de ter momento em que
nao se aguentava de calor na sala de ensaio do TEWH, de tanta gente dancando”, recorda Karine
Jansen (2010). Barata tinha a necessidade de dividir o ensaio por grupos, as cenas que tinham um
trabalho fisico mais elaborado eram feitas em horario extra, antes ou depois do ensaio geral.
Karine comenta ainda que “era uma maneira de aprender a fazer teatro, vendo o Cena Aberta
ensaiar’.

Luis Otavio cria com essa massa sua “tropa”, um grande coro marginal, que tera forga e
espago no teatro. O coro — assim como nas tragédias gregas — pretendia penetrar no publico ainda
acostumado com o distanciamento e a separagdo palco-platéia, criar um atrito, um rompimento,
um processo comunicativo, com a finalidade de despertar sua percepcao, cuja fungdo € causar “a
perplexa participagdo das pessoas”; e essa voz de Barata — ele mesmo um marginal, como artista
¢ homossexual — amplificada pelo coletivo, instaura uma atividade experimental com intensa
capacidade de “intervengdo critica na pratica cultural, no ambito comportamental ¢ na
compreensdao mesma do pais” (SUSSEKIND, 2007, p. 50-51).

Uma fase que estabelece novos questionamentos em cena, através da trajetoria construida
sob principios éticos e estéticos da marginalidade e seus preconceitos, dando bastante trabalho
para a censura, muitas vezes tendo que driblar seus representantes da forma mais criativa
possivel, para entdo conseguir colocar suas ideias em pratica. Um exemplo era o uso de palavroes
no decorrer do texto, para que isso chamasse a atencdo da censura, nada intelectual e politizada,
deixando de lado os protestos mascarados. Com esta trilogia e o espetaculo proibido “Theastai,

Theatron” (1983), Barata afirmava a critica a opressdo, produzida a partir de uma concepgao
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estética voltada a questdo da marginalidade, principalmente expressa por meio das relagdes
homossexuais.

A cena transgressora e violenta ocorre assim como no Teatro da Crueldade, de Antonin
Artaud, agindo sobre o outro, formando uma espécie de poesia da crueldade no espago pela
relacdo da forma e do sentido, relacdo que se da também com os elementos da cena, com o local
da experiéncia estética e comunicativa com o publico e com os outros atores; assim, o importante
¢ compreender o sentido deste processo, de forma que a interagdo entre publico e artista
transcenda o plano do entretenimento imediato ou contemplagdo pura e alcance uma fungdo de
reflexdo critica coletiva em torno do processo criativo ¢ dos “comportamentos restaurados” dos
padrdes sociais que nortearam a criagao.

Na cena de Barata, o espectador tem a possibilidade de co-participar de uma espécie de
ritual coletivo, de sistema de signos, onde ele ¢ transportado pela plasticidade vista, pela
simbologia da cena, pelos corpos que vibram em dangas marcadas, coreografadas com partituras
do Candomblé e da Umbanda, ao som de tambores, respondidos por um coro em cena, como no
jogo vivo do terreiro. Sua cena muitas vezes misturava o ritual africano, elementos indigenas,
dangas circulares, simbolos cristdos, textos biblicos, festas dionisiacas, entidades da Umbanda, a
presenca da danga de Bali e Indiana, as cartas do Tard cigano, e fragmentos filosoficos, num
encontro de diferentes energias, fazendo com que o publico compartilhe do teatro como um ritual
de transformacao. “A partir da trilogia, tudo dele é como se fosse uma colagem, um patchwork de
informagdes, vindas de muitas coisas, de muitas referéncias. E ele disponibilizava para todo
mundo, dava acesso, na casa dele, que era um point de encontro antes e depois dos ensaios”,
relembra Claudio Barros*’ (2010).

A atitude de construgdo deste teatro, em rompimento com os modelos comerciais, e
comprometido primeiramente com as questdes politicas € do homem contemporaneo, culminaria
— desde “Theastai Theatron”, mas de forma mais plena na trilogia — numa série de trabalhos
marcados por sua estética violenta e do caos. Esse caos na cena foi experimentado e apreciado
desde os longos laboratorios, até as concepgdes dos cenarios, o uso espacial, tornando-se uma
forte caracteristica na triade do Barata diretor/autor/encenador. Ao falarmos de caos, me parece

inevitavel trazer a tona a figura de José Celso Martinez Corréa pela semelhanga no modo de

47 Claudio Barros ¢ ator, diretor e coach, trabalha como preparador de elenco em produgdes de cinema local e nacional, como
em “Sol do Meio Dia”, de Eliana Caffé, e ainda em parceria com Fatima Toledo em longas como “Brincando nos Campos do
Senhor” e “Taina 17, nos “Taina 2” e “3” assumiu seu posto.
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pensar o teatro, de romper tabus, no uso de uma ambientacao ritualistica caotica-religiosa-sexual,
contestando a moral a partir do valor estético da obscenidade, como afirma ele proprio (1998, p.
119).

O movimento politico que eclodia no Brasil na década de 1960 trouxe a pratica do teatro
como manifestagdo de dentincia social. O Teatro Oficina de José Celso foi, certamente, precursor
nesse sentido, com espetaculos como “Andorra”, de Max Frisch, em 1964, que teve cenario de
Flavio Império, uma influéncia que Barata certamente absorveu pela ideia de modificar os
ambientes, “fazendo correrem as paredes laterais, e assim, em rapida continuidade, se sucederiam
os varios lugares da acdo. Os praticaveis verticais, dos dois lados, nunca interfeririam na
visibilidade do desempenho”, além da cenografia um tanto despida de elementos, o palco tdo
vazio quanto possivel (MAGALDI in SESC, 1997, p 49-50). O Grupo tinha a “capacidade de
viver pronto a romper com a ordem pré-estabelecida das coisas”, o que significa “trair” o mundo
em que vivemos, “recusar os valores de uma classe que se reproduz para manté-lo sempre igual
(...), uma trai¢do que exige uma lucidez total” (STAAL in CORREA, 1998, p. 11).

Durante boa parte desta década, Barata esteve em Sdo Paulo envolvido com grupos e
montagens da Escola de Arte Dramatica®®, provavelmente, assistiu a este e outros espetaculos que
estiveram em cartaz pela cidade, como: “Pequenos Burgueses” (1963-65), “Os Inimigos” (1966),
ambos de Maximo Gorki, “O Rei da Vela” ¥ (1967) de Oswald de Andrade, este considerado um
emblema do recém-nascido movimento tropicalista, “Galileu Galilei” (1968) de Bertold Brecht, e
“Roda Viva” (1968), de Chico Buarque. Assim como os espetaculos do Teatro de Arena, “Arena
conta Zumbi” (1965), peca onde nasceu o ‘“‘sistema coringa” de Augusto Boal, e que seria
montada pelo TCA; “Arena conta Tiradentes” (1967); “Eles ndo usam Black-tie”, (1958-67),
também montada pelo Cena Aberta; ¢ o “Circulo de Giz Caucasiano”, de Brecht (1967). Do
“autor maldito” Plinio Marcos, com seus textos ligados ao universo da marginalidade, o
espetaculo “Dois Perdidos numa Noite Suja” (1966); e ainda “Vereda da Salvacdo” (1964), do

Teatro Brasileiro de Comédias, que seria montada mais tarde pela Escola de Teatro em Belém,

48 De 1964 a 1967, periodo em que Barata esteve na Escola, os seguintes espetaculos forma montados pela EAD: “O Refém”,
direcdo de Desi Bognar, “Luar pela Janela”, de Alfredo Mesquita, em 1964; “A Falecida”, de Antunes Filho, “Na Vila de Vitoria”,
“O Velho da Horta”, “Auto da Alma”, e “Caiu o Ministério”, de Alfredo Mesquita, em 1965; “Somos Todos do Jardim da
Inféncia”, Silnei Siqueira, “O Veredicto”, de Alfredo Mesquita, “Guerra do Cansa-cavalo”, de Maria José de Carvalho, em 1966;
“Paiol Velho”, de Ruy Nogueira, e “Pedro Pedreiro”, de Silnei Siqueira, em 1967.

49 Em “O Rei da Vela” o cenografo Hélio Eichbauer foi premiado e considerado um dos principais renovadores da cenografia
brasileira. Seu aprofundamento na area da cenografia e na arquitetura cénica se deu ao lado de Josef Svoboda na
Tchecoeslovaquia, no periodo de 1962 a 1966. Percurso pretendido por Barata quando decidiu ir para a Europa em 1967.
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com a participacao de Barata no elenco, dentre tantos outros que certamente lhe influenciaram,
pelo tema e pela cenografia.

Outras, das tantas referéncias de Luis Otavio, estdo em sua biblioteca particular, nela
encontramos titulos referentes ao teatro engajado, como “Teatro Politico”, de Erwin Piscator;
“Del Arte de Teatro”, de Edward Gordon Craig; “O Teatro do Oprimido: e outras poéticas
politicas”, de Augusto Boal; um livro sobre o trabalho do Berliner Ensemble, grupo de teatro
politico fundado por Bertold Brecht em 1949, e que Luis Otavio certamente visitou quando
esteve em Berlim com Susana Rossberg, entre varios outros temas.

Dessas influéncias, Barata apropria o gosto pela exploracdo do espaco, numa linha
arquitetonica ndo pictoérica e simbolista, mas como linguagem dindmica, de forma anti-
convencional e autoral, que mais tarde iriam possibilitar o surgimento da cena experimental no
Para. Marton Maués (2010), que foi ator do TCA em “Theastai Theatron” e “Genet...”, ousa
afirmar que a cenografia de Barata era mais uma ambientacdo, “a fumaca dos defumadores, os
incensos, ¢ as velas, isso ¢ uma estética que se inaugura a partir de ‘Theastai Theatron’, € que nos
outros espetaculos ele vai aprofundando (...). Era uma nova linguagem, ndo sé pensando em
Belém e no Estado, eu acho que era um novo teatro brasileiro”. Ele criava para sua cena uma
visualidade atemporal, substituia a narrativa classica — causal, diacronica — deslocando a
organizagdo temporal para uma organizacdo espacial. A visualidade, no que Renato Cohen
classifica como work in progress, parte de uma sincronia de imagens e elementos, formando uma
unidade visual que implica um espago de ag@o. “A sincronia cria um sentido de atemporalidade
que remete a todos os tempos, obra aberta, universal” (COHEN, 2004b, p. 28). Porém, ¢ preciso
ficar claro que até a trilogia — e, principalmente nela — temos nitida uma concepgao de obra, que
no sentido de Umberto Eco pode estar aberta a recepgao, ou seja, em dialogo com as dindmicas
externas do publico, da cidade, dos contextos extra-teatrais, ¢ ampliando as possibilidades de
leitura, dai o fato de haverem varias versdes de um espetaculo, mas compondo uma unidade
narrativa completa.

Esta unidade nova ¢ resultado do que Deleuze denomina o ato de “enrabar”, “roubar”, o
que significa um exercicio de reconstrugdo das referéncias de acordo com a diversidade e a
especificidade sensorial proprias do “ladrao”. Roubar o que se 1€, roubar a producdo de um texto
ou de um pensamento ¢, uma maneira de “fazer um filho por trds no autor”, no pensador, no

escritor (LINS, 2007, p. 105-126). Um autor pode cunhar uma histdria da filosofia a partir de sua
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leitura particular, dando a luz, através da “imaculada concepgdo”, a uma narrativa a0 mesmo
tempo sua e do autor que percorre. “Eu me imaginava chegando pelas costas de um autor e lhe
fazendo um filho, que seria seu, e no entanto seria monstruoso. Que fosse seu era muito
importante, porque o autor precisava efetivamente ter dito tudo aquilo que eu lhe fazia dizer”
(DELEUZE, 1992, p. 14). A monstruosidade desse “filho” — que vale reforcar, pertence tanto a
Luis Otavio Barata, o pai, quanto as maes, Genet, Artaud, Nietzsche, Barthes, Sartre, Santo
Agostinho, ou ainda a palavra sagrada — resulta de uma necessidade de descentramentos, erros,
quedas, e encontro com o estrato mais secreto de si.

Luis Otavio era um ladrdo despudorado. Hoje, estudando Deleuze quando ele
fala “tens que roubar, estragalhar uma obra, enrabar um autor”, o Luis Otavio
sempre fez isso, eu sempre fui uma cria dele, sempre quis devora-lo de verdade,
supera-lo. Entdo a minha vida toda foi sempre ler e estudar atras dele. Hoje,
quando eu abro um livro e vejo uma coisa que o Luis Otavio falava, fazia, eu
digo: “ta aqui, filho da puta, achei!”. Porque ele ja tinha lido, ja tinha criado. Ele
era potente, como encenador era a pessoa que eu mais respeitava, o seu dialogo
com a filosofia. Na biblioteca do Luis, Deleuze ja estava 1a em francés, ha
muitos anos atras. Eu acho que ndo tem ninguém tao radical, ele fez isso no final
da década de 1980 e a gente vé o teatro contemporaneo fazer isso hoje (LIMA,
2010).

A trilogia ¢ especialmente marcada por uma concepcdo a partir desse preceito. Trechos,
rasgos, fragmentos do pensamento filos6fico sdo colocados nas bocas dos atores do Cena Aberta,
onde a grande maioria nem mesmo entende o que esta falando, mas, em cena, os atores sao todos
contaminados de uma verdade, o que € possivel pela forma como Barata articulava um dialogo
direto entre o texto filosofico e a vida cotidiana dessas pessoas.

Os atores ndo eram treinados, condicionados, no sentido em que entendemos hoje, ou
seja, numa técnica de preparacao fisica do ator, mas havia um processo de laboratorio, conduzido
a partir de indutores que alteravam o corpo do ator. Especialmente na trilogia, algumas pessoas
entravam para ajudar, dar um aquecimento, fazer algum jogo, como Claudio Barros e Miguel
Santa Brigida, assim como ja havia sido feito em outras montagens, como em ‘Theastai
Theatron” com Sidney Ribeiro™, ou ainda discussdes tedricas, com foi o caso do professor de

Filosofia Ernani Chaves, quando foi debater o pensamento de Foucault. Mas a presenca e

50 Miguel Santa Brigida ¢ professor da Escola de Teatro da UFPA. Possui graduagdo em Jornalismo pela UFPA, Mestrado e
Doutorado em Artes Cénicas pela UFBA, e pos-doutorado na mesma area pela Unirio. E fundador e diretor da companhia Atores
Contemporaneos; coordenador e diretor do espetaculo de rua itinerante Auto do Cirio, desde 1995, que retine todo ano cerca de
quinhentos participantes, entre artistas e curiosos do Para. Sidney Ribeiro ¢ bailarino, fundador da companhia Sidney Ballet
Batuque, em Paris, Franga.
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participacdo de Luis Otavio era constante durante todo o treinamento, os laboratdrios, até¢ o fim
de cada temporada, ele acompanhava o todo. “Eu via muito era o Luis provocando, ele trazia uma
imagem, falava para os atores, ¢ ai aquilo ia se desdobrando, desdobrando...”, afirma Wlad Lima
(2010).

Os laboratorios do Cena Aberta seguiam por uma linha mais intuitiva e sensorial, ndo
priorizando técnicas que buscam um conhecimento mais racional do ato fisico. E claro que
muitos dos atores que estavam ali ja tinham passado por inumeras montagens ¢ leituras do TCA e
de outros grupos, ¢ percebiam naqueles comandos o uso de Stanislavski, Meyerhold, Decroux,
Grotowski e Barba, mas na hora de tratar a cena, Barata nao dividia o grupo, como lembra o
preparador corporal Claudio Barros, “porque ele achava que era isso que era importante, esse
encontro”. O grande principio de Barata era despertar no elenco um coro dionisiaco. Interessava
o teatro mais como transformacdo das pessoas, ndo importava “aquele ator que construia papel,
interessava o ator trazer o seu depoimento, a atualizacao do Luis era essa, ndo interessa se ele fala
bem, se era desdentado, se resmungava, se ele batia uma punheta de verdade”, ele dizia: “’néo €
ator porque ndo finge? Eu quero é pegar a vida, jogar no palco e estragalhar ela’, isso era o
grande lance do Cena Aberta, isso era o olhar daquele homem”, recorda Lima (2010). Barata
agregava todas as contribuigdes e, por mais que discordasse, ele experimentava.

O Luis era uma pessoa muito aberta, muito inteligente. Quando tu fazias uma
proposta de cena ou de encaminhamento, ele podia até estranhar, mas dizia:
“Entdo vamos ver”. E quando era uma coisa muito absurda, ele experimentava e
depois ele dizia: “A senhora esta doida!”, depois, no bar, ja tomando a cerveja
diaria, a cerveja nossa de cada dia, que tinha sempre (...). Se a gente for
dividir bem, por cargo e fung¢do, ele era um produtor. A ideia partia dele,
ele produzia, ia atrds dos recursos para montar, era o provocador da
pesquisa, ele que orientava esse olhar. Na hora de fazer a costura desse
retalho, dessas informagdes que vinham de muitas fontes, ele costurava.
Ele que tinha o comando disto. Ele era um encenador da acdo, de criar um
ritual, de estabelecer todas as ligagcdes. S6 nao era muito de dirigir ator.
Quando eu trabalhei com ele, ele dizia “Isso é seu, meu amigo. Va 14, e
resolva isso”. Ai, ele me deixava super a vontade (BARROS, 2010).

A preparagdo da cena acabava por trazer para o palco a corporalidade cotidiana do ator.
Luis Otavio atribuia uma fala que s6 poderia ser expressa a partir da bagagem pessoal, da historia
de vida daquela pessoa. “Isso € o mais proximo do que eu chamo de performance, é como se ele

quisesse dar uma fala, mas ele sabia o corpo que ia escrever isso, a familia que ia representar
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1sso”, afirma Karine Jansen (2010). No espetdculo “Em Nome do Amor”, por exemplo, ela
destaca algumas situagdes que marcam esse aspecto.

Ele me convidou para fazer uma cena do “Em nome do Amor”, mas ele era
assim: “eu quero que tu facas uma crianca na festa do Cirio de Nossa Senhora de
Nazaré, mas tu s6 vais fazer se for junto com o Luis Carlos Navegantes”. Ai
todos tinham que aceitar, sendo, ndo tinha a cena no espetaculo. Ja com a Olinda
[Charone], ele disse: “Olinda, vocé€ vai fazer esse texto da Madalena que é o meu
amor pelo César; eu quero que seja vocé a pessoa para dizer isso”, ai ndo tinha
discussdo, nem preparagio, nem nada. E um desenho, uma dire¢io bem
especifica. Assim também no “Manifesto dos cabeludos”, ultima cena do “Em
Nome do Amor” em que o César da Portinha, que fazia, falava muito baixinho o
texto, 14 de cima do mezanino, todo de branco, lindo, mas 14 embaixo o
espectador quase ndo ouvia, ¢ uma vez o Luis me falou assim: “ndo importava
que o espectador ndo ouvisse, o César da Portinha precisava ouvir isso”. Essas
coisas me marcaram, isso ¢ o Luis Otavio, isso para mim ¢ o teatro. Tinha
espetaculo que era feito para uma pessoa crescer (JANSEN, 2010).

Este processo, como vimos, podia ndo resultar numa cena tecnicamente perfeita, mas,
como acreditava o proprio Luis Otéavio, transformava pelo menos aquele que faz, ajudando a
enfrentar seus proprios preconceitos. E quanto ao publico, que saisse do teatro ao menos com a
questdo entalada para ser ingerida aos poucos.

Os laboratorios eram voltados para esse objetivo, um bom exemplo € o processo
colaborativo realizado em “Genet...”, quando Barata chamou parceiros para ajuda-lo na
preparacdo do ator, talvez sua area de maior fragilidade. Miguel Santa Brigida estava vivendo no
Rio de Janeiro, fazendo o curso de teatro na Casa de Artes de Laranjeiras, a Cal, ¢ foi a Belém de
férias, em julho 1987. Num encontro casual com Luis Otavio soube que o TCA tinha acabado de
iniciar ensaios para o que viria a ser a montagem de “Genet...”. Coincidentemente, Miguel havia
acabado de assistir aos ensaios de “Nossa Senhora das Flores”, de Genet, dirigida por Mauricio
Abud, no Teatro Cacilda Becker, no Rio de Janeiro, a convite da preparadora corporal Maria
Thais Lima Santos, sua professora na Cal. A encenagdo tinha muitas semelhangas com as
propostas de Barata. A mistura de atores e ndo-atores, travestis no elenco, nudez, ¢ um grande
nimero de participantes.

O Luis Otavio me convidou para fazer uma vivéncia corporal com o elenco. Foi
uma semana na sala de ensaios do Theatro da Paz, umas vinte ¢ cinco pessoas.
Eu tinha feito um trabalho com Maria Thais de libera¢do do corpo, ativando o
sensorial com frutas. Muito orgdnico, que exigia uma entrega de muita
visceralidade entre a fruta e o seu corpo. Quando acabou o experimento, a sala
imensa tinha frutas de todo tipo no chdo, ficou uma “sujeira”. Eu falei: “vamos
abrir as janelas”, era tarde da noite, estava escuro. Quando abri a janela, que
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entrou a iluminagio da rua na sala, o Luis Otavio ficou louco e disse: “acabou! E
isso! Isso aqui ¢ o fim do espetdculo, ndo sei nem o que vai vir antes, mas o
espetaculo acaba assim” (SANTA BRIGIDA, 2010).

A experiéncia feita com frutas e vinho trazia o depoimento de diferentes universos num
todo onde os atores e ndo-atores eram nivelados. Esta fala sensual, sexual e erdtica do corpo
formava uma plasticidade dionisiaca de um banquete, que deve ter remetido a obra de Gaston
Bachelard, pois Barata presenteou Miguel, como forma de agradecimento, com o livro “O Direito
de Sonhar”.

A trilogia marginal, alias, tem uma concepgao explicitamente dionisiaca, especialmente na
constru¢do de imagens ritualisticas carnais e erdticas, conduzidas no batuque, na desordem da
festa, na danca, na sexualidade, no patamar mais organico da representacdo. A leitura e a forma
como eram apropriados os textos na encenag¢do também seguiam essa mesma linha, afinal, o
saber de inclinagdo dionisiaca esta o mais proximo possivel da realidade nua e crua da vida
social, como se houvesse uma espécie de analogia entre a organizacdo societal ¢ o caos da
natureza, onde o erotico e o ritual funcionam como um elo dessa ligagdo. Nesse contexto, o corpo
ocupa um lugar central, ele ¢ a sede das sensagdes mais diretas, das combinagdes do desejo e da
imaginacao (MAFFESOLI, 2005, p. 72-73, 88-89).

No “Nascimento da tragédia”, Nietzsche (2005, p. 6, 11; 2007, p. 31, 60, 80-81) atribui ao
teatro dionisiaco a possibilidade de construgao de uma realidade alternativa sancionada pelo mito
e pelo ritual. E a tragédia dionisiaca que consegue conceder ao mito um retorno & vida apods seu
ressecamento ocasionado pela sistematizagdo dogmatica da verdade cristd. Apo6lo e Dionisio,
sonho e embriaguez, beleza e horror, confluem na gestacdo da arte, segundo o autor alemao. Mas,
a porgao dionisiaca € o que confere aos limites do teatro o grave, o triste, o bago, o sombriu, na
mesma medida e prazer com que se encara a vida, o retorno da alianca do homem com sigo
mesmo € com a natureza, com aquilo de bruto e imperfeito que existe; e € esse lago indissoluvel
com a natureza que diz respeito ao coito, a fecundidade, a orgia, ¢ ao sexo como “resultado da
celebracdo dos produtos da terra”, destaca Maffesoli (2005, p. 57, 60). A esse respeito, o autor
destaca que todo ato sexual ndo empregado pela procriagdo acaba visto como pulsdo animal
reprimivel, no que entdo a homossexualidade consistiria um insulto & moralidade judaico-crista.

A arte como imita¢do da embriaguez vem do entrelagamento entre o sublime e o ridiculo,

no que Nietzsche (2005, p. 25-26) alude a tragédia e a comédia, que ddo, em sua conjungdo, um
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passo para além do mundo do belo, da perfeicdo. No entanto, a vida nua e crua estaria
efetivamente na camada dionisiaca, o “mundo intermediario entre beleza e verdade”, a arte
tragicOmica, joga com a embriaguez, mas ndo mergulha em seu todo nela, ¢ uma sintese, uma
representacdo da vida.

A “licenga sexual desenfreada”, as orgias como festas de redengdo na Grécia antiga eram
o lugar de onde emergia o alegre delirio da arte. “O carater artistico dionisiaco ndo se mostra na
alternancia de lucidez e embiraguez, mas sim em sua conjuga¢do”, o “servidor de Dionisio” esta
ao mesmo tempo embiragado e a espreita, ¢ um observador (NIETZSCHE, 2005, p. 10). E nesse
sentido, Barata parece ter observado que o submundo seria o que de mais dionisiaco existe no
contexto das cidades contemporaneas. Ora, diante de todo peso da religiosidade moralizante do
cristianismo, da ainda sentida politica sociocultural repressora, da individualizacdo da vida
moderna, da gentrificagdo que procura construir na cidade uma paisagem “limpa” e agradavel, e
da propria industria cultural, a vida dos becos, dos bares sujos, esquinas, ruas do meretricio, dos
michés e prostitutas guardava um estrato vivo e pulsante da cureldade da natureza humana. O que
dizer de um coro orgiastico formado por aqueles que vinham ou transitavam por esse mundo?
Para Nietzsche (2007, p. 102), “o coro s6 pode ser compreendido como causa primeira, principio
gerador da tragédia e do tragico em geral”.

Portanto, antes de delimitar uma analise dos espetaculos da trilogia, devo sublinhar alguns
aspectos em comum entre os trés. Uma selecdo de algumas passagens singnificativas da vida de
Jesus Cristo, a imagem de um Jesus humanizado; a presenga de Madalena; a imagem da Pieta; a
crucificagdo; o batismo; procissdes; uso do nu na cena; uso de coro (ou “simbolicos”, como
Barata se referia); alguns elementos de cena, como velas, coroas, turibulo; o encontro da
divindade com o anti-herdi como o encontro de opostos (Cristo x Genet; Cristo x Heliogabalo;
Cristo x Zaratustra). No final dos espetaculos, os anarquistas sdo sempre coroados pelo Cristo.
Esse recurso ¢ hoje perceptivel em espetaculos contemporaneos, como o “Homem II”, da série
“Sertoes”, de Z¢é Celso, onde ha o encontro de Nietzsche com Chico Science, o herdi e o mito, o
popular e o erudito; ou ainda de Euclides da Cunha com a sua propria obra, encontrando seu
outro em cena, seu duplo, sentado como espectador assistindo a si mesmo. Era a for¢ca desse
encontro, dessa imagem, que interessava para Barata.

O Luis conseguiu uma coisa importante, ele era o que o Z¢ Celso ¢ hoje, ele ndo
queria saber se o ator ¢ mestre na transformacao, ele cagava e andava para isso.
O que ele queria saber é da for¢a da cena, da poténcia da imagem. E ¢é engracado
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como hoje eu reconhecgo isso como algo muito importante (...), essa bagunca
toda, esse caos, essa coisa que 0 ator procura, eu gosto mais, me interessa mais
do que a virtuose, o super treinamento. E eu acho que o Luis Otavio ja estava ali,
jé estava la, no “entre”. Porque hoje se ganhou uma coisa, mas se perdeu uma
loucura, se perdeu o Dionisio e se encontrou o Apolo na cena (LIMA, 2010).

Em meados de 1987 Luis Otavio Barata estava experimentando com um grande grupo de
atores e ndo-atores um laboratorio realizado na ampla sala de ensaio do Theatro da Paz, o que em
poucos meses viria a se tornar “Genet — o palhago de Deus”, apresentado pela primeira vez em
agosto daquele ano, pouco mais de um ano depois da morte do escritor francés, com
dire¢do/autoria/encenacdo de Barata, dando “forma da mais extrema beleza ao submundo
revelado pela vida, paixao, € morte de Jean Genet” (GONDIM, 3 abr. 1988). A pega resultava de
um profundo trabalho de “digestdo” da obra de Genet, processo entendido aqui como uma
traducdo pessoal do texto para o palco. Luis tinha devorado toda literatura em torno do autor e
escolhido cinco romances para costurar sua pec¢a, “Nossa Senhora das Flores”, “Querelle”,
“Pompas Funebres”, “Diario de um Ladrao”, “O Milagre da Rosa” e ainda a biografia escrita por
Sartre, na edigdo original, “Saint Genet, comédien et martyr”, além de fragmentos de textos de
Artaud. Este também foi um momento de aproximacao maior do trabalho de encenador com a
vida pessoal de Luis Otavio, por isso o mergulho na obra de Jean Genet seria primordial. Said
(2009, p. 98) observa na obra de Jean Genet aquilo que se reflete no trabalho de Barata, os textos
que escreve, as situacdes que ele estabelece, as personagens que coloca que em cena — a despeito
da intensidade e da convicgdo com que o faca — ndo sdo fundamentais, sua fala € o que € mais
importante. “A obra de Genet capta com maxima precisao antes a forga propulsora que move a
ele mesmo e a seus personagens do que a corre¢do ou o contetido do que ele diz, do que sentem e
pensam seus personagens”.

O Genet tem uma relacdo muito grande com a minha vida pessoal. Foi na época
em que eu me apaixonei pelo César, aquele negocio todo. E, na minha cabega,
eu achei — eu ndo sei se foi a paix@o que me levou a isso — que o Genet era a
grande historia. E eu vinha de um teatro militante. Quando eu digo militante, ndo
¢ um teatro militante do ponto de vista textual. A postura do Cena Aberta era
aquela coisa de estar na praca, ficar se esgoelando, e toma chuva, e toma sol. Ai,
foi a época em que as coisas comegaram a clarear em termos de politica no
Brasil e eu, particularmente, achei que era a época de vocé comegar a falar de
vocé mesmo, da tua interioridade, dessas coisas todas que o tempo anterior nao
te permitia. Falar de vocé, da tua sexualidade, aquele negdcio todo, sabe? Das
tuas noias, das tuas paixdes. E o processo do Genet € um processo que tem uma
relagdo muito direta com a paixdo que eu tive pelo Genet. Muito. Agora, eu nao
consigo desvincular o autor da minha vida pessoal, de jeito nenhum. Para mim
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ndo tem essa coisa de que o que vocé diz no palco ndo tem nada a ver com a tua
vida. E o Genet tinha uma relagdo muito direta comigo, com 0 meu momento
interior, a minha paix@o. Eu acho que teatro, principalmente a diregdo, é isso,
uma série de procedimentos que visam a feitura de um teatro interior (BARATA,
Luis, 1998).

Por pouco “Genet...” ndo passou pelos cortes da censura. No dia da estreia, durante o
ensaio geral, os atores foram surpreendidos com a visita inesperada da Doutora Mirthes.
Rapidamente Luis Otavio providenciou os antigos tapa-sexo € suprimiu a polémica cena final.
Anibal Pacha estava preparando um documentario sobre o processo da montagem, ¢ Barata pediu
para que as filmagens daquele ensaio fossem todas focadas nas reagdes da censora. “Fechei a
camera em close nela, com dez minutos de espetaculo ela dormiu, durante o espetaculo todo!”
(PACHA, 2010). “Genet...” foi liberado sem cortes. A estreia foi um sucesso, o hall de entrada do
TEWH estava lotado. Depois de muita confusdo, as portas foram abertas a meia-noite para os
mais de duzentos espectadores. Ao autorizar o publico excedente, Barata foi aplaudido em cena,
lembra Anibal.

A cenografia do espetaculo tendia para um grande templo em completa decadéncia, o
palco era como uma igreja dos renegados, o que se complementava pela sonoridade sacra do
canto gregoriano ¢ pela defumacdo de um turibulo, aliado a isso, a imagem de uma freira que
esconde sob o habito um enorme pénis, compde a constante ambiguidade do sexo como uma agao
carnal com tons religiosos, devido a seu carater coletivo, ritual (MAFFESOLI, 2005, p. 103).
Esse ambiente meio templo ¢ meio limbo, um entre-lugar entre céu e inferno, coloca a plateia na
posicdo de julgadora dos que passam por ali. A ambientagdo do espaco dispde, entre panos
rasgados e queimados, bonecas de plastico sem membros, que sdo definidas como “tripas” nas
anotacdes de Luis Otavio, e significavam os querubins das catedrais. O palco € usado na maneira
de um corredor retangular que, em uma ponta, tem a ambientacdo sombria de um beco e, na
outra, tem a imagem de um pénis gigantesco (Figura 41). Um coro de quinze atores costura o
espetaculo, entoando sempre uma espécie de mantra mistico — “Aton T6 Agaton™' —, oras

trazendo mantos brancos, e oras trazendo lanternas que iluminam o rosto de cada um.

51 Aton é uma espécie de deus egipcio apresentado como criador dos seres e das coisas, senhor das coroas, que vive para
sempre. Um hino foi criado para ele, muito semelhante ao Salmo 104 de David. A pronuncia da palavra aton tinha o poder de
satisfazer o desejo de se designar o astro rei em si, o sol. Agaton foi um poeta tragico ateniense (447-401 a.C.). Conviveu com
Euripides na corte de Arquelau I da Macedonia, onde morreu. L4, integrava as festividades religiosas e esportivas em homenagem
ao Zeus Olimpico, junto a musicos, pintores, e poetas. Ele foi personagem importante de “O Banquete”, de Platdo, era o anfitrido
da orgia festiva cujo tema central era o deus Eros (o amor). Foi caricaturado por Aristéfanes por sua aparéncia efeminada e
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O espetaculo apresenta uma tensdo entre as figuras de Genet e de Jesus Cristo, que se
encontram no inicio e no final da peca. Em alguns momentos, a imagem do messias se confunde
com a de Genet, ao aparecer vestindo sua coroa ¢ um uniforme de presidiario marcado por um
triangulo cor-de-rosa de cabega para baixo — uma imagem que remete ao holocausto nazista.
Nesse encontro final, Barata tras a tona a imagem e semelhancga entre divino e camal. O segredo
do Cristo ¢ tudo aquilo que Genet pde a mostra, o que fatalmente o transforma em um marginal,
um excluido da sociedade. Nessa dualidade, as instituicdes sociais aparecem sempre numa
representagdo exagerada e burlesca, como o psiquiatra, os guardas, as freiras, o batizador-padre, e
um juiz travestido que interroga o personagem Nossa Senhora das Flores vestido de paletd e
gravata (Figuras 42, 43, 44 e 45). No programa Via Para, da TV Cultura, Gondim (1988)
comentou que, sob uma 6tica mais apurada, “Genet...” ¢ um espetaculo profundamente moralista
“e até moralizador, na medida em que denuncia a imoralidade que existe em determinadas
instituigdes, como o setor reformatorio, prisdes, quartéis, tribunais e sistemas que jogam nas ruas
a fome e a miséria, produzindo o deploravel trabalho insano da prostituicao”.

A ambiguidade também se apresenta nos elementos que compdem a cenografia, como o
abutre dependurado sobre o palco como um anjo negro que abre suas asas sobre a marginalidade
e a delinquéncia das personagens. O passaro negro que observa a tudo, ¢ uma figura dual, ao
mesmo tempo representa as instituigdes convencionalistas da moral social, e também a coragem
de encarar a crueldade do proprio mundo em sua figura anjo-demonio, bem-mal, masculino-
feminino. “’Genet...” ¢ uma transmutagdo, uma renovagao no sentido primeiro de colocar a Arte a
servigo do ser humano, ndo apenas para distrai-lo, mas também para ajuda-lo a abrir as portas da
percep¢ao, que podem muito bem estar nos portais do céu ou do inferno”, afirma Gondim.

O sexo ocupa entdo um ambiente a0 mesmo tempo sagrado, suspeito e sombrio, € 0 caso
da cena do banheiro publico, onde cinco personagens circulam pelo local: o travesti, a bicha, a
maricona, o miché enrustido, € o miché assumido, eles debatem sobre uma noticia de jornal que
anuncia a destruicdo daquele banheiro, acusado de ser “antro de ladrdes, de Aids, € mais um
monte de coisas”, uma alusdo direta a situagcdo em torno do banheiro do Bar do Parque. A cena
tem desfecho na “passeata dos bouguets” conduzida sob vaias pelo coro que entoa: “Veado unido

e sempre colorido / Banheiro de veado ndo vai ser derrubado”.

androgina. O verso cantado pelo coro de “Genet...” provavelmente significava um mantra em celebragdo ao deus maior, na figura
homem-mulher, acorda-lo, sauda-lo.
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A tematica homossexual vinha a tona no espetaculo, o que ocasionou e ainda ocasiona
uma tendéncia em associar a figura de Barata uma espécie de militancia gay. No entanto, em suas
proprias palavras, € no que percebo, a questao vital da peca passa pela homossexualidade a partir
dos conceitos e preconceitos sobre o desejo, além da marginalidade, a delinquéncia, ¢ a busca da
santidade através do pecado, e da propria biografia de Jean Genet como homossexual, ladrao, e
como um exilado que perambulou pela Europa do p6s-guerra como mendigo.

Eu sempre disse, ainda que a homossexualidade seja um tema recorrente, eu
acho que o que o “Genet...” debate fundamentalmente ¢ a questdo do desejo.
Ainda que usando essa questdo da homossexualidade. Eu acho que o desejo é
uma coisa muito mais ampla. Ndo tem essa coisa: o desejo do veado ¢ diferente
do hétero, nada disso. Acho que o desejo é uma coisa muito mais violenta, ¢ eu
sempre defendi isto. Ainda que vocé lesse no “Genet...” aquele lance, aquele
cheiro de pica e cu o tempo inteiro, eu acho que, na verdade, o que o “Genet...”
propunha era essa desobjetivagdo do desejo (BARATA, Luis, 1998).

O espetaculo foi vencedor da IX Mostra de Teatro Amador da Fesat, viajando para o
Festival Brasileiro de Teatro Amador — FBTA — de 1988, sediado em Brasilia, que reunia cerca de
quinhentos artistas, incluindo espetaculos de todos os Estados brasileiros e de outros paises da
América Latina. “Genet — o palhaco de Deus” foi o Unico representante do Pard no evento. Como
se esperava que a apresentacdo no FBTA ocorresse em palco italiano, Barata providenciou as
adaptagdes para este formato. Durante a IX Mostra “Genet...” recebeu nota méxima dos jurados,
dentre eles, o ex-secretario de cultura Acyr Castro, que comentou em jornal da época:

[A peca] tece uma teia de vida e de morte, a partir de uma estética
provocadoramente forte, despida de vergonha, a crivar de punhais, conforme
queria o poeta, a noite longa e insistente a que os preconceitos submetem a
discussdo sexual. Nao se ¢ o mesmo depois de ver este espetaculo. Fazé-lo deve
ter sido renovagdo da mente e do coragdo para quem o fez (CASTRO apud
GUSMALO, 3 abr. 1988).

A professora de Filosofia da UFPA, Maria Elisa Guimaraes, destacou: “parece que
esquecemos — e esse grande espetaculo vem lembrar — que o corpo ¢ a traducao da alma, assim
como o desejo ¢ a traducdo da vida”. Ja o compositor Walter Freitas, comentou: “O espetaculo ¢é
grande porque destampa um belo festo teatral, através de Genet, uma fossa corrosiva que nem
todo entulho desta sociedade decadente conseguira esconder. Aspiremos”. “A pe¢a desmonta o
espectador e fa-lo questionar os problemas humanos de forma menos preconceituosa”, comenta a

professora de Literatura da UFPA, Gedite Tavares. Por fim, o marchand Gileno Chaves: “uma
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licdo a liberdade de expressdo, com os argumentos da criatividade e contemporaneidade que,

necessariamente, emolduram uma obra de arte”.

Em Brasilia, a apresentacao de “Genet...” lotou o teatro Martins Pena e provocou reagdes

curiosas.

Foi um escandalo! Um espanto! Eles acharam um absurdo. Primeiro os atores
passavam fruta neles mesmos, tinha todo um cerimonial e, depois, entrava uma
vasilha com frutas absolutamente intocadas. Essas frutas eram oferecidas aos
espectadores, mas as pessoas ficavam tdo aturdidas, que, pelo menos em Brasilia
— o teatro de Brasilia é rampado, ou seja, a primeira fila da plateia fica na mesma
altura do palco — as pessoas ndo tiveram nem o bom senso de sair pela lateral
para subir no rampado. Elas foram pulando as cadeiras, as trés primeiras filas
ficaram livres, de medo que eles ficaram desta cena. “Menino, como € que eu
vou pegar uma fruta dessas, que esse veado ja passou no cu, na pica, na cara?”.
Eram frutas absolutamente limpinhas, cortadas, que a gente ofereceu. Era praxe,
no Festival, logo depois que terminava, discutir o espetaculo. Ai quando
terminou, o Cleodon disse: “Nao da para discutir agora, transfere para amanha,
essa coisa € muito doida, a gente tem que pensar”. E foi uma baixaria. Baixaria,
que eu digo, é o seguinte: eu me lembro bem que eu reuni o elenco e disse:
“Olha, gente, vamos usar aquela frase do Guimaraes Rosa: 'O que esta escrito ja
estd bem claro'. Nos vamos explicar como foi o processo do trabalho. Vamos,
intelectualmente, dar a fundamentagdo dele, o que ele pretende, da onde € que
veio essa pretensdo, com essas fontes, ¢ o resto compete ao espectador, dizer se
gostou ou ndo gostou. Nao tem que se defender de nada”. O Nilcinho da
Confenata, que depois tentou se retratar, disse: “Olha, eu acho que vocés deviam
levar isso era em boate de putaria”. O que coincide com a Dona Mirthes Nabuco
de Oliveira Pontes, porque ela tinha dito aqui, no bate-boca que a gente teve com
ela na Policia Federal, que ela achava que era um espetaculo que podia ser
levado, depois das trés da manhi, para qualquer boate que fizesse strip. E
estranho isso, ndo é? Que a censora tivesse a mesma leitura que o Nilcinho que
fazia teatro tinha (BARATA, Luis, 1998).

As frutas na cena foram encaradas como simbolo do pecado, ao recusa-las, o publico esta

negando o fruto proibido, que na metafora biblica significava o conhecimento (Figura 46). De

volta a Belém, os jornais dividiam opinides quanto a reagdo da critica e da plateia. Numa mesma

edi¢do de O Liberal (9 jul. 1988), o espetaculo era retratado por sua tematica e pela presenga do

nu em palco, “pratica que ha muito deixou de representar novidade no eixo Rio-Sdo Paulo”, e ao

mesmo tempo apontava o “choque” do publico local com a cena que “abordava abertamente o

tema homossexualismo e apresentava atores nus no palco”, opinides conflitantes que revelavam

que, apesar do nu ser algo muito recorrente, ainda guarda um discurso politico e, sendo bem

articulado, pode repercutir da maneira visceral e organica pretendida pelo autor. Apesar do grande

apoio e cobertura da imprensa, o ator Fernando Rassy (2009) conta que havia certo preconceito
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na abordagem de alguns jornalistas devido ao tema de “Genet...”. “Sempre as perguntas eram as

mesmas: ‘vocés sdo frescos?’ “Vocés transam com homens?’ A gente dava uma resposta direta,

299

instruida pelo Walter Bandeira: ‘contigo nds ndo vamos transar’”. Ele ainda lembra de um caso

particular no programa Sem Censura Para, onde um debatedor tentou constrangé-los ao vivo
perguntando: “como ¢ a vida homossexual de vocés?”. “Ele ja foi afirmando que a gente era. Eles

levavam o debate do espetaculo para nossa vida pessoal, e ndo era isso”, conta.

FIGURA 41: Exploragdo do espago total do palco e do mezanino. Cenario com panos queimados
e as bonecas dilaceradas (catedral-limbo).

FIGURA 42: As freiras e um Jesus negro.

FIGURA 43: Maria Madalena amamenta Jesus. Atores Help Luna e Walter Machado.

FIGURA 44: Nossa Senhora das Flores de paletd e o juiz travesti. Atores César Machado e
Ronaldo Fayal.

FIGURA 45: Elenco de “Genet — o palhago de Deus”.

FIGURA 46: Cena “a celebragao do corpo” (frutas e vinho). Fotos: Anibal Pacha.

“Posigao pela Carne” é o espetaculo mais cru, cruel, carnal e sujo da trilogia. Assim como
em “Genet...”, continua abordando o corpo como centro do discurso. A paixao que moveu este

espetaculo foram os textos “Heliogabalo™ — o anarquista coroado”, “O Teatro ¢ seu Duplo”, e o

52 Heliogébalo foi um Imperador romano, que viveu de 203 a 222. Seu reinado foi bastante polémico, sempre mostrou
desinteresse e desrespeito as tradigdes religiosas romanas e aos tabus sexuais. Casou e divorciou-se de cinco mulheres e envolveu-
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“Manifesto sobre o Teatro da Crueldade”, de Antonin Artaud com adaptacdo de Luis Otavio
Barata. O titulo provavelmente foi extraido do texto “Position de la chair”>, de 1925, onde
Artaud afirma a carne como o ceme da sensibilidade, do auto-conhecimento, da dor e da propria
vida, onde questdes como teatro, loucura e, novamente a homossexualidade, sdo jogadas de
forma ritualistica.

Ao invés de cenario, a pega trazia a propria estrutura nua do teatro como pano de fundo, e
objetos e aderegos que criam uma ambientagdo cénica, como a pira onde sdo queimados os
incensos, uma op¢ao estética crua que, ao retirar a pesada “mascara do teatro”, revela a dureza da
cena e dos figurinos, estes bastante elaborados a partir das tradigdes culturais romanas mescladas
a pompa dos saltos altos, botas de vemiz, capas de veludo, sungas de couro sintético dourado,
braceletes, plumas e paetés, que vestiam um elenco formado sé por homens. Luis Otavio
convidou para assinar esta dire¢do Anibal Pacha, que desde “Genet...” ja estava ao seu lado como
assistente ¢ produzindo um documentario sobre o processo de montagem daquele espetaculo.
“Coisas do Luis Otavio Barata, ndo ¢? Que empurra a gente para o abismo e diz: ‘tu vais dirigir’.
E eu topei”, comenta (PACHA, 2010).

Anibal conta que, na verdade, o convite veio porque Barata havia entrado em atrito com o
elenco de “Genet...”, durante a viagem do espetaculo para Brasilia. Ele teria dito: “ndo quero nem
aparecer, assume a dire¢do”. Mas na verdade, o espetaculo que comegou a ser ensaiado nao foi o
“Posicao pela Carne”, Luis Otavio entregou a Anibal o texto “Gargantua e¢ Pantagruel”, de
Frangois Rabelais, um romance medieval de muita crueza ¢ humor escatologico. Ao longo do
processo, Barata escrevia textos diariamente e entregava ao diretor, porém, os planos foram por
agua abaixo.

O elenco era um transtorno, eram grupos muito misturados, atores que vinham
do grupo Experiéncia, do “Genet...”, que ndo conseguiam se entender. Chegou
ao absurdo da atriz Astréa Lucena dizer que o terceiro olho de uma outra atriz
estava olhando para ela e comegou a passar mal, porque ela tinha sugado sua
energia: “ou ela ou eu!” (PACHA, 2010).

Diante da confusdo, Barata chegou com a nova proposta de trabalhar sobre textos de

Artaud. Anibal ja tinha uma experiéncia com teatro de bonecos, o que veio a calhar com a

se com o escravo de sua quarta esposa, a quem Heliogabalo se referia como seu marido. Pintava os olhos, depilava os cabelos e
usava perucas antes de se prostituir em tavernas, bordéis e no palacio imperial, onde tinha um quarto reservado para suas orgias
particulares, que da porta sempre nu, se oferecia a quem passasse. Por suas condutas, foi deposto e assassinado com apenas
dezoito anos. Foi degolado, despido, arrastado pela cidade e depois jogado ao rio.

53 Texto publicado nas obras completas de Artaud pela editora francesa Gallimard (2004, p. 146-147). “Posi¢do da carne” ¢
também o titulo do livro de Teixeira Coelho sobre Artaud (1982).
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concepgao e representacdo simbolica dissimulada dos bonecos animados no Teatro da Crueldade
de Artaud (2006, p. 56, 106, 112), onde o espetaculo deve conter diversos elementos simbolicos,
como “a beleza magica das roupas feitas segundo certos modelos rituais, a aparigdo concreta de
objetos novos e surpreendentes, mascaras, bonecos de varios metros, ¢ mudangas bruscas da luz”.
Barata, em sua ambientagdo cé€nica, seguiu a risca os preceitos do texto de Artaud. “Nao havera
cenario. Para essa fungdo bastardo personagens-hieroglifos, roupas rituais, bonecos de dez metros
de altura”, entre outros elementos.

O carater fragmentado da cena, na colagem de textos e de objetos (tigelas, calices, cruz,
bonecos, flamulas, estandartes), afirmam a estética da trilogia e compdem uma linguagem de
metateatro. “O ato de fazer teatro ¢ discutido no exato momento em que este se apresenta, na
cena” (VALLENS, 18 jun. 1989). Os estandartes trazidos pelo coro carregavam frases que
afirmavam o poder da encenacdo e do teatro como experiéncia potencial, capaz de libertar o

inconsciente reprimido (Figuras 47, 48, 49 e 50).

FIGURAS 47 E 48: Ambientac@o cénica com a pira, aderegos e figurinos ritualisticos, ¢ o nu.
FIGURAS 49 E 50: Bonecos de varios metros e estandartes com mascaras e frases de Artaud.
Fotos: Anibal Pacha.

Em “O teatro e seu duplo”, Artaud (2006, p. 6-8) desenvolveu um importante ensaio sobre

a cultura viva, organica, capaz de romper os limites petrificados da arte candnica através de sua
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duplicagdo, sua continuagdo para além da linguagem ressecada. O duplo ¢ uma caracteristica
importante na figura de Heliogabalo, homem e mulher reunidos em um sé corpo, € o primeiro
androgino de que se tem conhecimento. A duplicidade também estd na iluminagdo que divide o
palco em dois planos, ora alternados, ora simultaneos; além da ambivaléncia de estilos na propria
peca como um todo, que passa de uma seriedade brutal para uma cena comica que encerra o
espetaculo, onde aparece um dos atores do elenco encarnando a figura da “dama do teatro
nacional”, Fernanda Montenegro, que na verdade representava a “dama do teatro paraense”, a
jornalista Elanir Gomes da Silva, a Lana, entdo diretora do Theatro da Paz, ela recebia o troco por
sua postura reacionaria. Esta cena era um protesto mascarado que criticava a forma como os
atores amadores eram considerados e tratados por ela. O Da Paz, no discurso dela, ndo era para
qualquer um, mas para as grandes companhias e o que ha de melhor no mundo da arte, ela cita
Claudio Barradas, Arthur Moreira Lima, Bidu Sayao, Paulo Autran, Walter Bandeira, afinal,
“com o passado ndo se meche! (...) Esta casa de espetaculos ¢ a catedral do passado, do nosso
passado, do meu e do de vocés também”, diz ela. Nesse momento um coro de artistas marginais
vem da plateia, sobe ao palco encurralando-a e destruindo as cortinas de crepon do Da Paz aos
sons do pedido de socorro dela: “Jesus, me salva, pelos salmos de Loureiro!”, alusdo ao entdo
secretario de cultura do Estado, o escritor Jodo de Jesus Paes Loureiro. Mais uma vez o duplo ¢é
trazido a cena, o espetaculo que comecou ao som da marcha finebre pela morte de Jesus-
Heliiogéabalo termina em carnaval.

O publico ri nas cenas mais pesadas, como no momento em que Heliogabalo é currado
por seu escravo € amante negro — em contraponto com a historia original do jovem imperador
romano, onde a figura do amante era a de um homem branco e louro. Ao mesmo tempo, nesta
cena, ¢ Roma que esta sendo violada. Heliogabalo grita para o escravo: “Fode Roma, me fode!”.
Ha ainda o duplo sentido na ironia do discurso. Na sena seguinte, o coito ¢ interrompido pela
chegada dos senadores, que aparecem na figura de trés bonecos manipulados gigantes; no que o
Imperador lhes pergunta: “Quem de vocés ja ndo deu o cu?”, ou seja, quem nunca transgrediu
seus proprios valores, politicos ou sexuais? (Figuras 51 e 52).

Uma das cenas mais interessantes ¢ quando Luis Otdvio usa uma carta escrita por Anais
Nin, em que ela narra uma palestra de Artaud na Sorbonne sobre “O teatro e a peste”, em 1933,
onde ele acaba abandonando a conferéncia para oferecer a plateia “a propria experiéncia, a

propria peste para que eles se aterrorizem e despertem”, o que hoje ndés chamariamos de
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performance. Na cena, o texto ¢ lido em off, porém, Barata concebeu uma outra realidade visual
que se encaixava perfeitamente com a descricdo de colera em que Artaud se encontrava durante
sua conferéncia, mostrando uma dupla interpretacao para essas palavras.

Seu rosto estava convulsionado de angustia e seus cabelos, empapados de suor.
Seus olhos dilatavam-se, seus musculos enrijeciam-se, seus dedos lutavam para
conservar a agilidade. Fazia-nos sentir sua garganta seca e queimando, o
sofrimento, a febre, o fogo de suas entranhas. Estava na tortura. Uivava.
Delirava. Representava sua propria crucificagdo (NIN in WILLER, 1983, p. 163-
167).

Como seria esta cena? A interpretagdo de Barata colocava Artaud como Cristo, nu,
vestindo apenas a coroa, moreno, magro, suado. As caracteristicas eram parecidas, um rosto
magro, como que devastado por uma febre, que caia no chio atormentado com uma enorme cruz
com o que mantinha uma relagdo sexual em meio a uivos ¢ gemidos de loucura. Para concretizar
a ideia de duplo na cena, outro ponto do palco mostra Artaud preso na camisa de forga. Logo

adiante, os dois irdo se encontrar (Figura 53, 54, 55 e 56).

FIGURAS 51 E 52: Heliogabalo sendo currado por seu amante diante dos juizes. Atores Jodao
Cavalcante, Ronaldo Fayal e Walter Machado.

FIGURA 53 E 54: O Cristo (ator Plinio Palha) em relagdo com a enorme cruz sob texto em off.
Na mesma cena, no outro plano, Artaud em meio a loucura.

FIGURAS 55 E 56: O encontro de Artaud e Cristo ¢ de Heliogabalo e Cristo. Fotos: Anibal
Pacha.
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No entanto, toda a violéncia das imagens erdticas e a quantidade de informacdes
vomitadas na cena causaram certa dificuldade de captagdo da mensagem e dificil digestdo do
espetaculo pelo publico. Esse excesso de informagao densa foi percebido nos debates que o grupo
fazia ao final das apresentacdes e nas criticas dos jornais (VILANOVA, 11 ago. 1989). Mas
segundo Kill Abreu (O Liberal, 11 ago. 1989), o objetivo dessas imagens cru€is era “bombardear
a comodidade sensitiva do publico” ao “exceder os muros do realismo”. A crueldade como vigor
da vida, na concep¢ao artaudiana, exigiria do ator um dominio organico como meio de manipular
a densidade das representagdes, seja na voz, nos gestos, no texto, ou no uso do espago, todos
trabalhados na busca por instigar, no publico, uma capacidade de leitura ampla. No entanto, a
critica de Kill Abreu também acusa esse “distanciamento do publico em relagdo ao espetaculo”, o
que se devia ao fato de o elenco ndo chegar a “experimentar, na pratica, a complexidade da
interpretagdo proposta por Artaud”. Porém, nos momentos em que o clima ritualistico ¢ levado ao
extremo ou nas cenas com relagdes sexuais o publico acaba inevitavelmente tocado, afirma o
critico, e aponta um problema de desnivelamento nas interpretagdes que prejudica o andamento
da cena; para ele, “alguns atores parecem anular, com evidéncia, muitas das sugestdes
inteligentes da direcdo, que poderiam ser melhor aprofundadas”. O critico elogia, no entanto, o
bom uso do espaco alternativo do TEWH, e conclui: “por tudo isso, ‘Posi¢do pela Carne’ € um
espetaculo interessante. E se perturba, € porque funciona. E propde, no rastro da polémica que
levantou, importante material no que diz respeito a ousadia na experimentacao cénica, tdo rara
nos trabalhos montados em Belém”.

Outra critica, atribuida a este espetaculo por Dorothy Vallens, volta a classificar o nivel de
alguns dos atores como “menor” e prejudicial a compreensao da peca, que ¢ alcangada gragas a
compilagdo textual, a iluminacdo, a sonoplastia, a ambientacdo, ou seja, a concepgao. Ela ainda
afirma: “perde-se entdo um dos melhores propdsitos do teatro, enquanto vida. E vice-versa. A
crueldade chega aos ouvidos soando estranho, com riscos de ser interpretada por outra otica, e
quem sabe negativa por ndo se posicionar respeitosa e verdadeiramente pela came”. No entanto,
como nas criticas anteriores, o texto termina convidando o publico para assistir a um espetaculo
“imperdivel”. “Posicdo pela Carne” ainda participou do X Festival de Teatro Amador da Fesat,
em 1990, no TEWH, abrindo com uma carta de repidio ao descaso da Secretaria de Cultura
quanto as condi¢des do Teatro Experimental e ao esquecimento da pratica teatral amadora por

parte das verbas publicas do Estado.
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Depois de estudar as obras de Jean Genet e de Antonin Artaud, a vontade de Barata era
concluir a trilogia com a vasta leitura que havia feito nos ultimos anos sobre Nietzsche. Naquele
momento, ele ja anuanciava em entrevistas de jornal e até mesmo nos programas das pegas que o
fechamento dessa trilogia seria um espetaculo denominado “O Camelo, o Ledo, ¢ a Crianga que
Brinca”, uma confabulagdo extraida de um dos discursos de Zaratustra, personagem de Nietzsche
(2000), no capitulo “Das Trés Transformagdes”, onde o autor menciona os trés niveis de
transmutagao do espirito humano.

O camelo ¢ aquele que carrega o peso da vida, que depois de um longo caminho no
deserto, se curva para deixar cair a carga, ¢ o estagio da humildade, ou do conhecimento, ou
ainda da embiraguez da miragem, “amar os que nos desprezam e estender a mao ao fantasma
quando nos quer assustar’. O homem que se assemelha ao camelo ¢ aquele que corre pelo seu
deserto mais solitario, € € ai que se efetua a segunda transformagdo, o camelo transforma-se em
ledo. O espirito do ledo é aquele que busca conquistar a liberdade e ser senhor no seu proprio
deserto. O ledo luta contra o “tu deves” em favor do “eu quero”, esse € o seu dragdo, a imposigao
de um dever-ser, de uma moral, de valores milenares que ja ndo lhe cabem. O ledo ainda nao
pode criar seus proprios valores, mas consegue trazer a liberdade para esta nova criagdo, que
nasce da negagdo dos deveres, o “santo ndo”. Dai vem a crianga que brinca, chega entdo como o
estagio da inocéncia e do esquecimento, ou seja, um novo comegar, 0 impulso virgem capaz de
criar o movimento de tarnsformacdo, uma “santa afirmagao”.

Mas, “Em Nome do Amor” acabou sendo o espetaculo final da trilogia, como explica Luis
Otavio:

Na verdade, eu ia montar um espetaculo sobre o Nietzsche, que ia se chamar “O
Camelo, o Ledo e a Crianga que Brinca”. O camelo ¢ o homem acreditando,
ainda, que vive submetido ao destino. O ledo é o homem descobrindo a sua
liberdade e responsavel por ela. E a crianga que brinca € a praia da liberdade, a
liberdade plena, definitiva, irrevogavel, que ¢ a liberdade do criar artistico, do
fazer, o plano da arte. Mas ai, desde o “Genet...”, ja foi uma coisa muito
envolvida com a situagdo amorosa particular, ¢ eu disse “ndo, eu ndo vou deixar
barato isso tudo, ndo vou falar sobre Nietzsche”. Ai, tomei como ponto de
referéncia os “Fragmentos de um Discurso Amoroso”, do Roland Barthes.
Usando essa discussdo do fazer, da liberdade da criagdo, a possibilidade que ela
oferece ao homem, de se sentir livre, de criar o novo homem, de criar um novo
universo, uma nova dimensdo de consciéncia, com essa questdo do estar
apaixonado, o que significa isso. O que é que a paixdo significa? Ela, em
esséncia, € o qué? A liberdade ou uma forma de prisdo? Eu acho que o
espetaculo tinha essas duas vertentes muito claras (BARATA, Luis, 1998).
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A paixd@o e o desejo, tematica presente e central tanto na concepcdo dionisiaca da arte,
quanto no “Em Nome do Amor”, possui uma forca subversiva especial, primeiro porque
“recupera todos os elementos que na maior parte do tempo estdo ocultos na estruturagao social”,
e em segundo lugar porque propde uma “arquitetura organica” que se contrapde a monovaléncia
abstrata da moralidade: o ritual, que segundo Maffesoli (2005, p. 92), “¢ sua mais clara
expressao”.

Nesta montagem, Luis Otavio conta com a presenca fundamental de Miguel Santa Brigida
e Claudio Barros para compor sua ultima obra no TCA. Claudio trabalhou a resisténcia fisica e a
exaustdo, enquanto Miguel trabalhava com acrobacias, condicionamento muscular com
exercicios abdominais e na perna-de-pau. Eles se dividiam com as personagens principais, que
exigiam uma marcacao coreografada, com Claudio acompanhando de perto o ator Paulo Ricardo
Nascimento e sua construgdo do Zaratustra, ¢ Miguel com o ator Plinio Palha na construgdo do
diabo; e ambos trabalhavam juntos o coro de mais de vinte atores com exercicios de
espacialidade, com a referéncia principal de que o publico estaria em todos os lugares e dire¢des,
o que fez com que seu posicionamento na cena fosse marcado por giros € movimentos circulares
(Figuras 57, 58, 59 e 60).

O Luis estava sempre 14, assistia a tudo, mas ndo participava, ficava de fora
vendo, ¢ tinham momentos bem catarticos mesmo, alguns momentos meio
hipnéticos, e outros orgasticos. Momentos de muito trabalho, Kundaline,
dindmicas grupais que atingiam o individuo dentro do grupo, profundamente, as
vezes, exercicios de olhos vendados (NASCIMENTO, 2009).

Musicalmente o processo contou com a pesquisa de Roger Paes, que trazia diariamente
propostas de colagens sonoras com musica contemporanea e pop. Enquanto isso, o grupo aceitou
a sugestdo de Zélia Amador e do ator Walter Machado, trazendo para os ensaios o pessoal do
Cedenpa com seus atabaques. “Isso mexeu em todo o trabalho de corpo que estavamos
experimentando. A partir dai, decidimos que ndo tinha mais sentido trabalharmos sem os
atabaques, permanecendo a musica ao vivo € a mecanica”, conta Miguel (2010).

Tudo isso culmina no ritual de encerramento de “Em Nome do Amor”, que trazia uma
recriagdo de Walter Bandeira para o hino da geragdo hippie e da Era de Aquarius, “Hair”
eclodindo em uma grande festa, comemorada com serpentinas de rolos de papel higiénico. O
hippismo dos anos 1960 representava a libertagdo sexual, a independéncia da mulher, do gay, que

tinha como opositor a tradicdo da familia, o casamento, a virgindade, a masculinidade

125



militarizada. A era do amor aparece aqui como uma das referéncias para os figurinos,

caracterizacdo ¢ ambientacdo desta montagem (Figura 61, 62 ¢ 63).

FIGURA 57: Ator Paulo Ricardo Nascimento como Zaratustra.

FIGURA 58: Ator Plinio Palha como o diabo.

FIGURAS 59, 60 E 61: Cena de procissdo; ritual de ressurreicao; e cena final da celebracao ao
som de “Hair”. Fotos: Janduari Simdes.

FIGURAS 62 E 63: Desenhos de figurino por Luis Otavio Barata. Acervo Karine Jansen.

Apesar do espetaculo ter como ponto de partida o texto de Barthes, outros fragmentos de
textos também foram escolhidos em Nietzsche, Clarisse Lispector, na Biblia, e do proprio Luis
Otavio. A figura mitica do Zaratustra ¢ usada para costurar e narrar as cenas de “Em Nome do
Amor”, colocando-o como o que Nietzsche (2005, p. 26) classificaria de “homem dionisiaco”,
que na figura do ator, revela seu carater instintivo de um profeta, um alucinado, que no Tard
significa o simbolo da liberdade, a manifestacao da criagdo e das emogdes, tanto do prazer e da
paixdo quando da dor e do desespero. No dicionario Aurélio da lingua portuguesa, o termo
“alucina¢do” significa delirio, visdo, percepcao excessiva das sensacdes, estado de colera. O
Zaratustra de Barata veste um manto vermelho, anda apressado em movimentos circulares, e
carrega um cajado que bate forte no chdo de madeira para anunciar sua chegada, como se

quisesse abrir os caminhos, remetendo a imagem do profeta biblico Moisés com suas barbas
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compridas, mas os cabelos, como de todos os atores homens, ¢ aplicado com trangas africanas.
Assim como o super-homem de Nietzsche, ele pronuncia: “Eu vos anuncio o Zaratustra!”.

O estado de cdlera aparece também nos coros, constantes nesse espetaculo, suas falas sdo
marcadas com batidas no corpo, que muitas vezes estd trémulo, como que tomado por
convulsoes, febre, significando o estado de paixao, a mascara que usam também remete ao duplo
do ser, estado de hipnose do ser apaixonado. O coletivo desce as escadarias do mezanino que
desembocam no meio da cena com batidas sincronizadas dos pés arrastados e descalgos no chao,
provocando sons, barulhos; seus movimentos sao rapidos e circulares, no sentido horario e anti-
horario. Me remetem diretamente ao movimento dos iniciados em transe no Candomblé. Eles
murmuram “eu te amo” numa cadéncia sonora entre ruidos e uivos até chegarem a exaustdo
coletiva que contamina a Madalena num grito unissono desta frase. O coro € a extensao do corpo
e da cdlera dela no ponto alto do espetaculo: o encontro entre Madalena e Jesus.

Parte dos atores compunham, junto a Barata, as pegas do figurino, como num grande
ateli€; roupas sobrepostas como colchas de retalhos, coletes, panos como faixas atravessadas que
remetem a indumentaria grega ¢ a guia do terreiro de Candomblé, e alguns ainda trajam, por
debaixo de suas saias, cal¢as que também remetem ao figurino dos Orixas, além de personagens
trajando corpetes com bustos esculpidos com figuras de pénis, a pomba do divino espirito santo, e
flores feitas de biscuit entre os seios, € apliques coloridos nos cabelos.

O ator tinha que fazer tudo, ele ndo € s6 o cara que vai para a cena. Ele participa
do projeto do figurino, ele vai para a confec¢dao deste figurino, ele vai ter que
bordar, que costurar. Claro, que ai tinha um grupo de amigas e costureiras de alta
costura, os figurinos eram todos muito bem acabados, forrados. O Lula falava
uma coisa que ¢ interessante: “roupa de teatro tem que ser a melhor. O melhor
tecido, a melhor costura, o melhor acabamento, porque vocé vai usar todo dia,
vocé vai suar todo dia”. Entdo, era assim. Eram verdadeiras obras de arte, os
figurinos dele (BARROS, 2010).

Era Barata quem bancava os custos da confec¢ao dos figurinos. Paulo Ricardo, que estava
sempre envolvido nas viradas de trabalho no apartamento 809, conta um fato curioso:

Eu lembro que ninguém tinha dinheiro e praticamente tudo era bancado pelo
Luis, e por exemplo acabava alfinete, e agora? Desciam trés ou quatro,
entrdvamos nas Lojas Americanas, atravessavamos a rua, ¢ ja saiamos com
agulha e linha no bolso, tinhamos que dar um jeito de continuar. Enquanto todo
mundo pegava balas e chocolates para ir ao cinema, agente pegava linha e
agulha (NASCIMENTO, 2009).
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No entanto, Luis Otavio trabalha, principalmente a partir da trilogia, com a auséncia de
cenario, o que poderia se aproximar do conceito de “teatro pobre” de Grotowski, mas a
ambientagdo do espetaculo contava com um planejamento de iluminagdo artificial e natural, com
a composicdo de velas por todo o contorno retangular do mezanino, além de figurino bastante
elaborado, de forma que o teatro acaba sendo o proprio cenario. Isso me tras um depoimento do
diretor Victor Garcia sobre o cenario de Wladimir Pereira Cardoso para a montagem de “O
Balcao” (1969) de Jean Genet, em Sao Paulo, onde ele construiu um pequeno império maquinico
explicando que “ainda ndo estamos preparados para atuar no deserto, sem nada”. Luis Otavio
vem mostrar que, com um foco no ator, no texto, € na contundéncia da cena, o espaco pode ser
usado em sua crueza e nudez.

No inicio do espetaculo, Barata pde, sobre o mezanino, trés imagens, a trindade Genet
(com figurino de presididrio e triangulo no peito), Madalena, e no meio Jesus Cristo, entre seus
duplos, feminino e masculino. Um a um, as personagens vao beijar a face de Cristo, como
pedindo permissdo para entrar em seu templo, ou a ben¢do do pai do terreiro. A simbologia
africana neste espetaculo é marcante em varios outros momentos, como na figura de um Jesus
negro dangarino que cruza o palco em giros, um bailado que nos transporta para a atmosfera do
terreiro a0 som dos tambores, numa comunhdo coletiva. Ele ¢ provocado pelo brado de
Zaratustra: “eu nao acredito num deus que ndo saiba dancgar!”, quando se encontram em cena, o
que torna seu movimento ainda mais frenético (Figuras 64 e¢ 65). Ha ainda um ritual onde os
participantes vestem um tipo de colar sagrado, o Kele, amuleto de prote¢ao usado pelo iniciado
no Candomblé que, nos primeiros meses, representa a reclusdo dos prazeres mundanos; na
concepgao de Barata, ele tem o formato de sol. De acordo com Ligiéro (2000, p. 3), o uso de
elementos das “performances espetaculares afro-amerindias”, como a constante presenca do
“batucar-cantar-dancar”, “um todo indivisivel e inseparavel”, é capaz de interagir direto com o
ambiente social por meio do tambor, da danga, ¢ dos rituais africanos e indigenas, em
movimentos descalcos e circulares, que representam o contato com a terra € com os ancestres,
além do uso de defumagdes e aderecos como cuias e alguidares.

O amuleto simbolizado por um sol doutorado representa no Tar6 o equilibrio entre o eu
interior ¢ o mundo etéreo, o poder da vida. Em nenhum momento a imagem das cartas do Tard

aparece explicitamente no espetaculo, mas a leitura que fago desses codigos ¢ certamente
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pertinente, principalmente pela referéncia a Artaud, que era um estudioso das cartas do Taro e
comenta em sua obra sobre as interpretacdes delas.

As apresentacdes de “Em Nome do Amor” eram acompanhadas todas as noites por Luis
Otavio, que espreitava a cena sentado na beira da escada que dava acesso ao mezanino, para
depois “lavar a roupa suja” com os atores € a técnica, trazendo suas anotacdes datilografadas com
detalhes de cada erro percebido, e que eram lidas nas reunides antes de cada apresentagdo, como:
diminuir a pausa das falas na cena; que os atores se mantivessem “nos limites do que foi ensaiado
evitando estipulias”; ou em comentarios mordazes do tipo, “o ‘eu te amo’ de ontem foi um coco”.
Barata era bastante meticuloso para que tudo ocorresse da maneira mais proxima possivel de
como o espetaculo estava em sua cabega. Walter Bandeira (1998) recorda que tudo era tentado
para colocar em pratica esta arquitetura cénica, como na cena da crucificagdo, em que Jesus ¢
erguido: “como experimentacdo fez até a maluquice de chamar bombeiro pra levantar um ator, o
Walter Machado, era uma cena que esteticamente nao funcionava, mas ele ousou fazer isso em
Belém, entdo, ele usava realmente muito bem o espago cé€nico”.

A professora de dramaturgia teatral da Unirio, Maria Cristina Brito (2009, p. 1-4), em seu
artigo “O ator e a anarquia no teatro da crueldade de Antonin Artaud”, faz uma interessante
analise sobre o estado enamorado como duplo. A partir de seus Sonetos, Camdes fala do
sentimento amoroso: “transforma-se o amador na coisa amada, em virtude do muito imaginar”.
Assim, essa poténcia de vida do estado enamorado vira matéria para Luis Otavio, ato, forma para
ser objetivada no espago, estabelecendo uma relagao simbolica. No “Em Nome do Amor™, a atriz
Olinda Charone, que representa o “amador” (Luis Otavio Barata), profere o discurso amoroso no
palco para o proprio “amado” de Barata, que era ator do espetaculo; ela ganha as caracteristicas
do “atleta afetivo” ao encarnar o duplo do autor, que atualiza a poténcia dos afetos (Figura 66 ¢
67). Tanto o estado de paixdo €, em si, um duplo do enamorado, como a atriz em cena age como
duplo do autor. “Nesse processo, o atleta do coracdo é conduzido pelo desejo (...). Desejo que
busca a identidade entre o eu e o outro” (BRITO, 2009).

Nao precisava nem eu, como atriz, fazer nada, s6 de ler o texto vocé se
emocionava, eu chorava todas as noites desesperadamente no espetaculo. Eu
dizia aquilo que ele queria dizer para o César através do texto. Ele montou o
espetaculo para ele, do inicio ao fim. Era de uma coragem muito grande (...). A
primeira vez que ele me viu dando o texto, ele disse: “pronto, asserenou, ja deu o
recado. E eu tinha isso para te falar” (CHARONE, 2010).
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Entdo, o ator transforma o sentimento abstrato em agdo concreta. Barata se torna o autor
de uma dramaturgia de afetos, encenador da construcao de identidade metafisica do mito do amor
e do desejo; ele age sob os efeitos desse sentimento, determinando-os, modificando-os,
moldando-os. Dessa luta, envolta em dores, negagdes, ¢ outras complexas contradi¢des, nasce
uma escrita pessoal de fazer poesia no espago. Um jogo parido em meio a crueldade, donde nasce
o filho, a obra, encontro de Dionisio com Apolo, belo e grotesco, sublime e caos, alegria e dor,
nascimento e morte.

O Luis amou muita gente, amou muito bem. Eu acho que essa foi a primeira vez
que o Luis decidiu amar platonicamente, ele decidiu que era algo que ele néo
podia tocar, entdo foi diferente em fungdo disso, e talvez nesse sentido ele
explorou bem, de como traduzir isso em cena, em beleza, em desenho, em cores.
Ele compreendeu isso no corpo ¢ traduziu de maneira muito bonita (JANSEN,
2010).

A escolha por uma fala intima vive na ambivaléncia do seu poder sugestivo de revelar e
esconder, uma vez que € um outro — o ator — quem da a forma ao discurso do autor apaixonado. O
processo de “Em Nome do Amor” foi tdo visceral e intenso que alguns dos atores envolvidos me
confessaram seu afastamento por muitos anos dos palcos, como o ator Paulo Ricardo e o diretor

Anibal Pacha que passaram a trabalhar em outros segmentos do teatro.

FIGURAS 64 E 65: Encontro entre Jesus-Orixa e Zaratustra, aspectos ritualisticos em cena, ao
som de atabaques executados ao vivo. Atores Walter Machado e Paulo Ricardo Nascimento.
FIGURAS 66 E 67: A atriz Olinda Charone como Madalena, representando o “atleta afetivo™,
duplo de Barata em cena, com o ator César Machado como Jesus. Fotos: Janduari Simdes.
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O que ha de anarquista no jogo da simbologia da forma teatral ¢ a possibilidade de
recriagdo dos signos, o fato de ndo se esgotarem, ha sempre algo a mais para se revelar, e € isso
que lhes confere o carater alegérico, metaforico, dindmico, cujos sentidos estdo sempre por ser
descobertos. Por esse motivo, entendi ser importante realizar uma analise especifica no ambito do
grotesco e da sexualidade dentro desses trés espetaculos.

Luis Otavio Barata vinha num continuo de vitdrias nas Mostras Estaduais de Teatro
Amador, que acabavam levando os espetaculos para representar o Para no Festival Brasileiro de
Teatro que, nesta edigdo aconteceria em Piracicaba, no Estado de Sao Paulo. Porém, o resultado
surpreendeu a muitos, ndo sendo o que Barata esperava, quem representou o Estado foi o grupo

Gruta com “Caosconcadicafica”.

a. O grotesco em Cena Aberta

No teatro experimental de Luis Otavio Barata, o processo criativo incluia a mistura de
atores e ndo-atores, estudantes e jornalistas em cena como forma intencional de troca, coletando
historias e narrativas de vida, onde, mais que personagens, essas figuras marginais representavam
muitas vezes a si mesmas, propondo que suas experiéncias da vida cotidiana fossem a matéria-
prima para a cena: travestis, veados, cafetdes, ladroes e putas, provocavam um choque nos
padrdes e comportamentos considerados morais. O uso da propria biografia como ‘“auto-
performance” faz com que teatro e vida se mesclem de forma indissolivel; “ao contar sua propria
historia para o publico, o ator esta em terceira pessoa e vai expor criticamente as situagoes de que
foi vitima (...) através da ironia, do deboche e da critica, ir4 atingir seus opressores” (LIGIERO,
1989, p. 34).

O termo grotesco origina-se de groto (gruta). Grottesca (da gruta) foi denominada em
Roma, em fins do século XV (BAKHTIN, 1996, p. 28). Bakhtin trabalha a ideia de grotesco em
contraponto com a estética do “belo” forjada na era modema. Portanto, € preciso entender este
termo aqui ndo como uma degenera¢do da condigdo homossexual, nem da chamada marginal,
mas por sua repeticdo exaustiva na cena, ¢ do uso propositadamente exagerado nos aderegos,
objetos e gestos que vestem o ator € a encenagdo; assim como a origem do termo indica, que por
ser grotesco, “estranho” ao que se convenciona como “normal”, deve ser escondido, colocado na

margem, na “gruta”, fora de nossos olhares. O autor estabelece as diferencas que opdem o
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grotesco ao canone classico da representagao do corpo, mas sem prevalecer um sobre o outro, ele
quer compreender a logica original e a intengdo artistica do grotesco em Frangois Rabelais, o
artista medieval francés que inspirou a reflexdo bakhtiniana e de Barata. O carater popular na
obra de Rabelais explica sua resisténcia a ajustar-se aos canones ¢ regras da arte literaria vigente
desde o século XVI; segundo Bakhtin (1996, p. 2), ele foi mais enfatico contra estes moldes do
que Shakespeare ou Cervantes.

Encontramos no teatro de Barata as mesmas bases observadas por Bakhtin no trabalho de
Rabelais, em relagdo ao uso da cultura popular (BAKHTIN, 1996, p. 4): 1. “as formas dos ritos e
espetaculos”, festejos carnavalescos, procissdes, coros; 2. “obras comicas verbais”: inclusive as
parddias, orais e escritas, em linguagem erudita ou vulgar; 3. “diversas formas e géneros do
vocabulario familiar e grosseiro”: insultos, juramentos, blasdes populares, palavras de baixo
escaldo.

No carnaval de Bakhtin (1996, p. 9) caracterizava-se um “auténtico humanismo” expresso
nas relagdes vivas, organicas, sensiveis entre os semelhantes, desierarquizada. Estabelece-se mais
eficazmente o contato comunicativo entre individuos de uma forma inconcebivel em situagdes
normais, onde imperam as normas de etiqueta e decéncia. Percebe-se no trabalho de Luis Otavio
este carater ndo hierarquico também, do contato entre diferentes tipos de pessoas, da
representagdo de um espago publico proximo a nogdo de praca em Bakhtin, na encenagdo com
atores e ndo-atores juntos numa celebracdo, num festejo, numa representagdo ambivalente da
vida, de forma mais plena.

A linguagem neste teatro ¢ marcada pela logica ao avesso, “permutagdes constantes do
alto e do baixo”, degradacdes, profanagdes, coroamentos, batizados, destronamentos,
assassinatos; a segunda vida, uma “parddia da vida ordinaria”, um “mundo ao revés”
(BAKHTIN, 1996, p. 10). Bakhtin afirma continuamente o carater ambivalente do riso
carnavalesco, alegre e sarcastico, que escarnece a si mesmo, 0 povo enxerga sua incompletude e
se propde renascer.

O que é uma bicha? Eu posso dizer pra vocés o que elas sao, sabendo do que
estou falando. As bichas sdo um povo palido e colorido, que vegeta na
consciéncia das pessoas. Elas nunca terdo direito ao dia claro, ao sol verdadeiro.
Mas, isoladas nesse limbo, provocam os mais curiosos desastres anunciadores de
belezas novas (BARATA, 1987, espetaculo “Genet — o palhago de Deus™).
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E esta ambivaléncia um dos aspectos marcantes da parédia sacra, um género literario da
Idade Média, constante na obra de Barata, especialmente na trilogia. Assim como na literatura
medieval (BAKHTIN, 1996, p. 13), a parodia das narrativas biblicas apresenta figuras comicas
em animais e travestis, bufos, entre outras, como duplos dos herois religiosos e épicos. Maffesoli
(2005, p. 92) destaca que essas diversas figuras perturbadoras sdo sempre acompanhadas de
grande liberdade sexual em meio a orgias, travestimentos ¢ bacanais, o que exerce grande
fascinio sobre o conjunto da sociedade. Em “Genet...” Luis Otavio tras a figura de uma feiticeira
para seu ritual religioso, que cruza por todos os espagos do teatro, alucinadamente langando sua
profecia. (Figura 68). Em “Posi¢do pela Carne”, a personagem Heliogabalo recebe o Império
num ritual em que lhe é colocada uma coroa com chifres de veado.

Ja no espetaculo “Em nome do amor”, o género parddico sacro se apresentava na
carnavalizagdo dos mistérios e dos milagres, como na cena em que as figuras de Jesus e do diabo
aparecem em corpo animalesco. O diabo também ¢ diferente no grotesco da Idade Média, ndo
apresenta o terror, mas apresenta-se como “mero espantalho alegre”, como um personagem da
Comédia dell’arte, com guizos na perna, deformagdes no corpo e nos dedos do pé, chifres de
pena, e mascara grotesca. Na cena descrita, o sentido de tentacdo de Cristo, que na Biblia remetia
a uma renuncia a fé pelo cansago e pela fome, ganha um duplo sentido na cena de Barata,
aludindo ao homem provocado pelos seus desejos ocultos e proibidos, onde o diabo tenta seduzir
Jesus com caricias e lhe oferece a carne e o prazer: “te darei tudo isso se te ajoelhares diante de
mim ¢ me adorares”. Ao negar a tentagdo, o Cristo carrega o diabo nas costas e segue com sua
cruz (Figura 69).

Observa-se também, neste mesmo espetaculo, o uso de mascaras com o prolongamento do
nariz (aproximando-o do falo), chifres, e apliques, que na Idade Média eram simbolo da
alternancia e da negagdo da vida oficial, um simbolo da dualidade, da reencarnagdo, das multiplas
faces (BAKHTIN, 1996, p. 35-38, 46). Ela tem um carater de um outro “eu”. Um duplo de mim,
encontrado também na perspectiva de Artaud. Nietzsche (2005, p. 31-33) interpreta a méscara a
partir do teatro dionisiaco como uma forma de atribuir a aparéncia uma fungdo de “signo da
verdade”, um simbolo depreciado da realidade crua da vida, do mesmo modo, uma representagao
da vida como alternativa, falseada, imaginada. Assim como as mascaras, a linguagem dos gestos
também estabelece uma simbologia engendrada através dos movimentos, captados pelo publico

pela percep¢do no proprio corpo. O simbolo, para Nietzsche, ¢ “uma cépia muito imperfeita,
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fragmentada, um sinal alusivo, sobre cuja compreensao se precisa concordar: s6 que, nesse caso,
a compreensdo geral € instintiva”, mas que de qualquer forma estabelece um “ser duplo”.

A estética do grotesco ¢ a estética do disforme; grotesco ¢ sublime ndo sdo antagdnicos,
mas completam-se; o classico puro ¢ incapaz de atingir tal unidade, nele, existe sempre o
contraponto de um ao outro. O grotesco nunca ¢ estatico, mas dindmico, exprime em suas
imagens os dois polos do devir (vir a ser) a0 mesmo tempo, “o que parte e o que esta chegando, o
que motre € o que nasce”, ele esta no transito entre a vida e a morte, como gritam os colombianos
em Via Crucis, no documentario “Encuentro com el diablo” de Paolo Vignolo (Colombia, 2008),
“Por que calar se nds nascemos gritando?” A nossa imagem ¢ grotesca ao vir a0 mundo e ao sair
dele, assim como o ritual e o carnaval que estdo sempre presentes no nascimento € no
rompimento. Essa imagem grotesca da morte em associagdo com a vida aparece na trilogia em
consonancia com os textos retirados, adaptados ou inspirados em Nietzsche (2007). O filésofo
alemado, através do teatro dionisiaco tragico, entendia que € essa propria unidade entre morte ¢
vida, ou seja, entre grotesco e sublime, que impulsiona o vigor da cena. E o encarar a morte que
provoca a poténcia vital do homem. A reconstru¢do da personagem Zaratustra em “Em Nome do
Amor” remonta a esta no¢do bakhtiniana do disforme. Na figura trémula, curva, e fragil, o
Zaratustra de Barata, representado pelo ator Paulo Ricardo Nascimento, se assemelha a um louco,
cuja presenca € perturbadora, mas cuja verdade ¢ impenetravel.

Além de muitos textos biblicos, li muita coisa de psiquiatria ¢ muito Nietzsche.
A construcdo do personagem partia de uma indicagdo de uma figura que o Luis
via na rua, ndo me lembro mais o nome, acho até que ele foi atropelado depois,
mas existia essa figura que andava pela rua! Isso me levou a outras figuras da
rua e essas outras figuras eram aquilo que eu estava pesquisando na
universidade, na Psicologia, na época eu fazia psicopatologia, o que me ajudou
muito a construir o personagem (NASCIMENTO, 2009).

O vocabulario ¢ mais uma forma de expressao da cultura comica, que Luis Otavio traz
para dentro do seu teatro através da eliminacao da hierarquia, regras e tabus estabelecidos na vida
ordinaria. Esta comunicag@o era unica e livre de barreiras, distancias; dai surgiam novas formas
linguisticas, um novo Iéxico criado “em pé de igualdade”, portanto, num nivel mais afetuoso e
baixo (BAKHTIN, 1996, p. 14), ndo hierarquizado de comunicagdo, onde ndo ¢ necessario polir a
linguagem. Desta forma, na cena, as expressdes baixas, grosseiras, injuriosas sdo frequentes ¢
trazem um carater politico importante em sua ambivaléncia, dualidade. Bakhtin (1996, p. 15)

chama a atengdo para as blasfémias contra as autoridades, “os palavrdes contribuiram para a
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criagdo de uma atmosfera de liberdade, e do aspecto comico secundario do mundo”. O uso desta
linguagem foi um dos motivos que provocou a exigéncia de classificacdo etaria nos espetaculos
do Cena Aberta, por parte dos 6rgaos censores do Governo Federal.

Outra marca da linguagem grotesca ¢ o exagero das imagens da vida material e corporal,
hipertrofiadas com figuras do corpo, da bebida, da comida, das necessidades naturais (defecar,
urinar) e da vida sexual (BAKHTIN, 1996, p. 16) (Figura 70).

Esta representacdo carnavalizada do corpo se revela em imagens que remetem ao coito, a
velhice, ao despedacamento, formas que se opdem a nocdo de perfei¢do classica. O corpo
grotesco ndo esta acabado, as partes do corpo que se conectam com o mundo exterior — “onde o
mundo penetra nele ou dele sai, ou ele mesmo sai para 0 mundo” — sdo expostas através dos
orificios e protuberancias, ramificagdes e excrescéncias, como a boca, o nariz, a genitalia, seios,
falo (BAKHITIN, 1996, p. 23-24). O corpo revela sua esséncia nos atos de comer, beber, coito,
no seu processo de crescimento (criagdo). Vale lembrar que este corpo em formagdo ndo se
distingue do mundo, mas estd misturado aos animais e a natureza, ¢ parte da terra (baixeza)

(Figura 71).

FIGURA 68: A atriz Teka Salé como a feiticeira.

FIGURA 69: Espetaculo “Em Nome do Amor” (1990), a “cena da tentagdo”, em que Jesus
encontra o diabo no deserto. Atores Plinio Palha e Walter Machado.

FIGURA 70: Espetaculo “Posi¢do Pela Carne” (1989). Os bonecos gigantes, manipulados pelo
coro nu, sdo utilizados como extensdo de seus corpos, lembram ao cabegudo da cultura popular

paraense.
FIGURA 71: Espetaculo “Genet — o palhago de Deus” (1988). A representacdo carnalizada do
corpo no universo homossexual, a penetragdo como continuidade da vida. Acervo Karine Jansen.
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O teatro de Barata seguia seu impulso na busca de uma cena mais organica e carnal. E
possivel identificar em suas pecas a “sensagdo corporalmente vivida”, a jocosidade (no sentido
do jogo, do riso) de que fala Bakhtin (1996, p. 33). O que Barata fez foi reger (como um maestro)
a construcao de uma expressao popular mais verdadeira e, por isso mesmo, chocante.

Na trilogia, os corpos masculinos ndo representam o modelo ariano ou grego de nudez,
estdo suados, t€ém baixa estatura, pele morena, negra ou indigena, lambuzam-se de frutas que
exalam cheiro e sdo servidas ao publico como convite a comunhao, a um ritual que misturava a
salada de frutas a salada de corpos, “a celebracdo do corpo”, como Barata denominou a cena.
Devoradas, as frutas simbolizavam o bacanal, a festa dionisiaca e o banquete. A cena das frutas ¢
como “uma festa de libertagdo do mundo, um dia de apoteose”, onde “todos os impulsos sublimes
de sua esséncia revelavam-se nesta idealizagdo da orgia”. O efeito causado pelo coro nesta cena
alude também a retomada da vontade de vida, no sentido nietzschiano. Na embriaguez dionisiaca,
a natureza se expressa em sua forma mais elevada, “ela torna a unir os seres isolados e os deixa
se sentirem como um unico”, de modo que o principio de individuagdo, aquele que fragmenta e
enfraquece e degrada a vida, desaparece. E, portanto, o coro dionisiaco que fortalece o valor
natural e cru da vida (NIETZSCHE, 2005, p. 10-12), ¢ que confere a orgia um carater de
“comunhao” e “éxtase coletivo” (MAFFESOLLI, 2005, p. 89).

Hoje, percebemos, especialmente nos trabalhos mais atuais de Z¢ Celso, um uso marcante
do coro dionisiaco. Mas insisto em deixar claro que essa cena tem mais semelhanga com o
happening®®, como no espeticulo “Dionysus in 69, de Richard Schechner, onde o
acontecimento, tomado pela imprevisibilidade, deixa o desenrolar da peca ao acaso. O
envolvimento orgiastico da plateia tem o poder de alterar o rumo e o tempo da cena, o que
ganhava corpo a partir da permissdo da entrada do publico no coro e na danca. Na cena de Barata,
apesar de haver a participagdo do publico — como nas tesouras que podem cortar o tapa-sexo, na
plateia voyeur que observa através dos jornais, no banquete das frutas, entre outras — havia uma

previsibilidade que ndo permitia que se alterasse o ritmo, nem o tempo do espeticulo, dando o

54 Happening ¢ um espetaculo que acontece ao vivo associado a nogdo de “free theatre” (teatro livre), ou seja, no experimental,
anarquico, ¢ na busca de novas formas, em situacdes de imprevisibilidade. Nao existe fronteira entre piblico e acontecimento,
assim como ndo ha uma limitagdo estético-qualitativa para a atuagdo, “cada um pode subir ao palco e dar o seu recado”. Ele ¢é
proveniente da década de 1960, da cena contracultural. Um dos exemplos mais marcantes ¢ o trabalho do Living Theatre
(COHEN, 2004a, p. 132-134).

55 Espetaculo montado pelo The Performance Group, nos Estados Unidos, com dire¢do de Richard Schechner, em 1968 e 69. O
roteiro € inspirado em “As Bacantes” de Euripides, e ficou conhecido pela inovagao no uso do espaco cénico, baseado no conceito
de “teatro ambientalista” (SCHECHNER, 1988a).
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gostinho da interacdo, mas afirmando o lugar de cada um nessa cena, pois a violéncia maior
estava no poder da imagem que havia nos espetaculos.

O banquete que se desenrola na festa popular ¢ diferente do beber e comer cotidianos. Ele
apresenta clara tendéncia a abundancia. O tom triunfal e alegre das imagens do banquete esta
estreitamente mesclado as imagens do corpo grotesco, sendo dificil tragar uma fronteira precisa
entre elas, uma vez que comer e beber sdo “uma das manifestagdes mais importantes da vida do
corpo grotesco”, que ¢ um corpo aberto, inacabado, em interagdo com o mundo; um corpo que
escapa as fronteiras, engole, devora e despedaga o mundo.

No universo bakhtiniano, quanto mais exagerado ou repetitivo o uso grotesco da
obscenidade e do nu, mais proximos ficam da normalidade. O jogo com os tabus faz a imagem do
pénis se tornar banal de tao repetitiva (BAKHTIN, 1996, p. 17, 243-245).

A obscenidade é, de modo geral, definida como aquilo que choca a decéncia,
desarruma as convenié€ncias. Decéncia e conveni€ncia pressupdem a existéncia
de uma linguagem homogénea, na qual, ao introduzir sua desordem, a
obscenidade possa se constituir (LYRA, 1996, p. 251).

Assim, a obscenidade na cena causava um desarranjo do sistema social, perturbando os
principios e os cddigos civicos. Na visdo de Bataille (1988, p. 16), o sentimento de obscenidade
estd ligado a um medo da abertura comunicativa provocada pela nudez, que rompe a
descontinuidade da existéncia na ordem social ¢ moral. Em uma sociedade que sempre vestiu os
homens, rechaca o prazer carnal, ignora a homossexualidade e sua forma de viver, Barata
encenou seu pensamento através da plasticidade brutal dos corpos nus que, pelo vigor da

imagem, provocam uma fala perturbadora.

b. Corpo e sexualidade em Cena Aberta

A retérica da obscenidade e da sexualidade na cena de Barata ndo se mostra apenas nos
signos erdticos do proprio corpo, como também na iluminacdo criada sob tons de vermelho,
penumbra e sombras, na caracterizagdo dos figurinos que geralmente trazem a figura de
triangulos invertidos, ¢ na profusdo de objetos que compdem o cenario, como os grandes
estandartes compostos com imagens de o6rgdos sexuais. Maffesoli (2005, p. 102) observa que o
falo esta “sempre ligado a poténcia magica que induz a violéncia” propria da vida social, tanto o

6rgao masculino como o feminino, sdo signos de poténcia, de “violéncia ritualizada”.
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Barata era bastante metodico em suas anotagdes de iluminagao, planejava cada foco de luz
e a auséncia dela em suas cenas, registrava no papel grades organizadas por colunas com os
nomes das cenas, que atores faziam parte delas, que figurino estariam usando seus personagens,
que luz seria composta para eles, e até o ator que estaria fora de cada cena e poderia ser o contra-
regra. Ele enquadrava suas cenas por efeitos de cortes, planos fotograficos como no cinema, o
publico as recebia com deslocamentos e desvios, que com auxilio da iluminagdo camuflavam o
explicito, provocavam o espectador e exacerbavam o desejo. Muitas vezes, eram enquadradas
como que num close que “calca o olho do espectador com uma lupa imaginaria, que freme, roga,
investiga os pedacos do corpo, da imagem, de maneira anatomica” (LYRA, 1996, p.248),
ressaltando apenas o que achava mais importante ser dito, ou ndo dito, aos olhares curiosos do
publico.

Luis Otéavio explorava o universo da sexualidade e o nu masculino na cena, a despeito da
atracdo do senso comum pelo corpo nu feminino.

A nudez masculina sempre foi considerada feia por alguns estetas que defendem
que apenas o corpo feminino € belo e, portanto, digno de ser exposto (...). Os
corpos masculinos exibidos equivaliam a uma animalidade natural que os despia
de todo sentido de uma nudez erdtica (LYRA, 1996, p. 249).

No cinema, por exemplo, as primeiras cenas de nadegas masculinas s6 foram as telas a
partir de 1965; porém, o nu frontal ainda demoraria a aparecer; a erecdo masculina até hoje ¢ um
tabu no cinema comercial e na TV; apenas o filme underground “que, sem nenhum pudor,
tangenciou de perto o cinema pornd”, chegou a incluir a nudez masculina em forma erética. Além
disso, o contexto cultural influencia muito na forma como a nudez sera abordada. Lyra (1996, p.
249-250) afirma que a América Latina foi mais tardiamente “liberada” do que os paises da
América do Norte ou outros paises escandinavos. Schechner (1988a, p. 131) observa que a nudez
¢ uma condicao social, ela adquire valor no momento em que esta relacionada aos outros, ou seja,
ela pode ser imoral, sedutora, pornografica, inocente, ou ainda um sinal de respeito de acordo
com o ponto de vista de um contexto sociocultural, de qualquer forma, “la desnudez también
implica un evento publico”. Mas, em Belém do Para, o nu masculino em abundancia tem uma
outra repercussdo, ¢ na trilogia a multidao de corpos despidos se une numa danga, cuja imagem
remete a um corpo so, um corpo social, o corpo daquele que esta excluido ou estigmatizado.

Assim, o Teatro Cena Aberta propunha uma dupla abertura textual na cena paraense: a

abertura para um novo teatro na cidade — uma nova textualidade verbal —; ¢ a abertura do corpo
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dos atores como fala — a linguagem do texto corporal — o elenco era uma extensao do corpo de
Luis Otavio Barata, de seu discurso. Ele queria provocar a cidade, assim como Artaud, gritar e
perturbar a sociedade através das pessoas com quem trabalhava. Essas pessoas somavam seus
discursos marginais aos questionamentos do proprio Barata, que elaborava sua dramaturgia com
base em seu conhecimento filos6fico e teatral. Acima de tudo, Barata trabalhava com seres
humanos, com a fala deles, para além dos estereétipos da puta, homossexual, do mendigo, dona
de casa, do ator, ou mesmo do diretor de teatro, ele buscava dar um corpo a essas pessoas, porque
elas tinham coisas a dizer com seus corpos.

Na busca por este novo corpo e por esta nova fala, Artaud representou uma das mais
importantes influéncias para Barata. Na tentativa de construcdo do corpo no processo
experimental do TCA, resgato entdo a nocdo de “corpo sem 6rgdos” (CsO) de Artaud, mais
especificamente aquela desdobrada por Deleuze e Guattari, para embasar o pensamento de Luis
Otavio Barata e a busca pela liberdade de espacos em sua pratica teatral. Vale ressaltar que o
CsO, para mim, designa a busca por espaco criativo, pela intensidade deste processo, sua
imanéncia. Foi a necessidade de dar voz e novo corpo aqueles que estavam excluidos do eixo
social de Belém que guiou o trabalho de Barata. Assim como Artaud, em seu processo criativo,
ele foi também motivado por uma situacao de limite ou impedimento ligada ao organismo social,
ao julgamento de toda uma geracao e classes sociais; porém, aqui, o limite se impunha a fala, a
garganta, e também ao sexo e ao desejo, uma vez que esta era a tematica da trilogia marginal.

Nos laboratorios exploravam-se os sentidos; o tato € o cheiro muitas vezes eram
colocados em jogo, com olhos vendados, eram provocados novos desafios, desenvolvendo outras
capacidades além daquelas a que estavam acostumados, os corpos em interagdo deveriam afetar
uns aos outros continuamente. O grande problema estava, porém, na alta rotatividade de
participantes nesses laboratorios. Como ja comentamos, as portas estavam sempre abertas para
qualquer um que quisesse entrar, mas isso implicou em sérios problemas, como a saida de alguns
atores que eram a base de sustentagdo das montagens, como lembra Marton Maués em relacao a
“Genet...”:

Estdvamos eu, Wlad, Olinda, e Henrique da Paz, toda vez que a gente chegava
nos ensaios eram novas figuras estranhas. A gente foi se incomodando com
aquilo. A gente tinha que pegar, se agarrar com aquelas pessoas, ai ninguém
aguentou. As meninas sairam, depois eu ¢ o Henrique saimos; ai foi ficando um
grupo de atores reduzido e encheu de nao-atores (...). Eu sei que depois o Luis
chegou comigo e com o Henrique e disse: “pelo amor de Deus, eu preciso de
vocés, preciso de atores para dizer os textos, ninguém esta segurando”. Ele ja
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chegou com o cartaz pronto com o nosso nome, filho da puta! A gente ja estava
na frente de outro trabalho pelo Gruta, tivemos uma semana para ensaiar
(MAUES, 2010).

Até por conta dessa situagdo instavel, ndo havia a expectativa de alcangar um resultado
determinado, mas a liberdade de experimentacao do trabalho corporal, a troca das singularidades,
era justamente esse encontro que mais estimulava Luis Otavio. A busca pelo CsO requer um
esforco especial rumo a desconstrugdo, ao caos do renascimento ¢ da mutagdo (DELEUZE e
GUATTARI, 1996, p. 28).

Artaud exprime através de seus livros “Heliogdbalo” e “Os Tarahumaras” suas
experimentagdes, através de palavras, vibragdes, gritos, sopros, ele mostra as dificuldades de
atingirmos o mundo da “anarquia coroada”, se ficarmos presos aos 6rgaos — a uma ordem fixa.

O que perturba Artaud ¢ a organizacdo organica dos 6rgaos, o juizo de Deus, o sistema
teoldgico, biologico, cientifico. “O CsO ¢ o que resta quando tudo foi retirado. E o que se retira é
justamente o fantasma, o conjunto de significancias e subjetivagdes” (DELEUZE ¢ GUATTARI,
1996, p. 12). E os trés grandes estratos relacionados a nds, que nos amarram diretamente sdo: “o
organismo, a significancia e a subjetivagdo”. Isto significa dizer que a ndo sujeicao do corpo a
este organismo condena-o a ser classificado como depravado, desviante, vagabundo.

Quando Deleuze e Guattari analisam o CsO, propdem justamente uma abertura do corpo a
novas conexdes e possibilidades, livres das condutas, padrdes e significagdes impostos
socialmente. “A significancia cola na alma assim como o organismo cola no corpo ¢ delas
também nao é facil desfazer-se”. E preciso abrir espagos, para conseguir um corpo sem Orgaos,
que, podera ser alcangado por meio do exercicio e da experimentagdo. Ele “ndo ¢ uma no¢do, um
conceito, mas antes uma pratica, um conjunto de praticas” (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p. 9,
22).

Porém, esta pratica ndo ¢ o estado de caos completo, Luis Otavio Barata tinha muita
disciplina e ordem para poder reger o caos colocado em cena, tudo era muito calculado para dar a
ideia de desordem. Para se destruir, temos que primeiro construir. A pratica de Barata vinha de
uma formacdo cultural sofisticada — proveniente de sua educagdo burguesa — aliada a uma
personalidade forte, dificil e muito questionadora; que rapidamente conseguiu notoriedade
publica na cidade, principalmente no meio artistico, com a sabedoria e aplicagdo de sua vivéncia

e formagdo em questionamentos tdo pungentes e pessoais a religiosidade dogmatica e ao
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conservadorismo da cidade de Belém e a negagdo das origens indigena e negra. E o retrato de um
revoluciondrio pleno. Sua postura radical, no entanto, o aproximava muito da classificagdo de
“génio” ou de “louco”, “herdi” ou “vilao”.

Barata viveu em meio as primeiras aparicdes da Aids em Belém, na década de 1980,
quando varios de seus amigos ¢ integrantes de seu elenco morreram em decorréncia da doenca.
Os primeiros casos surgidos no Brasil em 1982 foram identificados como Sindrome da
Imunodeficiéncia Adquirida, precocemente julgada como uma doenca especificamente do
homossexual, tratada como a “Peste Gay”. Em 1986, o sociologico Herbert de Souza foi uma das
primeiras figuras publicas a assumir a doenga no Brasil. A Aids tomou enormes propor¢des em
apenas seis anos, atingindo a cento e vinte e sete paises. No ano da montagem de “Em Nome do
Amor” morreu o cantor Cazuza, ha cinco anos portador do virus. Mas o cenario ainda era de
muitas duvidas e preconceitos, o que tornava a homossexualidade um tabu ainda maior. “Nesse
momento era isso que Belém vivia, em 90, muitas pessoas do teatro morrendo com Aids; e isso
era muito forte. Os trabalhos eram sobre isso, essa historia”. O espetaculo “O Lixo, a Cidade, ¢ a
Morte” (de 1995) foi montado pela Unipop, com cenario e figurino de Barata, como homenagem
ao diretor musical Augusto Monteiro, que faleceu de Aids durante o processo. “Nesse espetaculo,
o Augusto estreou, fez o primeiro dia, e morreu no dia seguinte. Era tudo muito tragico, muito
forte”, recorda Karine Jansen (2010).

No entanto, foi nesse contexto que a homossexualidade comegou a aparecer nas
producdes nacionais, no teatro, no cinema e na televisdo, a partir dos anos 1970, devido aos
diversos movimentos de liberacdo de costumes que eclodiram na época, o grupo Dzi Croquettes
foi um desses expoentes. Surgido em 1972 no Rio de Janeiro, ele juntou treze atores-bailarinos
que cantavam e dublavam no palco apresentando numeros de humor irdnico e inteligente. O
grupo se tornou simbolo da contracultura pelo visual debochado e andrégino e pela celebragao da
liberdade sexual. Dentro de um formato inspirado no showbiss americano, os temas da
homossexualidade e da violéncia eram abordados em tom critico. No meio de todo este cendrio,
quatro integrantes do grupo morreram em decorréncia da Aids. Demorariam ainda alguns anos
para que a doenga se desvinculasse da condigdo homossexual.

Por outro lado, das poucas montagens que se fizeram na época sobre a tematica
homossexual no cinema e na TV, a grande maioria levava para o lugar da chanchada, da comédia

com uma caracterizagdo do homossexualismo na forma de doenga ou de desequilibrio. O uso
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desta forma ¢ uma maneira de embaralhar as ideias populares e o senso comum, alimentando o
julgamento, a desconfianga e o preconceito. Na maioria das vezes, os homossexuais s6 entram
nas histérias num momento de crise, de confusdo e violéncia. Depois de usados, ou de terem
“comprado” o amor que queriam — pois ndo ha aprofundamento dos sentimentos — desaparecem
de cena, como personagens esdruxulas e perigosas que a cidade esconde. Esse tipo de
representagdo da homossexualidade reduplica o estigma de que, para transar, ter relacionamento
sexual com um gay, necessariamente tera de haver pagamento (MORENO, 2001, p. 27, 87).

A importancia de acompanhar e trabalhar com esta margem em cena e suas historias e
realidades pessoais, se da pela necessidade de entender as caracteristicas do cotidiano dos
homossexuais e como estas questdes poderiam ser colocadas na cena, no drama. Elementos como
a soliddo, instabilidade nas relagdes monogamicas, variedade de parceiros, preferéncia por
ambientes proprios de iniciagdo escuros e reservados sdo frequentes, especialmente em “Genet —
o palhago de Deus” (1988), como vimos nos exemplos anteriores.

A abordagem politica sobre a questdo da homossexualidade, os guetos, preconceitos, o
surgimento da Aids e todo o universo marginal que a sociedade deposita sobre esse assunto, ¢
colocada e tratada em seus espetaculos sem assumir um tom moralista ou didatico, sem se limitar
aos clichés que empobrecem e, logo, anulam toda discussdo sobre esse assunto. Barata fala do
tema com grandeza de conhecimento, com verdade, vomita uma vida nua e crua, poética, ainda
que perigosamente proxima do sentimento de repulsa, uma vez que € representada em um
ambiente obscuro e proibido, como banheiros publicos, € esquinas sombrias, ¢ expdoe de forma
violenta sua realidade. E ai que se esconde a rejei¢io que sente a maioria do publico.

O discurso sobre a homossexualidade ¢ enunciado através de uma série de codigos verbais
e nao verbais, cuja compreensdo depende das normas culturais, morais ou ideologicas do
repertorio do receptor, isto € do publico tradicionalista e envolto em preconceitos de Belém, e as
vezes de outros lugares, como foi o caso de “Genet...” em Brasilia. A homofobia e rejei¢cdo do
publico inspiram-se num inconsciente coletivo: “a injusta e caduca condenacdo biblica, que nega
uma identidade e visibilidade social, até hoje” (MORENO, 2001, p. 13), principalmente pela
predominancia de uma interpretacdo literal e rasa do texto biblico e por uma abordagem
estereotipada da questdao na midia.

O imaginario sobre a homossexualidade ndo estaria associado aos guetos se estas relagoes

nao fossem ocultadas ou estigmatizadas como pecado, exdtico, ou fetiche no senso comum. Na
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trilogia, a relacdo homossexual jamais foi mostrada para excitar espectadores desavisados, pois
isto somaria como mais uma das tantas abordagens que ajudam o publico a rejeitar ou condenar
tal tipo de relagdo sexual e amorosa.

Como era de se esperar, a poténcia aglutinadora representada na figura de Barata causou
impacto nas instituicdes tradicionais da cidade, expressas principalmente por meio da Igreja
catdlica, do Estado, e da midia. Em Belém, essas trés instancias formam o bloco de poder
vigente, agem juntas. E na repercussdo do trabalho do Cena Aberta, ficou muito clara a agdo
retaliadora deste bloco. Lideres religiosos, deputados e a grande imprensa somam forgas para
associar a figura de Luis Otavio Barata e de seu teatro uma imagem deploravel e vagabunda.

A nudez e a homossexualidade em cena foram mais uma vez um dos principais motivos
da grande polémica gerada pelas camadas mais conservadoras da sociedade paraense. O nu ainda
¢ um tabu na cidade de Belém, por isso mesmo, representa um importante recurso estético e
politico na cena experimental, uma vez que a sociedade paraense ainda estd muito ligada ao valor
da cultura estética (culto ao belo) e preconceitos herdados pela educagdo europeia, mas,
principalmente, aos valores morais da Igreja. Assim como em 1990 “Em Nome do Amor”, causou
grande polémica junto as elites locais; ¢ curioso notar que a remontagem realizada em 2001, sob

o titulo “Paixdo Barata & Madalenas”>®

, tenha causado o mesmo furor na midia de Belém dez
anos depois. O Jomnal Liberal Primeira Edicao, veiculado pela filial da Rede Globo no Para,
apresentava a polémica, relacionando a nudez com uma suposta vulgarizagdo da historia biblica.
A reporter introduz a matéria dizendo:

A peca apresenta cenas de nudismo, inclusive em cenas que retratam momentos
da vida de Jesus Cristo. Isso tem causado polémica. No inicio da semana, foi
motivo de discussdo entre os Deputados da Assembleia Legislativa do Estado do
Para. O desfile dos personagens nus no palco, durante o que seria a Paixdo de
Cristo desconstruida, foi o0 motivo que levou um grupo de Deputados paraenses
a elaborar uma Nota de Repudio ao espetaculo, que foi aprovada por maioria
(JORNAL LIBERAL, 23 fev. 2001).

Na mesma matéria, o autor da Nota de Repudio, entdo Deputado Luis Seffer, afirmava que
ndo precisava ver a remontagem para se posicionar contra, uma vez que o programa da pega ja
trazia informagdes suficientes com uma foto representando a crucificacdo do ator Leonel Ferreira

despido (que no mesmo ano, devido a este papel, foi exonerado por justa causa do cargo de

56 Remontagem de “Em Nome do Amor” do TCA, realizada em 2001 pela Escola de Teatro e Danga da UFPA, dirigida por
Wiad Lima e Karine Jansen. Primeira montagem da qual fiz parte. Premiada com circulag@o nacional pela Funarte com o “Myrian
Muniz”.
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produtor cultural do Sesc Doca, em Belém). O Desembargador Paulo Frota, da Unido de Juristas
Catolicos, afirmou que “o publico saia chocado da pecga”; segundo o telejomal, ele criticou a falta
de orientagdo sobre a impropriedade deste espetaculo, ja que para ele, o nu no material de
divulgacdo nao era suficiente, tendo de haver, por extenso, essas informag¢des nos programas e
cartazes, além das que ja eram dadas:

Quem se sentir ferido moralmente tem o direito de ingressar com agdo de
indenizagdo por abalo moral, a dor moral é subjetiva, é de cada qual, é de cada
familia. Cada familia, cada membro tem o direito de avaliar a sua dor moral
porque nao foi avisado antes do contetido da peca, na verdade, como disse, o
material distribuido ndo informa detalhes, s6 diz que ¢ uma peca inclusive da
Paixdo de Cristo, e de uma forma cenicamente modificada, fazendo referéncia
ao amor carnal, muito vagamente o material informa sobre a peca (FROTA in
JORNAL LIBERAL, 23 fev. 2001).

O que separa os anos de 1990 e 2001? Dentre muitos acontecimentos, existe a queda do
socialismo europeu, a Guerra Fria, a globalizagdo, o surgimento da Intemet, do telefone celular,
do CD e varias midias digitais, a tdo esperada virada do milénio, a chegada do século XXI, a pos-
modernidade e o ciberespago. Mas, na verdade, o comportamento cultural das elites locais
continua assustadoramente parecido. O fato ¢ que Luis Otavio Barata foi, em 1990, bem mais
explicito e carnal, provocando toda a recusa social, um dos motivos que o levaram a deixar a
cidade. Em 2001, uma montagem mais subliminar e sutil da obra de Barata causou impacto
semelhante nas elites e midias de Belém, o que nos leva a pensar (numa divagacdo empirica) que
quanto mais avan¢a o tempo, mais conservadores ou ignorantes nos tornamos. Este
comportamento cultural ¢, na verdade, o principal ponto de entrave, inclusive no
desenvolvimento de politicas que melhor atendam a experimentagdo na cena local. Questionar
estas posturas e concepcdes de verdade foi a ansia de Luis Otavio Barata em todo seu periodo
produtivo, e ainda ¢ a utopia dos artistas paraenses que trabalham na linha do experimentalismo.

Nessa ¢€poca, ja vivendo em Sao Paulo, Barata acompanhou de longe parte dos
acontecimentos, pois havia trocado cartas com Karine Jansen liberando a remontagem desta obra,
e tomou conhecimento desta nova confusio; e em entrevista para a revista PZZ comentou:

Se ha uma coisa que me irrita mortalmente em Belém, me exaspera mesmo, ¢é
um certo pacto de siléncio que viceja, sobretudo entre os intelectuais, diante de
certos fatos cujas consequéncias, mais cedo ou mais tarde atingirdo a todos,
intelectuais ou ndo. Mas vamos ao exemplo. Ha dois anos, quando Wlad e
Karine montaram “Paixdo Barata & Madalenas”, a reacdo de alguns setores da
sociedade foi raivosa, brutal, intolerante ¢ burra, sobretudo isso, com algumas
das criticas ao espetaculo pedindo, inclusive, a volta da censura. Era de se
esperar, entdo, que diante disso as cabegas pensantes da cidade, os formadores
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de opinido, se manifestassem publicamente, rechagando e repudiando tal
investida. Mas ndo, o que houve foi o mais absoluto siléncio, como se tivesse
havido um holocausto das palavras, impossibilitando, assim, uma tomada de
posicdo. (BARATA in CHAVES e WEYL, 2003, p. 16).

De certa forma, acredito que o desejo de trabalhar a partir do tema de Nietzsche se
concretizou. A fala de Zaratustra representa o desenvolvimento do criador, do autor Luis Otavio
Barata em sua descoberta literaria, num profundo mergulho na leitura filosofica, como na
caminhada do camelo. O peso da culpa, o fardo da submissao ao destino € o que transparece no
submundo marginal exaberbado em “Genet — o palhago de Deus”; por outro lado, em “Posigao
pela carne”, vem o sonoro ndo para a ordem moral, inspirado na figura de Artaud. A estética
cadtica e grotesca de “Genet...” ndo ¢ guardada no armario, mas sim reapresentada de forma mais
violenta, ndo a toa, é o espetaculo mais rejeitado pelo publico, ele de fato representa a negacao do
ledo que abre as portas para a liberdade. “Em Nome do Amor” € a crianga que brinca. Afinal, o
que ¢ o homem no estado de colera da paixao sendo a crianga que se permite, em sua pureza, um
recomego ¢ uma verdade por impulso. O que foi afinal o texto vomitado pela Madalena? Este
certamente ¢ o espetaculo mais cuidadoso e amarrado no sentido visual e técnico da trilogia. A
dimensdo da crianca ¢ a do criador alcangando sua poténcia mais verdadeira e plena, sua
maturidade artistica.

Assim falou Luis Otavio Barata, “e nesse tempo residia na cidade que se chama JVaca

Malhada’ ou Belém do Para.

4 ABRINDO UMA JANELA: O DESENHO COMO UM DUPLO DE BARATA

“O teatro me interessa, hoje em dia, apenas como energia metaforica, parafraseando o Roland
Barthes. Isto quer dizer, suponho, que por uma simples questao de deformagao profissional,
mesmo sem querer, consigo ver teatro em tudo — no amor, na vida e até mesmo no teatro”

(BARATA, Luis, 7 fev. 2000).

Antes de enveredarmos pela continuacdo desta histéria, ¢ conveniente abrirmos uma

janela para que se possa langar o olhar sobre um tema tdo significativo para vida e obra de

57 NIETZSCHE, 2000, p. 36.
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colha do desenho como meio de expressdo pessoal. Este ¢ o momento ideal para
%&ﬁa’, j\é que a pratica do desenho ¢ anterior a do teatro, desde sua adolescéncia, e
principalmente no periodo posterior ao rompimento com o Teatro Cena Aberta, até seus ultimos
anos em Sao Paulo.

A entrada por esse tema se da a partir do teatro e ndo das artes plasticas, o que exigiria
mergulho e dedicagdo exclusivos de anos para uma analise mais técnica e critica. No entanto, o
desenho se apresentou como elemento fundamental dentro desta pesquisa, por ter sido,
notadamente, uma escolha artistica e narrativa feita por Luis Otavio para acompanha-lo na fase
de reclusdao em Sao Paulo. Arte visceral, politica e poética que refletia aquele momento de sua
vida. Por isso me utilizo de alguns desenhos seus para compor este cenario, ¢ ainda como o
elemento que mediou os encontros com 0s poucos amigos com quem manteve contato. Diante da
riqueza deste material, o que sera importante no ambito desta pesquisa ndo ¢ sua técnica ou o
entendimento das escolhas dos recursos utilizados por ele, seu estilo pessoal, sua escola, mestres,
mas o valor simbdlico que estes desenhos carregam enquanto narrativas pessoais, a realidade tao
brutal de seus riscos, seus tragos. Nao abro mao de dividir a experiéncia estética, bela, grotesca e
muitas vezes infantil de suas figuras, a medida que se avanca na pesquisa, “essas técnicas
conhecidas perdem a importdncia e o processo alarga-se, atingindo lugares desconhecidos”
(SANTOS NETO, 1997, p. 86).

As imagens produzidas por Barata contribuem para o entendimento de seu teatro, de suas
performances, de suas escolhas, ai se faz obrigatéorio nesta pesquisa entrar, mesmo que
brevemente, nesta outra arena expressiva de Luis Otavio, entendendo-se o desenho como um tipo
de depoimento, que revela ndo sé a fala do artista, mas seu processo de pensamento.

O desenho nasce da linha que estrutura o espaco. No mais ténue movimento
decorrente de um ponto a outro no espago, temos um desenho, uma marca, um
sinal, um processo de pensamento (...), por isso, ele pode muito bem ser definido
como tentativa, como caminho, como meio (...). O desenho ¢ sempre uma arte
de construg@o de pensamento e isso, ao invés de diminui-lo, expressa sua forga e
caracteristica: uma arte diretamente ligada ao processo (SANTOS NETO, 1997,

p. 57).

Conforme Santos Neto (1997, p. 57), o desenho € pouco reconhecido no Brasil, sofrendo,
inclusive, certa marginalizacdo em relacdo a outras formas de expressdo plastica, muitas vezes
considerado como uma pratica menor, iniciante; até mesmo essa escolha tem relagdo com o

homem Luis Otavio, as escolhas errantes, marginais, o caminho torto. O desenho ¢ “capaz de
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produzir influéncias e desenvolver processos de significagdo individuais e enriquecedores.
Contudo sua importancia vem se tornando cada vez mais crescente como arte autdbnoma”, afirma
0 autor.

Luis Otavio dominava o uso das cores, suas misturas ousadas. Certamente, seus estudos
em cenografia e sua aptiddo pela concepcdo de figurinos, deram a ele fundamentos e
possibilidades para experimentos mais seguros ¢ amadureceram suas formas, aumentando seu
repertorio de possibilidades técnicas, para utilizar os poucos materiais de que dispunha em sua

criacdo artistica, assim como na arte de cenografar (Figuras 72 e 73).

FIGURAS 72 E 73: Série de
mosaicos, sem titulo, 2004.
Acervo Marizeth Ramos.

Em suas pegas, sempre soube fazer uso de poucos elementos, reutiliza-los, aproveitando o
lixo, o reciclado, o que para muitos era sem valor, e que para ele poderia ser transformado em
mensagem ¢ obra de arte. Como no trabalho de Washington Santana, para quem o lixo “¢ a
expressao de uma cidade, ndo de sua alma, por certo, mas de seu corpo, daquilo que o reveste por
fora e por dentro” (CUNHA LIMA in SANTANA, 1993, p. 44). Os restos de panos nos poroes
das grandes lojas de tecido eram a matéria-prima dos fragmentos da ambientacdo cénica de Luis
Otavio, que ia de porta em porta coletando restos e retalhos das pegas que seriam descartadas,
assim como bonecas velhas e quebradas que compunham sua cena de caos.

O desenho para Luis Otavio foi atitude e escolha artistica fundamental para fazé-lo
trabalhar a mente e o intelecto em Sao Paulo, para expressar este novo lugar, a nova vida

buscada, o novo olhar. Assim, como continuacao de sua experiéncia teatral em Belém, ele tinha

147



/?ZQ??X/”‘;;\)S desenhos os mesmos objetivos, com carater instavel, momentaneo, a pratica solitaria de
= v

> 'f\(igpos e rabiscos era muito mais experimental, processual, manifestagdes de estados de espirito,
do que a busca por uma técnica, ou pelo aperfeicoamento. O que lhe prendia aquela escolha era o
que ha de mais permanente no desenho, sua precariedade, dando espago para ser incorporado em
seu vazio, toda poesia das ruas e figuras que passaram a transitar pelos caminhos de Luis na
metropole, colocando no papel também toda uma vida deixada pra tras relacionada com este
novo universo. Sem medo do erro e sem visar o belo, arrisca croquis, superposi¢des, imagens
inconclusas, bosquejos, garatujas infantis, tragos inconscientes representando o cotidiano,
captando e expressando a propria descontinuidade da vida, com seus fluxos e re-fluxos,
mostrando uma urgéncia em narrar o existencial, podendo ainda ser politico, critico ou
apaixonado, passando pelas sensiveis linhas a taquicardia do corag@o.

Sua experiéncia apresenta fragmentos de uma vida, de sua narrativa, escrita nos vazios do
dia, fora do olhar e de qualquer suspeita, pois nas pensdes em que viveu em Sao Paulo nunca
ninguém viu Luis pintando ou desenhando. Seu suporte técnico qual seria? A rua? As pracas? As
bibliotecas publicas que tanto gostava de frequentar? Ou trancado nos quartos por onde passou,
sem deixar nenhum vestigio deste fazer artistico? Enquanto conversava com alguém? Enquanto
esperava algo ou alguém? Em meio ao transito louco e barulhento das ruas paulistanas? Em
contradi¢cao ou em relagdo com as buzinas e sujeira da cidade grande?

O desenho certamente ocupou a auséncia dos amigos, dos debates, das montagens, das
provocagdes, das opinides ndo mais proferidas a muitos discipulos. Ele foi a extensdo de seu
viver naquela nova morada, a extensdo de seu grito, de seu trabalho; deu a dignidade e a calmaria
talvez buscada por Barata. A tela ocupa o lugar do diario pessoal, direto, livre, sem nenhuma
pressa interpretativa, ¢ a convivéncia com um estado de consciéncia. Eram mergulhos nos
territorio do seu novo e velho ser, um livro de memdrias que nunca romperam, apesar da
auséncia, o cordao umbilical que lhes unia ao velho mundo; um lugar de entre, que trazia sempre
a tona e substituia lugares e pessoas como as do apartamento 809, do Bar do Parque, onde tinha
sua mesa cativa sob a sombra da castanheira, da praga, da rua, da familia, o filho nao tido, o amor
e o mundo precario, fragil e perigoso. Sua obra nos oferece uma leitura e continua nos fazendo de
espectadores de suas cenas mais cruéis e intimas; seu vazio nos lanca em precipicios e
redemoinhos de sensagdes com seus tragos bruscos, borrdes, deformidades instigadoras, cores tao

ricas de informacao e questoes.
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Suas imagens agregam textos para serem lidos e interpretados, sdo cartas, historias
enquadradas nas formas variadas do papel escolhido, enviadas aos amigos mais intimos, ¢ sua
moeda de troca, de presentear e de lhe sustentar por algum tempo. Os amigos que vinham de
Belém eram geralmente recebidos no aeroporto com um grande envelope, ja contendo a troca:
alguns desenhos para o viajante, ¢ mais alguns para, no retorno a Belém, serem entregues a
outros amigos. Santos Neto (1997, p. 23) nos revela essa relagdo organica entre o desenho e o
artista. “A organizagdo compositiva — a espacialidade — representa a realidade visual do artista,
seus valores, sentidos e dimensdes proprias, que comunicam suas ideias ou inspiragdes, com
vinculos ao seu contexto, ao seu mundo”.

O movimento continuo de tentativas e correcdes, a insisténcia em desenhar quase
diariamente, como a busca de si mesmo através do desenho, como uma espécie de meditagao.
Esse ritual do desenhar se estendia apds o desenho finalizado, o ato de presentear um amigo com
uma das obras, ou com uma série, era visto até na maneira rigorosa de como Luis armazenava,
embrulhava seu trabalho, eram geralmente duas laminas de papel manteiga, formando uma
espécie de capa ou envelope, e ainda eram guardados em envelopes ou capas de um grosso papel,
para sua conservacdo e prote¢do. O mesmo cuidado Barata dedicava aos seus livros, todos
encapados com papeis de presente, de embrulho de pao, dos pacotes de café Unido ou dos

cigarros, Carlton e Free, seus vicios preferidos (Figura 74).

FIGURA 74: Parte da biblioteca de
Barata com detalhe de livros
encapados com pacotes de cigarro

Free. Foto: Wlad Lima.

Os que nao tém em sua parede a obra emoldurada na sala guardam como tesouros estes
presentes intactos, apenas um pouco amarelados pelo proprio tempo, com novas marcas
compondo a imagem, em movimento; essas marcas ¢ seus contetidos carregam um sentido de
passagem, de provisoriedade.

Alguns desenhos antigos, ja esquecidos e abandonados, ou dados como encerrados,
ganharam novas roupagens, novas informacdes em Sao Paulo, devolvendo-lhes a graga de existir;

foram tirados de gavetas e colocados em rotacdo novamente. Essas obras tém um valor muito
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especial, carregam lembrangas de uma histdria que foi contada um dia pelos tragos e cores do
momento, ¢ agora sofrem o testemunho dos anos vividos em Sao Paulo, s3o os unicos que
guardam os segredos mais intimos, as razdes e porqués de uma escolha tdo visceral, se conectam
com a nova identidade anonima daquele homem (Figuras 75 a 80). Em carta enviada a Gileno
Chaves, em 2 de agosto de 2000, Barata revela:

A maioria deles, que ora vocé expde, foram comecgados ai [Belém] (ponha trés
anos nisso) e retomados e concluidos aqui, durante os derradeiros quatro meses
em meio a fulgurante experiéncia paulistana. Alguns estavam apenas esbogados,
tragos que eram mais indicios que realizagdo, clara penumbra anunciando a
futura obra por acabar. Outros, pelo contrario, praticamente prontos, davam
margem pequena para acréscimos que pudessem modificar radicalmente o ja
cunhado, pelo traco e pela cor (BARATA, 2000 in CHAVES, 2000b).

FIGURAS 75 E 76: Série “Teatro — personagens imaginarios”, 1997. Acervo Jeff Cecim e
Karine Jansen.

FIGURA 77: Série “A resignagao do agonizante”, 1997. Acervo Karine Jansen.

FIGURA 78, 79 E 80: Sem titulo, 1997. Acervo Wlad Lima.
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Os desenhos sempre acompanharam Luis Otavio em todos os momentos, desde jovem —
quando deu vérios de seus nunca mostrados desenhos ao amigo Aurélio do O —, cumpriram
trajetorias teatrais, de crencas, dos sonhos, dos desejos; e os Ultimos cumpriram a trajetoria de
suas descobertas mais pessoais, mais profundas, acompanharam sua auséncia, imersa na
liberdade de compor com os poucos recursos que lhes eram doados pelos amigos Gileno Chaves
e Olinda Charone nas idas a Sao Paulo. Recursos ndo escolhidos pelo artista, mas usados de
maneira criativa, no livre fluxo dos processos construtivos, de maneira rica ¢ prazerosa, que
certamente era também a busca de ser feliz através dessa forma de comunicagdo e expressao
poética e sensivel. Por este motivo, acredito que ndo havia projeto definido, Luis devia deixar os
elementos ganhos se manifestarem, ¢ a partir dai criava experimentando, aproveitando o
acontecimento, se adaptando a pincéis, lapis, e cores ndo pré-escolhidas ou imaginadas para um
tipo de papel, mas sim descobertas. A reacdo entre esses elementos, o confronto das cores com o
artista era o que determinava o processo criativo, da mesma forma como havia se delineado seu
trabalho no final do periodo teatral. Nao ¢ uma questdo de criar belas formas, ¢ sim deixar
aparecer no papel ndo somente as afirmag¢des, mas também as falhas, o temor ao vazio, a duvida.
“Um bom desenho ndo € necessariamente um espetaculo para os olhos” (SANTOS NETO, 1997,
p. 88-90).

Dessa forma, Luis Otavio viu-se a desenhar sobre todo tipo de papel que chegava em suas
maos. Desde muito jovem e ao longo de toda fase teatral, ele desenhava onde houvesse um vazio
pronto para ser preenchido ou violado; eram beiras de agendas, papéis avulsos, anotacdes,
bilhetes, nos textos datilografados das pegas, quase toda sua heranga literal tem uma linha
rompendo o siléncio da forma (Figura 81), um rosto de algum personagem narigudo, um
figurino, um auto-retrato, que, no periodo da auséncia, geralmente lhe representava na forma de
um palhaco e sem boca, certamente pelo fato de Luis ter perdido os dentes e, devido a isso,
pouco sorrir € sua boca estar protegida pelo farto bigode (Figura 82). Uma obra enorme, que

escorre da moldura, vaza pelos cantos, pelas beiras, pelos borrdes destinados ao lixo, esse todo

forma uma obra de infinita beleza, aberta, diretamente conectada com a vida e com a urgéncia na

transmissao de sentimentos.
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FIGURA 81: Rabiscos e desenhos nos cantos dos cadernos de anotagoes.

FIGURA 82: Auto-retrato na série “Memoria submersa no tempo”, 2003. Acervo Marizeth
Ramos.

A dedicagdo ao desenho acentuada na fase da auséncia originou a producdo de séries
tematicas, como “Teatro — personagens imaginarios”, de 1997, “F¢, um caminho que anda”, de
2001, “Memoria submersa no tempo”, de 2003, e “Tragédia”, 2005, esta composta por trés obras,

“Ailusdo”, “O desejo”, e “A dor” (Figuras 83 a 86, ¢ 87 a 92).

FIGURAS 83 A 86: Série “Fé, um caminho que anda”. Sao Paulo, 06/12/2001. Acervo EIf
Galeria e Marizeth Ramos.
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FIGURAS 87, 88 E 89: Série de mosaicos sem titulo, 2005. Acervo Olinda Charone. Atras da
Figura 81 consta a inscri¢do: “Quem, se eu gritasse, entre os homens me ouviria? Rilke. Luis, SP
05”.

FIGURAS 90, 91 E 92: Série “Tragédia”, 2005, respectivamente: “A ilusdao”, “O desejo”, e “A
dor”. Acervo Olinda Charone.

Em 1996, Gileno Chaves organizou uma mostra individual de desenhos de Luis Otavio
Barata, na EIf Galeria; cada obra estaria a venda pelo valor de setenta Reais. As notas de
divulgagdo publicadas em O Liberal (19 jan. 1996; 20 jan. 1996) anunciavam “32 desenhos
abstratos e figurativos em papel canson”, a lapis de cor e crayon, na medida de 30x40
centimetros, um talento que Barata quis “esconder até de si mesmo”. Na verdade, tratavam-se de
desenhos produzidos nos trés anos anteriores a exposicao, sobreviventes das oitenta obras
acumuladas, das quais vinte Luis ja havia rasgado. Por uma “necessidade espiritual”, ele resolveu
entrega-los ao amigo, “ndo pensando em expor, mas depois ele me convenceu que seria uma boa
oportunidade”, afirma (apud O Liberal, 19 jan. 1996). Barata ainda revelava que mantinha a
pratica de desenhar desde antes de 1961, quando comegou a fazer teatro, ¢ que em 1964
participou do II Saldo Nacional do Jovem Desenho, em Sao Paulo, quando estudava na EAD.

Gileno deixou um documento relato contando o durante e o pds-vernissage. Luis Otavio
ndo se fez presente, mas o publico desfilava diante dos quadros “temidamente”, “sem alma
porque sem o diretor a representag@o perdia em harmonia”, relembra.

Ouso pensar, ¢ até mesmo a dizer, que salvo o pessoal daquele tempo, a nova
geracdo botava presenca mais por obrigacdo do que por devocdo as artes
plasticas e visuais. Ndo, ndo estavam inibidos visto que com duas ou trés cubas
e outras wiborovas continuavam cools € ndo viam, nem entendiam a cor do
pecado (...). Os novos e outros mais cansados esperavam ver, em qualquer
exposicdo, bem tragadas linhas cantando o Ver-o-peso, a garca, os igarapés, os
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> agaizeiros e, claro, as nossas igrejas mais velhas. Quando nessa viram a onga
= trepada no pau, ndo encontraram racional motivo para conversa, para o

e comentario, para a explicagdo (CHAVES, 1996).

Os comentarios mais comuns, segundo Gileno, eram:

. Gostei...

. Muito bonito...

. O Luiz ¢ o méximo...

. O trabalho ¢ de profissional...

. Isso ndo ¢ lapis de cor...

° Nao entendi, mas ¢é lindo...

. Vejo alguma coisa de Bosh... ou Goya?

. Os mais bonitos foram vendidos...

. Nunca vi nada igual...

. Se ndo estivesse com o orgamento apertado...
. Os cristais ndo sao cristais. S3o xoxotas...

. Por que vocé demorou tanto?

. O Jodo nao veio porque nao recebeu convite...
. A gente continua no Babadu...

. E pra assinar? O meu nome?

. O Luiz ¢ chegado a um coragao...

Em 2000, o material da exposicdo ajudaria a compor os dois volumes dos Cadernos de
Arte da Elf somente com obras de Barata. Sdo duas faces diferenciadas de seu estilo visual. Em
“Cinzas Desfiguradas”, aparecem desenhos mais livres, sem preocupagdo com o belo, o certo, ou
errado, a forma. Muitos parecem desenhos com a¢do, improvisados, com doses de automatismo
deixando emergir o fluxo criativo, a imagina¢do, numa relacdo mais direta com a “vivéncia
teatral e com o teatro do autor no seu cotidiano” em “personagens desfiguradas, como magos,
bruxos e outros cavaleiros do apocalipse, contrastando com linhas delicadas, despojadas e o
desenho de um coracdo” (CHAVES, 2000a, p. 7), tudo realgado pelo tom cinza do lapis (Figuras
93, 94 ¢ 95). Ja em “Cristais Semeados”, os desenhos remetem a um momento dedicado a

perfeicdo, a beleza, observagdo atenta do que era desenhado, dando maior acabamento e
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finalizacdo a obra; predominam “formas arredondadas, na cor laranja, lembrando alguma fruta.

Talvez, pela forma e cor, péssegos. Mas o pé€ssego nasce rachado, ou racha como maduro?”

(CHAVES, 2000a, p. 7) (Figuras 96, 97 ¢ 98).

FIGURAS 93,94 E 95: Série “Cinzas Desfiguradas”, 2000.
FIGURAS 96, 97 E 98: Série “Cristais Semeados”, 2000. Acervo Elf Galeria.
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O trabalho visual de Barata se apresenta como aberto € permanente, em continuum,

repleto de possibilidades; conjuntos de trabalhos com o mesmo significado, ndo podendo ser

entendidos em separado; seu todo tinha uma unica mensagem, uma espécie de “semiose infinita e

variada, tanto quanto o sdo as formas de vida”, dependendo do “propésito que as guia”

(SANTOS NETO, 1997, p. 50).

A brutal mudanga de quadrante geografico, com a imensa repercussdo de novos
acontecimentos exteriores, refletiu pouco, quase que em nada, naquilo que os
desenhos tematizam desde sua nascente — as frustragdes da comsciéncia, os
becos sem vida do eu. E a admiravel candura dos poetas explica a continua
fidelidade tematica das “cinzas” porque a substancia, a estrutura humana, nao
mudam, absolutamente (...). Mas essa fidelidade, vale ressaltar, ndo é apenas
tematica. Ela se compde no plano estritamente grafico, de dois elementos
obsessivamente presentes em cada um dos desenhos da série [“Cinzas
Desfiguradas”] — o rosto humano e coracdo que dificilmente podem ser
apreendidos separadamente. Ambos, rosto ¢ coragdo, fazem parte de um todo,
que ¢ o homem ¢ as imensas e inesgotaveis possibilidades que ha nele, de tudo
fazer e ultrapassar, de engendrar o novo e vencer misérias, convicgdo plasmada
em minha vida, na afirma¢do de que o humano me satisfaz completamente,
porque nele eu encontro tudo, mesmo o ecterno (BARATA in CHAVES,
2000b)™,

58 Grifos do autor.

155



No entanto, o carater aparentemente fragmentado se revela na superposi¢ao de desenhos
avulsos na mesma tela. Dessa forma, as varias imagens eram ampliadas, mas um unico tema nos
salta aos olhos, sdo quadros fragmentados, mas com uma uniformidade aparente.

Alguns dos primeiros desenhos de Luis permanecem guardados pelo amigo Aurélio do O
a pedido do proprio Barata, que na juventude lhe presenteou com estes primeiros riscos. Aurélio
cumpriu o ritual que lhe foi pedido. Talvez Luis o tenha feito por achar que eram ruins, ou por
apresentarem certo amadorismo de iniciante, ou ainda por revelarem sua maneira peculiar de
lidar com o mundo.

Durante a pesquisa, a quase totalidade das pessoas entrevistadas tinha em seus bats, em
suas escrivaninhas, em suas paredes, uma parte dessa historia desenhada em pecas que
descreviam as fases de Luis, seu inacabado, sua sobreposicdo, tentativas, marcas gestuais,
compondo a plastica, sua vida apresentada através de linhas, que se pdem em evidéncia por
formas variadas, onde as imagens permitem vermos diferentes informacdes: estrutura interior,
corpo-pensamento fragmentados, formas repetidas, recortes estanques, misturas de elementos
como desenho e colagem, bricolagem, toda uma busca de si, e da forma desejada, que convidam
o observador para uma “projecao perceptiva” (Figuras 99 a 102).

O inacabado aponta para um processo que continua para além do limite do
papel, seduzindo o olhar a completa-lo ativamente, no sentido de uma projecao
perceptiva, mudando o enderego da agdo de desenhar da méo para o olho (...). O
que ndo se fez (mas se pensou) também ¢ desenho e esta acontecendo e sendo
feito em si mesmo (SANTOS NETO, 1997, p. 62, 84).

FIGURAS 99 A 102: Desenhos inacabados e com colagens. Acervo Wlad Lima.
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Acredito que a serenidade encontrada em Sdo Paulo se deve muito pelo reencontro com
esta arte, percebendo a partir dela os processos que geravam estimulos para o curso da vida
cotidiana. Esta arte foi fundamental para a mente e para o corpo do “Seu Luis”, para que as novas
experiéncias fossem compartilhadas. O desenho ¢, portanto, o registro Unico e fundamental para a
analise desta época, desta nova performance. O desenho serviu como busca dele mesmo, da
escuta de seu siléncio, seu vazio, sua soliddo, um prolongamento da vida, foi seu principal
suporte € companheiro em oito anos.

Para concluir, gostaria de abordar a solidariedade entre a minha pratica teatral,
como cendgrafo, e meus desenhos, questdo que pode ser enfocada, acredito, de
varios angulos, sendo o primeiro deles decorrente da propria nogdo de
teatralidade, entendida, bartheanamente como a transformacdo de ideias em
imagens visuais. Mas essa ndo ¢, certamente, a unica inflexdo que o teatro
impde ao meu trabalho plastico. Outra, bem mais abrangente, contendo a
primeira, nasce da sua propria natureza dele, teatro, enquanto espelho que
reflete, a0 mesmo tempo que deforma. Assim, o que trago ¢ a cor dizem ¢
desmentido pelo que ndo foi dito, j4 que a deformidade expde tanto quanto
ardilosamente oculta (BARATA in CHAVES, 2000b).

5.A PERFORMANCE DA AUSENCIA

“Se ndo posso ter o destino mais brilhante, quero o destino mais miseravel. Nao para viver numa
soliddo estéril, mas afim de obter, de tdo rara matéria, uma obra nova”

(BARATA, 1987, “Genet — o palhago de Deus”).

O homem politizado, sem o contexto da esfera publica, ou seja, numa sociedade
atomizada e marcada pelo individualismo, ¢ um desencaixado resignado ao refugo (BAUMAN,
1998). A injuncao de diversos fatores politicos e pessoais levaram Barata a deixar ndo s6 a
cidade, mas sua propria identidade, passando a viver, de 1998 a 2006, quando faleceu, como um
performer de si mesmo, andnimo na cidade de Sao Paulo.

A performance da auséncia € um jogo intencionalmente engajado, porém, sem estabelecer
qualquer compromisso objetivo com a propria experiéncia, que se entende aqui ndo como um
processo laboratorial, mas como o jogo cotidiano. A performance da auséncia significa aqui o
que Schechner (2002, p. 105-106) trata como um “jogo profundo” (deep play), aquele que “insere

o sujeito todo no que compde uma disputa de vida-ou-morte, expressando ndo apenas um
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compromisso individual (até mesmo para os irracionais), mas também valores culturais”. O “jogo
profundo” ¢ termo extraido da antropologia de Clifford Geertz, que Schechner toma como ponto
de partida para cunhar sua nogao de “jogo obscuro” (dark play), um tipo de jogo absorvente, que
“envolve fantasia, risco, sorte, ousadia, invencao, e trapaga. O jogo obscuro pode ser inteiramente
privado, sabido apenas pelo jogador solitario”.

Em oposigdo ao jogo em que a inversao da ordem social ¢ sancionada e entendida por
todos, como se estabelece no carnaval, na encenagao do grotesco — conforme vimos em Bakhtin e
em grande parte do trabalho do TCA — esta, agora, estabelecido um jogo “verdadeiramente
subversivo”, uma vez que suas intencdes estdo obscuras, escondidas. O rompimento com a ordem
e com a identidade se d4 no meio da vida cotidiana sem prentincio das regras do jogo. H4 uma
subversdao da mensagem metacomunicativa “isso ¢ um jogo” (SCHECHNER, 2002, p. 107).

A performance da auséncia que Luis Otavio Barata vai experimentar a partir de seu
rompimento com a vida pregressa de Belém envolve essencialmente dois aspectos: um ato
performativo solitario, profundo e obscurecido (no sentido aqui estabelecido); e um desejo de
auséncia, de abandonar o passado e o fardo emocional e simbolico que carregava enquanto
homem publico e enquanto portador da identidade “Luiz Octavio Castello Branco Barata”. Dai a
denominagdo que propomos no termo performance da auséncia.

O “teatro invisivel”, técnica proposta por Augusto Boal (1996, p. 216) e utilizada por
Barata em atividades sociais que engajaria nos ultimos anos em Belém, se aproxima de um tipo
de performance ndo anunciada que se estabelece num espaco cotidiano e publico, onde grande
parte dos espectadores ndo sabe que um jogo esta se dando, e cujo objetivo ¢ transformar uma
poténcia em ato. No entanto, a performance da auséncia seria um estagio mais radical dessa
invisibilidade, uma vez que nao carece de um objetivo final, e subverte as proprias regras do
jogo, que pode estar ndo anunciado até mesmo para o performer que o iniciou.

O que para muitos conterraneos parecia um ato de coragem ou loucura, entendemos como
a experiéncia de maior maturidade de um artista, o que Said (2009) denomina o “estilo tardio”,
uma performance que se da em exilio — auséncia — numa sobrevivéncia além do aceitavel e do
normal, entre o presente e o que foi deixado para tras.

Nosso referencial maior toma como ponto de partida os textos de Richard Schechner
(1988b; 2002; 2003). Ele se dedica a observacdo dos aspectos que demarcam a performance em

relacdo ao drama, ao script, € ao teatro. A performance, em seu entendimento, esta ligada a vida
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cotidiana, ndao se da por uma caracterizacdo, mas sim através do processo de repetigdo e
restauragdo de comportamentos. E um exercicio que se volta para a experiéncia social do
performer. O “comportamento restaurado” proposto por Schechner (2003, p. 34), indica que
“todo comportamento consiste em recombinagdes de pedacos de comportamento previamente
exercidos”, ou seja, o conjunto de padrdes e tabus morais € sociais que regem nossa performance
cotidiana diante da vida, o que Grotowski (in FLASZEN e POLLASTRELLI, 2007, p. 110-111)
denomina “mascara cotidiana”, o constante ato de performar. Olsen (2004, p. 3-4) aplica o
conceito de Schechner para definir esses comportamentos como “ingrediente estético primario”
da vida cotidiana; e, diferentemente do teatro dramatico, onde esses “ingredientes” sao ampliados
esteticamente, na performance, os gestos e acdes sdo simples, do dia-a-dia, tomar agua, escovar
os dentes, caminhar, mas existe um carater “simbolico e reflexivo” nesse conjunto de papéis para
aquele que usa as mascaras, o performer. E a possibilidade reflexiva sobre a propria vida que faz
do performer um observador. Essa posi¢ao tem muito em comum com aqueles que aspiram a uma
vida espiritual por estes serem vistos como “buscadores”, que “devem ser capazes de enfrentar o
criticismo e a continua rejeigdo, devem estar aptos a desenvolver enormes sacrificios ¢ a
generosidade. Bem como empenham-se numa consideravel auto-reflexdo e concentracdo”. Como
“pesquisador espiritual”’, o performer ndo precisa de uma plateia, mas confia apenas no seu
proprio sentido de progresso.

Neste esfor¢o de distingdo entre o teatro, o drama e o script, Schechner entende a
performance como o processo todo, que inclui todos aqueles que participem de alguma forma do
ato performativo. No entanto, ele deixa claro que, diferentemente do teatro, onde se pretende uma
transformacao profunda no publico, a performance enquanto ato provoca uma mudanga perene no
performer (1988, p. 85, 170). A transformagdo é, para Schechner, o aspecto central da
performance, seja no ambito estético do teatro dramatico, seja no ambito social, das performances
rituais. “A performance como distinta do drama € social, e é no nivel da performance que o drama
estético e o drama social convergem” (SCHECHNER, 1988b, p. 171). Portanto, a performance ¢
um fendmeno social marcado pela transformagdo; que no drama estético se da no publico, e no
drama social se da no performer.

A performance enquanto experiéncia pretende uma transformagdo permanente
no performer, portanto, ela transcende os limites do espaco teatral para se dar no
embate com a vida social. A fun¢do do drama estético ¢ fazer pela consciéncia
do publico o que o drama social faz pela dos participantes: promover o lugar ¢
0s meios para a transformagdo. Os rituais carregam os participantes para além
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dos limites, transformando-os em pessoas diferentes (SCHECHNER, 1988b, p.
171).

Entendemos entdo o ato de performar, enquanto provocador de transformagdes naquele
que performa, e enquanto experiéncia total, ou seja, que envolve todo o entorno da vida cotidiana,
como um processo ritualistico de passagem, um movimento que se faz na crise de desencaixe
social. Victor Tumer (apud SCHECHNER, 1988b, p. 166) vé no que classifica como “dramas
sociais” a possibilidade de analisar através da terminologia teatral como sdo encaradas as
situacdes de crise e desarmonia. Os ritos de passagens, as situagdes de crise e de transformagao
social sdo inerentemente dramaticas uma vez que aqueles que participam sentem a necessidade de
mostrar a si e aos outros o que estdo fazendo e o que ja fizeram, “as a¢cdes ganham um aspecto
reflexivo e de performance-para-uma-audiéncia”. Se compreendermos que as interagdes sociais
sdo, todas elas, encenacdes carregadas de linguagem dramatica, méscaras, papéis, personagens,
tal como observa Schechner a partir dos estudos em Tumer e Erving Goffman (1988, p. 166), as
rotinas do cotidiano sdo sempre performances, uma vez que envolvem um todo amplo do jogo
social, uma variedade multipla de atores, cenarios, linguagens e rituais do dia-a-dia. Os ritos de
passagem e situagdes de crise na ordem social provocam sempre movimento e rearranjo. “Em
todos 0s casos, uma crise ocorre porque toda mudanca de status envolve um reajuste de todo o
esquema social; esse reajuste ¢ efetuado performativamente — ou seja, por meio do teatro e do
ritual” (SCHECHNER, 1988b, p. 166).

Se a crise ou conflito é, para Turner, o apice do drama, para Schechner, este apice €
representado pela transformagdo, como ja vimos. O rito de passagem € um processo performativo
que envolve uma transformagao de status do ser. A performance da auséncia €, portanto, um
processo experimental que envolve tentativas, avangos e recuos, erros e acertos. O rito de
passagem para esse novo status inclui diversas experiéncias que se ddo num recorte de tempo e
espago liminar. Schechner (1988b, p. 172) identifica nesse tempo e espago a existéncia de um
papel liminar em vias de transformacao, que ¢ fluido, flexivel.

Entender a performance da auséncia como um ritual liminar, ou seja, um periodo e um
espago proprios da ruptura, da transformagao, retoma os estudos de Schechner sobre os ritos de
passagem (2002, p. 57) como “um periodo de tempo em que uma pessoa esta 'entre' (betwixt and
between) categorias sociais ou identidades pessoais”. E nesse tempo/espago que floresce uma

capacidade criativa especial por possibilitar a abertura de novas experiéncias, novas identidades ¢
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caminhos, novas realidades sociais. E no momento liminal da performance da auséncia, no vacuo
existente entre as primeiras rusgas da ruptura com o passado e o florescimento de uma nova
persona, que se da também a possibilidade de rompimento com as estruturas sociais, com todo o
fardo carregado pela antiga identidade.

O periodo de oito anos que compreende o espetaculo “Em Nome do Amor” e a partida
definitiva de Luis Otavio para Sdo Paulo, guarda uma série de eventos e acontecimentos que,
olhando em retrocesso, compdoem uma fase de preparacdo para a grande ruptura que viria, ¢ o que
se poderia identificar como o periodo liminal na vida/obra de Barata. “A fase treino-ensaio
(workshop-rehearsal) da composigao da performance ¢ analoga a fase liminal do processo ritual”
(SCHECHNER, 2002, p. 58). A performance da auséncia ndo surge subitamente, mas ¢
macerada, ensaiada, tateada durante longo periodo de uma resignag@o que nao ¢ completa até que
se alcance o status de auséncia.

Ao final da trilogia, momento que corresponde ao que Barata denomina de “teatro
interior”, especialmente o espetdculo “Em Nome do Amor”, onde ele expde seus sentimentos
pessoais e sua paixao nao correspondida, percebe-se que as mudangas na linha de montagem do
Cena Aberta acompanham uma transformag¢ado pessoal em Luis Otavio, que, a partir do mergulho
na obra de Jean Genet, ndo abandona a tematica politica, mas se volta a tessitura de uma fala
mais pessoal; ndo € mais possivel desvincular o autor de sua vida intima, afirma (BARATA, Luis,
1998). Wlad Lima (2010) recorda: “Eu me lembro do Luis feliz da vida pelo sucesso do ‘Em
Nome do Amor’, felicissimo. Ele estava muito apaixonado apesar de nao viver isso”.

Muito dificil, falar do “Em Nome do Amor”. Porque o envolvimento ¢ muito
intimo. Tinha, ali uma questio que talvez fosse o grande motor que motivava o
Luis: era uma grande paixao. E para mim, o espetaculo era a reacdo que ele tinha
diante da impossibilidade desse amor acontecer. Entdo, como ele podia traduzir
toda a frustragdo e toda a dor? Ele foi atras, exatamente, na curva da historia, ele
foi atras de elementos para falar desse amor. Vai buscar a relagdo de Jesus com
Maria Madalena. Ele vai beber de Artaud, de Nietzsche, enfim, vai buscar nestes
autores, nestes pensadores e nele proprio a resposta para aquela impossibilidade.
Ele faz um grande ritual sobre o amor, sobre as relagdes, sobre as frustragoes,
sobre as incapacidades, talvez para administrar, nele, esta coisa, esta dor. Como
eu era assistente dele, fazia o trabalho de corpo e acabava propondo desenhos de
corpo e de cena, era meio que eu cuidando dessa dor. Acho que todo mundo que
estava proximo ficava meio que: “E isso que vocé quer? E dessa forma que vocé
quer?” Tinha essa cumplicidade silenciosa entre a gente. E meio que eu
cuidando e ajudando esse amigo a transformar essa impossibilidade em cena e
curar isso através da cena. Compartilhar com todo mundo isso faz com que todo
mundo pense nas suas relagdes, nos seus amores. “Ndo vou perder essa
oportunidade. Vou sofrer, vou mergulhar, vou ajudar, vou cuidar e vou, também,
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botar o espelho na cara dele junto, assim como ele coloca na minha (BARROS,
2010).

“Em Nome do Amor' foi feito como uma forma de ndo me perder, de ndo afundar no
desespero”, completa Luis Otavio em textos pessoais que deixou. Depois deste espetaculo, ainda
¢ montado mais um espetaculo com a assinatura do Teatro Cena Aberta, “A Mulher Dilacerada”,
em 1991, montagem que ja ndo conta com a participagdo de Luis Otavio. Ele abandona o Teatro
Cena Aberta, deixando a cargo do ator César Machado, juntamente com a co-fundadora
Margareth Refskalefski — que ha alguns anos havia se desvencilhado dos trabalhos do grupo — o
uso do nome TCA. “A Margareth ainda tentou trabalhar com nome Cena Aberta, mas eu acho
dificil porque o Cena Aberta ¢ muito ligado a figura do Luis, principalmente a trilogia, obra mais
marcante. Dificil desmontar essa imagem”, afirma Karine Jansen (2010).

Uma nova etapa se inicia na vida de Barata, uma fase de poucos estimulos intelectuais,
que alguns amigos observam hoje como um periodo de “depressao”. “Ele vai para a trilogia, fica
muitos anos envolvido nisso, ai depois vem o que eu chamo de depressdo, que ¢ a hora em que
ele vai trabalhar em grupos alheios. Ele vai trabalhar préximo aos amigos. Onde eu estou
dirigindo ele vai e fica junto. Onde a Olinda esta ele vai e fica junto”, recorda Wlad Lima (2010).

Sem trabalho e sem renda fixa, Barata ndo consegue mais assegurar o pagamento do
antigo apartamento 809, no edificio Manoel Pinto da Silva™, que de 1981 a 1991 foi base de
encontro de todas as pessoas envolvidas no TCA, atores e ndo-atores, como recorda Augusto
Barata, que na verdade foi o responsavel pelo primeiro aluguel deste kitnet em 1977, chegando a
dividi-lo com o irmao por um curto periodo.

Hoje eu olhando, eu acho que a coisa comega quando ele fica desempregado de
fato. Eu acho que o desemprego desestruturou muito. Ele tinha um emprego
fixo, ora no Didrio, ora no Liberal, ai eu acho que ele ¢ demitido. Eu acho que na
hora em que ele deixa essa normalidade de horario, de trabalho, e falta o
dinheiro de verdade por opg¢des que ele faz na vida, eu acho que desestruturou
tudo. Porque ele sem dinheiro comecou a dever o 809. O 809 era uma sala-
quarto, um corredorzinho que tinha uma mesa e os livros, um banheiro ¢ uma
cozinha minima. Ai, pela falta de grana, ele ndo consegue segurar esse lugar que
era a paix@o dele. Era no edificio Manoel Pinto, por onde a categoria teatral
passava todos os dias, mas muita gente! Tinham dias em que dormiam oito
pessoas nesse lugar. Ele fazia uma comida barata, eu me lembro até do nome da
comida, era o “planaltinho”; porque era um caldo palido com cenoura, batata, e

59 O edificio Manoel Pinto da Silva, localizado em frente a Praga da Republica, em Belém, foi por muitos anos o prédio
residencial mais alto da cidade, com vinte e seis pavimentos. Construido na década de 1950, sob assinatura modernista do
engenheiro Judah Levy, reine uma diversidade de classes sociais devido a sua estrutura fisica que comporta kitnets e espagosos
apartamentos familiares de até quatro dormitdrios.
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ovo, um sopao ralo. Ele cozinhava aquilo, temperava, ficava uma delicia; ele
servia nuns pirexs transparentes. Entdo ele dizia que a forma daqueles objetos
parecia Brasilia. As vezes um pao, uma carne de conserva, quem passava por 1a
sempre tinha um pratinho, o minimo de comida para matar sua fome. Papo, café
e cigarro, uma maconha de vez em quando. Eu acho que na hora que precisou
sair de 14, que desapareceu isso tudo, eu acho que ele deprimiu muito (LIMA,
2010).

O inicio dos anos 1990 foi marcado por uma forte recessdo econdomica no Brasil, devido
as politicas do governo Fernando Collor, o confisco das poupangas, a inflacdo acelerada, o
desemprego e, por tabela, a extin¢do dos editais de fomento a cultura abalaram a classe artistica,
que dependia do recurso publico para a montagem dos espetaculos. As inimeras entrevistas, em
retalhos de falas de amigos e familia, nos levam a acreditar que, nesse momento, Barata viajou a
Europa, pela terceira vez, em 1991, munido de heranga familiar, provavelmente referente ao
falecimento de dona Thereza, sua mae, em 1989, por parada cardiovascular. Augusto Barata
(2010) conta que, durante a breve viagem, assumiu as despesas do kitnet 809 até o retorno do
irmao, quando passaram a morar juntos mais uma vez. Neste mesmo ano, um episédio marcou a
saida de Augusto do apartamento. Luis Otavio teria abrigado no 809 o travesti Dolores, entdo sob
suspeita de homicidio. Na verdade, Barata atendia ao pedido da Sociedade Paraense de Defesa
dos Direitos Humanos, a SPDDH, e de um antigo colega de trabalho, ja que Dolores havia sido
dirigido por Luis Otavio anos antes. Augusto, que na época era editor do caderno de Policia de O
Liberal, conta que foi surpreendido, ao chegar em casa, pela presenga do foragido. “Eu era editor
de policia, trabalhando com um redator-chefe que me era hostil, se isso vaza, se isso se torna do
dominio publico, eu ia ser profissionalmente execrado, claro. Mas o Luiz ndo teve a precaugao de
me dar um ald. Ele me comunicou quando eu cheguei” (BARATA, Augusto, 2010). As entradas e
saidas de estranhos no prédio causavam uma reagao de alerta nos porteiros, sindicos, ¢ vizinhos
em torno do 809. Por essas e outras questdes, a relagdo de Barata com os condominos tornou-se
fragil, levando inclusive a situagdes de preconceito racial, como quando “um servente do prédio,
‘Seu’ Paulo, pretendeu impedir o acesso da Zélia Amador de Deus ao 809, sob o pretexto de que
lavava o corredor”. Por fim, a saida de Luis Otavio foi marcada por um fato perigoso, conforme
lembra uma moradora do oitavo andar daquele edificio, que pediu para nao ter sua identidade
revelada. Conta ela que, numa madrugada, foi abordada por um homem que estava tentando
passar de sua varanda para a do vizinho, que era Barata. O acontecimento se tornou um escandalo

na reunido de condominio; ela acredita que o visitante noturno havia discutido com Luis Otavio e
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sido posto para fora, no que tentou retornar invadindo o apartamento vizinho pela janela de
acesso do &all. Assustado com os gritos da moradora, teria fugido de sacada em sacada. Pareceu-
lhe curioso que “um homem tdo educado, fino e perfumado recebesse esse tipo de companhia em
casa’.

Em 1992, Barata ja ndo estaria mais residindo no 809, ¢ durante a montagem de
“Hamlet”, pela Unipop — onde assinou a ambientagdo cénica, o figurino e a cenotécnica — ele
chegou a dormir no pordo da sede do grupo. “Ele quase se muda para o pordo da Unipop, ficou
com a gente o ano inteiro”, recorda Wlad Lima (2010), diretora do espetaculo. Esta montagem,
no entanto, estimulou bastante sua criatividade a partir do reaproveitamento e reciclagem dos
figurinos dos dez anos de historia do TCA, criando ricos figurinos com o uso de sobreposicao de
panos (Figuras 103, 104, 105 e 106).

FIGURAS 103, 104 E 105: No cenario, Barata construiu o reino da Dinamarca desenhado em
cartolina branca e cortado com estilete.

FIGURA 106: Em algumas apresentagdes o publico podia ser surpreendido pela presenca
inesperada de Luis Otavio deitado entre as Ofélias. Fotos: Janduari Simdes.

Em 1994, o momento parecia ideal para uma tentativa de mudanga. Luis chega a Sao
Paulo com mala e cuia e bate a porta do amigo Bill Aguiar, que morava no edificio Tupa, e o
recebeu em sua casa. Luis permaneceu apenas por um curto periodo de seis a oito meses. A

empreitada ndo parecia muito atraente, fora as noitadas acompanhadas geralmente pelo amigo e
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ator Ronald Bergman, paraense que na ¢época também vivia em S3o Paulo, no Vale do
Anhangabau. Bill trabalhava em expediente integral no Diretdrio do Partido dos Trabalhadores.
Ele comenta que Luis Otavio, apesar de se alimentar mal, gostava de cozinhar e sempre deixava o
jantar pronto. Semanas depois, ele seria surpreendido pela auséncia do hdospede e de suas
bagagens, sem nenhuma satisfacdo ou bilhete, Luis tinha voltado para Belém, ele ja vinha
anunciando a vontade de voltar por achar que aquela experiéncia nao estava dando certo.

De volta a Belém sem lugar para morar, Luis passa a residir no apartamento da Rua dos
Mundurucus, niimero 702, esquina com a Avenida Alcindo Cacela, emprestado pelas amigas
Wlad Lima e Olinda Charone. Foi uma fase dificil, acimulo de dividas e o cultivo de certo
isolamento.

No inicio ele consegue ir levando, depois ele comega a ndo pagar mais nada, a
ndo limpar mais nada, e ele fica muito mal. As pessoas iam muito 14 ainda, mas
todo mundo ficava muito assustado porque chegava 14 ¢ era uma imundicie.
Tinha alguns amigos, inclusive, que chegavam la e embromavam ele, faziam ele
sair, e limpavam a casa (...). Era um lugar sem méveis, com uma cadeira velha,
uma mesa velha, ndo tinha estante, ndo tinha nada. Ele pegou os livros dele
todinhos e fez uma montanha de livros. Sem limpar por meses, imagina a
camada de poeira. Sem grana para comer, chegava 14 tinha um bule de café, um
pedago de pao. Nem o “planaltinho” que ele sempre fazia para os outros ele ndo
tinha para oferecer para as pessoas (LIMA, 2010).

Quem esteve no apartamento da Mundurucus naqueles dias presenciou esses momentos
dificeis, inclusive o corte de luz por falta de pagamento obrigou Luis a fazer “gatos”, ligando os
cabos por dentro do imovel. Um labirinto de livros fora criado onde se resignava por dias a fio
com pouca comida e muita leitura. Ele tinha criado um cendrio perturbador para o publico que ia
lhe visitar.

A Wilad tinha me orientado: “olha, ndo te espanta, ele esta estranho”. E
realmente, quando eu entrei no apartamento, que eu vi aquilo, a impressdo que
eu tive € que tinha havido um incéndio no apartamento. Estava assim, os livros
todos jogados na sala. A parede parecia que estava crescendo alguma coisa,
parecia que tinha raizes. Nao era desenho aquilo. A cozinha estava um caos, e
ele sempre fazia sopa, comida, fazia coisas para a gente comer. Eu fiquei muito
impressionado com aquilo. Eu disse assim: “o Luis ndo esta bem”, e ele nao
estava mesmo. Ele estava surtando na frente de todo mundo, e as pessoas
estavam tendo uma outra interpretagdo daquilo (AGUIAR, 2009).

Apesar de tudo, Luis Otavio ndo reclamava de nada. Era comum encontra-lo sozinho no
bar Gato Verde, que ficava na esquina do prédio da Mundurucus. A faléncia material era apenas

observada pelos amigos. Ele conversava muito sobre o que estava lendo, € mesmo com a cabeca
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cheia de ideias dizia ndo querer mais fazer teatro, isto €, ndo queria mais dirigir. Todos os livros
que tinha acumulado na vida e que ainda ndo tinha lido, eles os leu naquele momento, dias
trancado naquele apartamento. “Nos ndo tivemos sabedoria suficiente para ver. Na verdade, para
mim, ndo era um surto, era uma grande depressdo. A gente ndo entendia isso num homem tao
maduro que tinha idade de ser nosso pai. Nao conseguimos ajuda-lo, fazer alguma coisa por ele
de fato. Até porque ele era um homem muito teimoso de lidar”, conclui Wlad Lima (2010).

Neste periodo, ele vive de trabalhos esporadicos em cenografia sem nenhum vinculo com
o Cena Aberta, que desde “A Mulher Dilacerada” (1991), ndo iria realizar mais nenhuma
montagem até os dias de hoje. Barata comeca a ser convidado por amigos para trabalhar em
montagens na Escola de Teatro e Danga da UFPA e no grupo de teatro do Instituto Universidade
Popular — Unipop.

Era um lugar em que eu gostava muito de trabalhar. Ultimamente, menos. Tem
uma coisa na Unipop que me desgosta enormemente: o corporativismo que tem
ali dentro, que ndo é um lance da Unipop, mas uma coisa que foi se criando
naturalmente no elenco. Entdo, é aquele negécio: tem a Unipop e tem o resto
(...). Eu tenho horror deste tipo de coisa. Horror! Eu acho isso um nojo, acho de
uma mediocridade intelectual atroz, vocé ndo cresce com isso. Ndo cresce
mesmo, porque vocé se satisfaz com o pouco que vocé tem, sem se perguntar se
esse pouco pode ser melhorado se entrar alguém de fora. Principalmente em um
mercado como 0 nosso, em que ninguém esta disputando o dia-a-dia, o ganha-
pdo (BARATA, Luis, 1998).

A amiga Karine Jansen passou boa parte desse periodo de crise fora de Belém, mas
quando retorna em 1996 os grupos de teatro ja haviam abandonado a briga politica pelo Teatro
Waldemar Henrique, ndo havia mais um cenario ideologico tao forte. Anibal Pacha (2010)
compartilha da mesma opinido quando acredita que Luis Otavio teria ficado “desgostoso” e se
sentido isolado com a desarticulagdo da classe. “Na verdade, ele ndo foi embora, acho que a gente
expulsou ele, Belém expulsou ele daqui”, afirma. Os colegas passavam a se engajar em trabalhos
proprios e comunitarios, mas sem grandes articulagdes.

Quando eu volto de Sdo Paulo, o Luis estd trabalhando com a Olinda em
pequenas coisas na Unipop, na Fundagdo Curro Velho, ¢ passa a trabalhar com o
pessoal do Paravida. Nesse momento o Luis estd muito empobrecido. De 80,
quando eu conhego o Luis, um jornalista bem sucedido®, tem um salario, uma
estrutura; a quando eu volto, em 96, ele ja ndo tem espaco nenhum na imprensa
para trabalhar. Os tnicos trabalhos que ele tem sdo sub-trabalhos ligados ao
teatro comunitario, que ele gosta muito, mas ndo fomentam a poténcia

60 Luis Otavio trabalhou por muitos anos como jomalista. Constam em sua Carteira de Trabalho e Previdéncia Social, de 1977 a
1990, passagens por A Provincia do Pard, Diario do Para, TV e jornal Liberal, e Radio Rauland.
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intelectual que € pensar a cidade. Entdo ele vai pensar o ser humano na miséria
dentro de cada trabalho que vai fazer (...). E o Luis, infelizmente, ndao fez uma
op¢do das faceis. Ele sempre foi muito radical, muito integro, ndo fazia
concessoes (JANSEN, 2010).

Em 1997, Luis ainda se engajou em um trabalho financiado pela Secretaria Municipal de
Saude e Meio Ambiente, a Sesma, em um projeto que estava entdo vinculado a Fundagao Cultural
Municipal de Belém, o6rgdo da Prefeitura, na gestdo de Edmilson Rodrigues, pelo Partido dos
Trabalhadores. O projeto “Arte e Saude” consistia em fiscalizar as condigdes sanitarias e de
instalacdo dos postos de satde da cidade e da periferia por meio de performances teatrais. O
grupo dirigido por Luis Otavio seguia em uma Kombi da Prefeitura pelos bairros periféricos de
Belém e dos distritos de Mosqueiro, Icoaraci e Outeiro. O projeto durou cerca de seis meses e
teve fim quando as verbas providas pelo Governo Municipal cessaram. Barata se apropriou das
técnicas de Augusto Boal, como o “teatro do oprimido” e o “teatro invisivel”, para realizar as
“interferéncias” nas filas de atendimento, nos banheiros, nas cozinhas.

Ele ensaiou essa turma, eram uns doze ou treze atores. Ele trabalhou essa coisa
do Teatro do Oprimido, Teatro Invisivel. Ele trabalhava com um elenco bésico
essa coisa da interferéncia nas filas, da gente ser usuario, ¢ dois serem os
agentes que explicavam as coisas. Teve postos de saude que fecharam a porta,
na Sacramenta, eu acho, porque a gente instigava, o banheiro estava sujo. Ele
coordenava a gente, dirigia a gente. Foram varios meses (CECIM, 2010).

No inicio de 1998, ultimo ano que permaneceria em Belém, Luis Otavio se envolve com o
Grupo de Valorizacao, Integracao e Dignificagdo do Doente de Aids, o Paravida, organizagao
ndo-governamental fundada em 1992. L4 ele atuou na realizacdo de espetadculos com os internos,
mas também participou em atividades de apoio, e acompanhamento dos resultados de exames de
HIV no Centro de Orientacdo e Apoio Soroldgico — COAS. Havia uma sala onde o grupo que
trabalhava junto a Luis Otavio, que incluia também Wlad Lima, Karine Jansen, Maridete Daibes,
entre outros amigos, se reunia e fazia algumas das atividades.

O envolvimento com o Paravida se efetivou desde o primeiro evento “Arte Pela Vida”,
realizado naquele periodo para conseguir recursos que pudessem ajudar no tratamento do ator
Beto Paiva, portador do HIV. Luis Otavio dirigiu algumas montagens ali, dentre elas
“Borderline”, para adultos, e “Namorados da Lua”, para criangas, ambos abordando a questdo da
Aids; além do “Auto de Natal”, de dezembro de 1996, um trabalho muito instigante, que pude

assistir por meio de gravagao em video. E impressionante ver pessoas fragilizadas por problemas
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tdo sérios entregues aquele jogo, falando os textos de Roland Barthes, Nietzsche, Artaud, e Genet,
que cabiam tdo perfeitamente em suas realidades. E Barata teve o cuidado de colocar textos tdo
densos para serem proferidos a um publico de familiares, criangas, idosos, funcionarios. A
releitura constante de uma obra, em diferentes momentos, confere a ela um carater processual.
Reutilizar trechos, falas, cenas em situagdes tdo distintas foi um desafio especial para Barata.
Anos depois, ja em Sdo Paulo, ele comentaria sobre este trabalho:

Eis uma caréncia verdadeiramente sentida — o trabalho no Paravida. Ali, pela
primeira vez na vida, senti de maneira indesmentivel o resultado do nosso
trabalho, que podia ser medido de varias maneiras, sendo a principal delas a
grandeza atribuida ao viver. Nunca, tenho certeza, vou esquecer uma frase do
Jaime: “quando eu piso no palco, por pior que eu esteja, eu me sinto sdo, como
se nunca tivesse estado doente”. Ouvir isso, s6 isso, justifica a nossa escolha, por
mais questionavel que seja (BARATA, Luis, 2000b).

Apesar disso, os espetaculos tinham muito humor e Luis Otavio permitia que eles
trouxessem suas brincadeiras para a cena. Por haver um universo de artistas, travestis, a peca
acabava com um aspecto de show, brilho, dublagens em meio a leitura de depoimento pessoal por
uma senhora, ¢ uma arvore de Natal montada de paetés e garrafas pet, fazendo um numero de
transformista. “Era um show o tempo inteiro”, recorda Karine Jansen (2010). As vezes, o grupo
trazia espetaculos de fora para se apresentarem 1a. “O Luis comecou a viver o dia-a-dia daquela
casa, se relacionar com eles, cuidar deles, as vezes ia até para a cozinha; tomava conta de uma
neném, a Carlinha, que era HIV, ele ficava horas embalando ela e s6 deixou de frequentar a casa
quando ela foi adotada” (LIMA, 2010); mas até viajar, de vez em quando, ele ainda visitava os
internos. Luis mantinha em sua agenda anotacdes sobre o acompanhamento de alguns internos,
horarios de consulta, atividades teatrais, anotagdes de entrevistas que realizava com as pessoas
que ingressavam no Paravida para participar das atividades teatrais, livros lidos em torno do
tema, como “A Doenca, uma Experiéncia”, de Jean-Claude Bernardet. Na pagina do dia 21 de
janeiro de 1998, anota: “uma frase me chamou aten¢do, que diz mais ou menos isso — ele
esperava morrer, € Como nao morreu, agora ndo sabia o que fazer da vida”.

Alguns resquicios da luta politica aparecem em anotagdes referentes a reunides e
assembleias com a Secretaria de Cultura do Estado, e nos seus proprios comentarios sobre o
potencial transformador no trabalho teatral aplicado no Paravida:

Depois que eu comecei a ver, a trabalhar no Paravida, aquele negocio todo,
honestamente, a minha visdo de teatro mudou completamente. Entao, hoje em
dia, eu acho que o objetivo do teatro ¢ tentar dar consciéncia as pessoas de uma
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grandeza que elas ignoram nelas mesmas. Entdo, eu acho que o teatro, até
mesmo fora do Paravida, hoje em dia, para mim, tem isso. Vocé se sentir... Vocé
acreditar em vocé mais do que, naturalmente, vocé acredita. Agora, esse
negocio, honestamente, ¢ uma coisa que partiu da minha experiéncia no
Paravida. Eu ndo sel se tem o mesmo sentido fora, trabalhando em outro
contexto, com outro tipo de elenco. Mas eu acho que a fungdo do teatro,
fundamentalmente, é essa. Alias, do teatro, ndo: da arte em geral. Tentar dar
consciéncia as pessoas (BARATA, 1998).

Neste mesmo ano, realizou também alguns trabalhos em cenografia na Fundagao Cultural
Curro Velho, vinculada ao Governo do Estado do Para.

Os trabalhos que ele fazia na Unipop e de cenografia rendiam muito pouco,
suficiente para ele comer. Acho que ele mal comprava roupa, ndo comprava mais
livro, eu e a Olinda, de vez em quando, ddvamos um livro para ele (...). Ai as
coisas ficaram muito dificeis porque a gente ficou muito endividada e ele saiu
porque a gente comecgou a cobrar dele. Comegamos a dizer “vamos negociar,
como ¢ que a gente faz? Temos que alugar o apartamento”. Ai ndo tinha
condigdes porque comecamos a receber aqueles anuncios da policia, de despejo,
condominio, luz, agua, tudo. Ele foi acumulando por uns trés anos as contas. Ele
ndo pagava aluguel, s6 as contas do apartamento. E ai ele diz: “olha, eu néo
tenho condi¢des de pagar, eu vou-me embora, ndo vou morar em casa de parente
nenhum, ndo quero morar em lugar nenhum. Vou-me embora para Sdo Paulo”
(LIMA, 2010).

Todos os motivos de desestabilidade emocional, material e politica impulsionaram uma
ruptura definitiva. No entanto, de certa maneira, havia um carater de experiéncia na partida,
especialmente pelo fato de Barata ter estabelecido um prazo de dez anos para seu afastamento de
Belém. O novo panorama da cena teatral estava definitivamente fragmentado. O epis6dio em
torno do projeto Caeté e do espetaculo “Galvez, o Imperador do Acre” seria a cristalizagdo da
nova politica governamental que vinha ocultar toda trajetéria da classe teatral, do TCA, e de
Barata, em nome de um novo projeto cultural elitizado. Uma luta de tantos anos estava se
apagando e iria ter de comegar do zero. Diante do percurso biografico que tracei até aqui, posso
vislumbrar uma série que fatores em torno de sua auséncia:

1. Apercepgio do peso do tempo nele, da idade, a chegada proxima dos sessenta anos®';
2. Falta de emprego e de dinheiro;

3. Falta do lugar (o apartamento 809 como espago de convivéncia criativa);

61 Em carta enviada a Karine Jansen, em 2000, quando completou os sessenta anos, Luis Otavio constata o peso da idade na
auséncia de coragem ¢ a desisténcia de tentar um novo amor, novas lutas, novos trabalhos, dizendo: “minha coragem, que ja ndo é
mais a mesma de outrora, s6 me restou dizer a mim mesmo — envelheci — , tendo que acrescentar a esta constatagdo uma outra,
bem mais cruel que a primeira — € preciso ser muito modesto quando se € velho™.
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4. As relagoes dificeis, o amor que nao se concretizou;

5. Asaida de pessoas muito importantes de sua vida, André Genua, Walter Bandeira®;

6. O mal-estar com as amigas Wlad Lima e Olinda Charone diante da divida acumulada no
apartamento da Rua dos Mundurucus;

7. A falta de envolvimento em produgdes teatrais que lhe estimulassem intelectualmente;

8. O esmorecimento das questdes politicas em que estivera envolvido ao longo das ultimas

duas décadas.

Decidido a ir para Sdo Paulo de vez, Luis Otavio passou na antiga Escola de Teatro da
UFPA, na Avenida Magalhdes Barata. As entrevistas indicam que o dia era 25 de abril de 1998,
seu aniversario de cinquenta e oito anos. Ele vinha comunicar a Wlad que estava,
definitivamente, deixando seu apartamento. Ela recorda as palavras dele: “Olha, tia Wlad, s6
quero lhe dizer o seguinte, eu vou embora daqui a dois dias para Sao Paulo”. “Ele dava uma
porrada e eu bancava a durona, mas eu ficava fodida”, recorda ela. No dia 30 de abril, dia da
partida de Barata, o amigo Edielson Goiano se despede dele e volta da rodoviaria com um par de
sapatos.

O Edielson chega na Escola com um par de sapatos na mao, sapato social,
daqueles antigos, e vem arrasado. Ele me descreve a cena. O Luis teria dado os
sapatos porque ele ndo iria mais precisar. Para onde ele ia, um albergue, ou viver
na rua, ndo precisaria de nada, muito menos de um sapato social (...). Ele
distribuiu muitas coisas para os amigos, o que ele queria deixar para mim e para
a Olinda, para a gente guardar, ele deixou no apartamento (LIMA, 2010).

Os boatos sobre a partida de Luis se espalharam entre os colegas, e ndo foram poucas as
versoes. Em geral, dizia-se que ele iria ser mendigo em Sao Paulo, outra versdo insinuava: “ele
foi brigando com todo mundo (...). Ai veio a loucura de escrever um livro sobre os mendigos da

Sé, em Sao Paulo. Ai ele foi ser mendigo 14. Ele falava que ia escrever as verdadeiras historias

62 André Genu foi ator do TCA desde 1979, tendo participado dos espetaculos “A Vinganca do Carapand Atomico”, “Eles ndo
Usam Black-tie”, “Fabrica de Chocolate”, “O Palacio dos Urubus”, e “Theastai Theatron”. Foi também diretor de audiovisual na
TV Cultura, em agéncias publicitarias, e produtor de videoclipes. Depois de Walter Bandeira, foi companheiro de Luis Otavio por
anos. A relagdo ficou tumultuada durante a trilogia, com idas e vindas que culminaram numa briga marcante no Bar do Parque,
envolvendo inclusive Walter Bandeira, amigo de ambos, que ao apartar o confronto acabou vitima das criticas “subterraneas” e
mordazes de Luis. Por André ser muito jovem, amigos relatam que Luis nutria por ele um amor paternal. Mesmo com o
rompimento, Luis sempre guardou enorme carinho por André. J4 em Sdo Paulo, perguntava, em cartas, pelo ex-companheiro,
temendo noticias de sua morte. André Genu faleceu em setembro de 2007, um ano e dois meses ap6s Luis Otavio, vitima também
de infarto.
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das criangas de rua de 14 com as daqui. Uns dizem que o livro terminou, mas ndo se sabe”, conta
Rassy (2009).

Poucos dias antes de sua partida, Edielson Goiano, Karine Jansen e Paulo Marat gravaram
uma extensa entrevista com Barata. Karine, que tomou a iniciativa, quis registrar os pensamentos
do amigo que ja anunciava bastante a sua partida. Mesmo indagando o porqué dessa escolha
diante de uma obra tdo forte, Luis afirmava: “as pessoas que passaram pelo Cena Aberta ndo
pensam assim, ndo tém essa dimensdo”. Karine conta que ele comentava assuntos ‘“estranhos”,
como o fato de ter lido num jornal sobre um mendigo encontrado em Nova York e a descoberta
dele ter sido um grande bailarino, ou ainda, “o Rui Cabocdo, que foi um ator do Grupo
Experiéncia e que nos ultimos tempos estava mendigando na rua (...). Ele ficava o tempo todo
falando dessas pessoas. Eu acho que o Luis ficava muito tocado com essas imagens, entdo ele
decidiu que ia viver isso, essa extrema miséria humana”. Para ela, Barata teria dito: “Minha
amiga, dessa vez eu ndo vou para a casa de ninguém, vou viver de uma forma que eu nunca vivi
em Sao Paulo, vou viver como um mendigo”. Ele anunciou varias vezes, mas na ultima, disse que
ja tinha conseguido uma carona com um caminhoneiro que iria leva-lo até Sao Paulo.

Ele me deixou uma mascara de carnaval com penas, a pasta do Cena Aberta, o
texto do “Em Nome do Amor”, algumas fotografias, e o video de “Angélica”. E
foi isso, ele disse que queria ver o que era viver dessa maneira, com 0 minimo,
de maneira muito simples, o que era viver a margem. Ele morou em um abrigo,
recolhido pela Prefeitura. E o limite da vida. E a0 mesmo tempo veio de uma das
familias mais tradicionais de Belém. O meu amigo morreu do coragdo, ele ndo
podia morrer de outra coisa. Ele era muito inteligente para morrer de AVC, entdo
ele s6 conseguiu morrer do coragdo. Ele nunca foi bom disso! Ele sempre foi
muito burro nas coisas emocionais. De vez em quando, ele me mandava cartas
dizendo assim: “Minha amiga, Plutarco, que era um grande historiador, disse
que ndo ia sair de sua cidade porque ia deixar sua cidade menor do que ela ja
era. Mas isso era uma ilusdo de Plutarco, porque a sua cidade sempre vai ser
pequena. Belém sempre vai ser pequena, sempre vai ser a Belém dos muros
baixos. Durante muito tempo eu ndo quis sair de Belém, para que Belém nao
ficasse menor do que ela era, mas isso ¢ uma ilusdo porque Belém é muito
pequena! Entdo saia dai, minha amiga” (JANSEN, 2010).

Cada amigo interpretou a partida de Luis de uma maneira especial, e cada uma de forma
muito verdadeira. Para Marton Maués (2010), “aquilo era muito definido para ele, Luis Otavio
decidiu ir e pronto. Eu acho que era uma experiéncia que ele queria viver, e foi”.

Curioso ¢ o fato da agenda de 1998 ter sido abandonada ainda no més de fevereiro com a

inscrigdo “Nao houve reunido de teatro”. Nas ultimas paginas, na se¢do de Notas, alguns contatos
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familiares, de amigos, ¢ dois em especial. Uma Casa de Convivéncia vinculada ao Governo do
Estado de Sao Paulo, na Rua Visconde de Parnaiba, 700, bairro do Brés, e o telefone do amigo
Jefferson Cecim, um dos ultimos parceiros de trabalho em Belém (nas atividades de performance

junto a Sesma), que na época estava vivendo em Sao Paulo.

5.1. ASAO PAULO DE BARATA: O ROMPIMENTO COMO ESTILO TARDIO

“Uma pratica que ¢ feita, historicamente, de experiéncias acumuladas com erros e acertos que

participam do processo do fazer-fazendo” (BARATA, Luis, 3 fev. 2000).

O rompimento com a cidade de Belém ¢, certamente, uma agao que esta ligada ao efeito
do tempo, seja pela idade, pelo esquecimento do passado, pelo receio do futuro. A nogdo de tardio
como modo de recordar o tempo, perdido, exato, ou passado, se refere, para Said (2009, p. 12-
15), as ultimas obras de um artista, a possibilidade de ver, vivenciar, capturar e trabalhar o tempo,
0 que so ¢ possivel na maturidade. Porém, “a maturidade das obras tardias ndo se parece a das
frutas. Nao sdao redondas, mas asperas, e por vezes devastadas. Destituidas de dogura, amargas e
erigadas, ndo se oferecem ao mero deleite” (ADORNO apud SAID, 2009, p. 32-33). A escolha de
Barata, diferente do que se espera da obra final de um autor, em meio a serenidade, foi, ao
contrario, repleta de desafios espinhosos, arduos e incessantes como ¢ a vida. “Ser tardio
significa, portanto, recusar muitas das recompensas oferecidas por uma situagdo confortavel no
interior da vida social — dentre as quais a de ser lido e entendido com facilidade por um publico”
(SAID, 2009, p. 42).

O “estilo tardio”, porém nao ¢ resultado direto do envelhecimento ou da proximidade da
morte, “contudo, a morte iminente do artista ndo poderia deixar de penetrar em suas obras, e dos
modos mais diversos”. O “exilio tardio” ¢, portanto, um aprofundamento auto-imposto, uma
experiéncia que se da no presente do artista, mesmo que esteja apartado deste. E a realizagdo de
uma entrega mais profunda a busca de si, ¢ tempo de rever e encontrar o “eu”, a vontade de vida.
O estilo tardio ¢, em suma, “um novo idioma” para a obra e para o pensamento de um artista
(SAID, 2009, p. 26, 36).

A posicao de artista exilado do mesmo lugar que tornou possivel a sua existéncia remete a

influéncia que Luis Otavio nutria pelo exilio de figuras como “modelo critico”, que fundamenta
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sua propria experiéncia. Foi o caso da viagem de Artaud ao México em 1933, quando conviveu
com os indios Tarahumaras e experimentou sua crenga, o peiote, ¢ a vida tribal em busca de uma
aproximag¢ao maior com o teatro da crueldade, numa forma de perturbar e questionar a cultura
europeia, produziu uma série de poemas e relatos que compuseram a obra “Os Tarahumaras”,
publicada tardiamente; da peregrinagdo errante de Nietzsche pela Suiga, Italia, Franca e
Alemanha, quando viveu em pequenas pensodes ou a convite de desconhecidos, até sua reclusao
em Sils Maria, na Suica, no final da vida, quando passou a fazer longas caminhadas para pensar,
estudar os evangelhos, filosofia, e fazer seus rascunhos, “Ecce Homo” foi sua obra biografica
escrita nesse periodo, uma revisita completa ao proprio pensamento; ou ainda da vida de Genet
junto ao espago arabe durante o longo tempo que esteve envolvido com a causa palestina, “nao
como um explorador de exotismos, mas como alguém para quem os arabes tinham uma realidade
€ uma presenca que ele buscava e apreciava”, o que deixou uma marca singular em suas tltimas
obras (SAID, 2009, p. 99).
Esta ideia de percurso ¢ reforcada pelo proprio Luis Otavio ao escrever em carta:

Por uma série de razdes, nascidas quase todas do acaso, estou voltando a ser o
leitor atento e competente que fui alguns anos atras, quando ingenuamente
acreditava que erudicdo era a chave para a compreensdao do mundo, uma
bobagem sem tamanho. Mas o certo ¢ que tenho lido muito, muito mesmo,
procurando fazer um percurso que coincida com algumas curiosidades minhas,
até entdo ndo satisfeitas, como saber qual a vida vivida por um Nietzsche ¢ o
significado dela na obra dele. E diligentemente tenho me aplicado a isto, o que
me faz concluir com algum deslumbre que lucidez ¢ uma forma de crueldade de
que poucos sdo capazes, principalmente quando exercida contra nés mesmos
(BARATA, Luis, 7 fev. 2000).

O exilio deixa, naturalmente, um vazio, “um buraco de perdas”, como sente o amigo
Anibal Pacha.

Eu acho que ele foi vivenciar as grandes referéncias dele: Artaud, Genet, para
mim ¢ isso. A iltima vez que eu falei com ele foi em Sdo Paulo, por telefone. Ele
marcou comigo, eu fui ao encontro, e ele ndo apareceu. Eu estava louco para
falar com ele. Eu via ele pelas ruas, eu olhava e achava que era ele, mas nio era.
Eu escrevi uma coisa para ele quando eu soube que ele morreu. Ainda esta no
meu computador (PACHA, 2010).

A performance da auséncia como estilo tardio diz respeito ao siléncio como um dos
aspectos dessa “obra”, que ¢ precisamente o exercicio de observagdo, o “precario reino do

exilio”, quando “pela primeira vez compreendemos a dificuldade do que ndo se deixa
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compreender € nos aventuramos a tentar assim mesmo” (SAID, 2009, p. 20). A obra tardia nao
significa envelhecida, muito pelo contrario, vem de uma energia renovada, “atestando a apoteose
do poder criativo do artista”. No caso de Barata, podemos classificar a performance da auséncia
como a mais radical de suas experiéncias. A professora Zalinda Cartaxo®, durante a apresentagdo
desta pesquisa no XIII Coloquio do PPGAC, Unirio, referiu-se a esta experiéncia como talvez a
performance brasileira de maior duracdo ja realizada, transcorrendo-se por oito anos e sendo
apenas interrompida pela morte do artista, realizada no tempo da vida. Um exemplo que nos
aproxima dessa experiéncia ¢ o mergulho in loco de Hélio Oiticica que, ao imergir no cotidiano
das favelas para viver essa “liberdade no espago marginal”, foi considerado um importante
experimentador ativo; mas ele vai a campo, assumidamente, como um artista. Ele estreita os lagos
de amizade com as pessoas do lugar, e seus novos amigos come¢am a chama-lo por “Russo”, no
que ele perde, simbolicamente, seu nome de origem burguesa. E, “mesmo sem morar de fato na
favela, frequentava os barracos dos amigos, passava varios dias por 1a” e mergulhou no universo
desta pesquisa etnografica por cinco anos (JACQUES, 2003, p. 28, 38-41). Mesmo assim, ele
permanecia transitando nos ambientes das artes plasticas, na Zona Sul do Rio de Janeiro, nas
galerias, museus. O que difere o caso de Barata ¢ a ruptura com sua identidade — civil e artistica —
antes de adentrar na experiéncia.

Essa ruptura ¢, para Said (2009, p. 28), o que faz do exilio o espaco criativo mais
contundente do artista: “O momento em que o artista em pleno controle de seu meio estético
abandona a comunicacdo com a ordem social estabelecida de que ele é parte para chegar a uma
relagdo contraditoria e alienada com ela”. A escolha de Barata o faz entrar nessa experiéncia
contraditoria com uma certeza: seria um caminho solitario. Alguns amigos dos tempos de EAD ¢
da TV Tupi, hoje, ao saberem de sua morada e morte em Sdo Paulo, ainda se espantam por ele
nunca os ter procurado, e também nunca terem sabido nada sobre ele.

Bill Aguiar conta que estava vivendo em Sdo Paulo, em 1998, na casa de Ronald
Bergman, e visitava os amigos Leo Bitar, Nando Lima e Jefferson Cecim, que moravam juntos.
Toca o telefone. Bill atende e reconhece a voz de Luis Otavio no outro lado da linha, que pede
para falar com Jefferson Cecim sem se identificar. Ao final da ligagdo, Jefferson comenta: “era o

Luis Otavio. Ele estd em Sao Paulo, ¢ me pediu para encontrar com ele, mas sozinho, sem

63 Zalinda Cartaxo ¢ artista plastica professora adjunta da Unirio. Possui Especializagdo e Mestrado em Historia da Arte,
respectivamente PUC-RJ e UFRJ, Doutorado em Artes (USP) e Artes Visuais (UFRJ), e Pds-doutorado em Belas Artes pela
Universidade de Porto (Portugal). Foi mediadora do grupo de trabalho do XIII Coloquio do Programa de Po6s-Graduagdo em Artes
Cénicas da Unirio, juntamente com o professor da UFPA Miguel Santa Brigida.
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ninguém”. O pedido foi respeitado por todos. Eles se encontraram no Terminal Rodoviério de Sao
Paulo. Num gesto simbolico de rompimento Luis entregou um saco de roupas e disse: “Eu quero
viver a suprema liberdade de estender a mao para alguém e pedir uma esmola”. Essa é a forma
como Bill Aguiar lembra aquele dia. Mas ao perguntar sobre o mesmo fato para Jefferson Cecim,
obtive uma versao mais contida, ele relembra o caso como um pedido de favor, ja que Luis ja
estava ha cerca de trés dias dormindo na Rodoviaria sem endereg¢o fixo e com uma trouxa de
roupas para lavar.

De qualquer forma, em uma ou em outra versao dessa histdria, ou ainda no episddio da
entrega dos sapatos sociais para Edielson Goiano, o que temos ¢ um rito de passagem em toda a
sua forma. Um ponto de inicio da performance da auséncia que, como ja vimos nos estudos de
Schechner, carece de um ritual de anunciag@o para os outros e para si mesmo. O gesto de entregar
a trouxa pode significar num caso o desapego ¢ abandono das coisas materiais e dos vestigios da
vida deixada para tras, e no outro caso, uma sinal de contato, o estabelecimento de um elo
minimo de comunicagdo com alguém que, conforme as palavras do proprio Cecim, foi escolhido
por ndo ter conhecimento ou envolvimento nos pormenores pessoais, emocionais € politicos que
provocaram o rompimento com a cidade e sua nova escolha de vida. Jefferson nada perguntou e
Luis nada explicou, e assim deveria ser. Comenta Bill:

Nao existe liberdade nisso. Essa pessoa esta em surto! O que foi que tu fizeste,
para onde ele foi? [perguntou para Cecim| Ele disse: “Bill, tu sabes como ¢ o
Luis Otavio, ele me entregou aquilo e foi embora”. Ai a gente enlouqueceu. Eu
disse: “temos que encontrar ele”. A gente foi descobrindo que ele estava
passando de abrigo em abrigo. Porque ele ainda estava com uma mala. Aquilo
que ele fez com o Jefferson foi uma cena, ¢ é super simbdlico! (AGUIAR,
2009).

Neste periodo em que permaneceu dormindo e vivendo no Terminal Rodoviario de Séo
Paulo, Luis Otavio se ocupava de observar os passantes, o vaivém das pessoas, € os demais
habitantes daquele lugar. Foi talvez seu primeiro laboratorio para o novo performar que iria
engajar. Os oito anos que separam a ruptura inicial com o teatro e com a cidade, marcados pelo
espetaculo “Em Nome do Amor”, e a chegada definitiva em Sao Paulo, foram o que Schechner
poderia entender como o que ele classifica por ensaio (rehearsal), ou ainda, uma forma de
preparagdo para o ato performativo. Este € um processo de fazer e refazer, de repeticdo em busca
de uma suposta completude, é portanto um processo de experimentagdo que, segundo Schechner

(1988b, p. 180-181), seria ele mesmo o cerne do exercicio criativo. A performance ¢ um processo
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sempre condicional, que pode ser revisado e refeito constantemente. O jogo € uma faca de dois
gumes, ambiguo, se move em diferentes dire¢des simultaneamente (SCHECHNER, 2002, p. 79).
A performance sera, portanto, uma experiéncia que possa tornar possivel o desejo de auséncia, a
vontade de vivenciar identidades, espagos, formas e ritmos que estdo no ambito do possivel. “Ao
transformar possibilidade em agao, em performance, faz nascer todo um universo de mundos que
de outra forma ndo existiriam” (SCHECHNER, 1988b, p. 183).

De abrigo em abrigo, Luis carrega o resto de seus pertences. As cartas que enviou nessa
época remetem do Albergue Bem Vindo, na Avenida Engenheiro Armando Arruda Pereira, 1484,
bairro do Jabaquara. Na pequena mala, livros, um resquicio longinquo do que deixara como
pagamento pelos danos causados ao apartamento de Wlad Lima em Belém. A colecdo de livros
em portugués, francés, espanhol e inglés, quase todos rabiscados ¢ manuseados por Barata, com
anotacdes geralmente em francés, permanece sob guarda de Wlad em seu pordo, onde me
estabeleci durante uma parte da pesquisa de campo®. Um desses livros seria motivo de
estranheza ¢ de sua ndo permanéncia em um dos abrigos. Como a maioria dos abrigos so
acomoda os hodspedes para o pernoite, Luis tinha que passar o dia nas ruas, ¢ deixava la
guardados seus poucos pertences. Em uma ocasido, a assistente social, revirando suas coisas,
encontrou uma edi¢do francesa de “Ecce Homo: ou como tornar-se o que se ¢”, de Nietzsche,
presente guardado do amigo Bill com dedicatoria enderegada a Luis Otavio. “Um mendigo lendo
um livro do Nietzsche em francés! A mulher achou estranhissimo, ¢ comegou a cerca-lo”,

comenta (AGUIAR, 2009).

. O que vocé faz?

. Eu sou pintor.

. Ah, voceé ¢ artista plastico!

. Nao, nao sou artista plastico, eu sou pintor de parede. Eu arranjo dinheiro pintando
parede.

E ndo era mentira. Naquele inicio de uma nova vida performada, o pintor Luis foi seu
primeiro avatar. Consta em sua Carteira de Trabalho e Previdéncia Social um contrato de quarenta
e cinco dias assinado em 1 de setembro de 1998 pela Associagdo Internacional para o

Desenvolvimento — Nucleo Sao Paulo, para trabalhar na pardquia Sao Rafael, na classificagdo de

64 Para conhecer parte dos titulos, visitar o blog da pesquisa em http://opalhacodedeus.wordpress.com/category/3-biblioteca-do-
barata/
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“ajudante geral de pintor”, recebendo um pagamento na valor de 268,50 Reais. No més seguinte,
tratou logo de fazer cursos profissionalizantes. Ainda em outubro de 1998, fez, pelo Servico
Nacional de Aprendizagem Industrial — SENAI, na Rua Teixeira de Mello, 106, pelo Programa
Comunitario de Formagdo Profissional, trés cursos: Segurangca do Trabalho na Construcao,
Pintura em Alvenaria (padrdo popular, comercial e luxo) e Pintura em Madeira (padrdo popular,
comercial, luxo e laqueacao).

No inicio da permanéncia em Sao Paulo, ainda sem enderego fixo, apenas Marizeth
Ramos e Gileno Chaves tinham alguma pista do paradeiro de Luis Otavio. S6 depois de
conquistar alguma estabilidade nas pensdes ele comegou a, aos poucos, autorizar o contato com
outras pessoas de Belém. Foram cerca de trés anos vividos em abrigos. Esse periodo da
performance da auséncia ¢ marcado pela necessidade de ruptura extrema com o passado, sdo os
primeiros anos de experimentacdo com a nova vida. Nao hé telefone fixo, nem endereco
permanente. Barata comega a mapear na cidade de Sao Paulo locais para comer ¢ dormir de
graca, na maioria desses lugares ele deixava a sacola com os poucos pertences para passar o dia
na rua. Ele mantinha contato esporadico com Jeff Cecim para quem deu uma lista detalhada
desses abrigos e organizagdes onde se podia tomar uma sopa ou uma refeicao.

Como em toda performance, ha uma evolugdo que vem com a experiéncia cotidiana. A
saida do periodo vivido em abrigos, que ndo davam a possibilidade minima para uma vida social,
para um conforto, e uma dignidade, onde ndo se pode receber ninguém, estreitar relagdes, leva a
um novo patamar onde a performance ganha possibilidades de ser acompanhada, por meio de um
endereco mais estavel, telefone, recebimento de visitas, ¢ o minimo de privacidade para seus
escritos, leituras e desenhos. A passagem para as pensdes inaugura uma abertura com
determinadas pessoas de Belém que nos parece uma forma de levar a performance da auséncia
ao publico deixada para tras. Todo contato parecia emanar uma imagem a ser recontada em
Belém. Luis escolhia os contatos com cuidado. As cartas trocadas com Gileno Chaves datam de
agosto de 1998. Em junho de 1999, uma mensagem enviada a Gileno funciona como prélogo da
performance:

E lhe digo isto, convém esclarecer, sem o menor tom de queixa, ja que tenho
claro que na vida ¢é preciso perguntar sempre pelo prego dos seres ¢ das coisas,
antes de leva-los e até mesmo deseja-los. E eu escolhi esta vida, esta ¢ a
verdade, com tudo aquilo que ela eventualmente possa me oferecer. E esta
escolha ao contrario do que alguns possam pensar me torna cada vez mais uma
pessoa otimista, ndo por achar, fique bem claro, que o homem possa ser feliz,
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mas por simplesmente ter a certeza de que sofrimento nunca € em vao
(BARATA, Luis apud CHAVES, 2000a, p. 13).

Fragmentos de cartas de Barata foram publicados nos Cadernos de Arte (2000a; 2000b)
da Elf Galeria, por Gileno Chaves, trazendo a publico o texto performatico que vinha de Sao
Paulo: “Pouco a pouco irdo se transformando em graos de realidade, argamassa que construira
testemunhos do futuro, concreto, palpavel, inestimavel, justificando com uma frase curta e direta
sua existéncia: eu fiz o que tinha de fazer, eis tudo” (BARATA, Luis apud CHAVES, 2000a, p.
13). Foi Gileno Chaves quem cuidou de prover, num primeiro momento, 0s custos necessarios a
manutencao de Luis Otavio em pensdes. O valor de duzentos ¢ vinte Reais para o aluguel era
enviado mensalmente como pagamento fixo pela venda de desenhos expostos na EIf. Em outro
momento a amiga Wanda Cabral também chegou a ajuda-lo com a pensdao. Em carta enviada no
més de dezembro de 1999, Barata confessa ao amigo Gileno a auséncia sentida na pele do
performer:

Contudo, ndo posso negar que esta época, quer se queira ou ndo, desperta em
nobs, em qualquer um, creio, a necessidade irreprimivel de confirmar amizades ja
testadas, afetos que a existéncia, com suas armadilhas e ciladas, ndo conseguiu
corromper, ou enterrar, sem esquecer, ¢ claro, das dificuldades novas que, com o
tempo, se transformardo em vinculos geradores de novos compromissos nao so
com os valores da amizade em si, mas sobretudo com a visdo do mundo
(BARATA, Luis, apud CHAVES, 2000a, p. 13).

A amiga Marizeth Ramos, antiga parceira das confec¢des de seus figurinos, confirma que
a amizade continuou por telefones que Luis sempre lhe fazia nas épocas de Natal e fim de ano,
como forma de aproximar das noticias de Belém. Em carta enviada a Karine Jansen no mesmo
ano, Luis Otavio também comenta “o desejo de ter por perto todos aqueles que fazem parte da
nossa vida, presente ou passada”. E acrescenta:

O mundo em que estou vivendo é completamente novo para mim, como seria,
tenho certeza, para qualquer um de noés, pelos mais diferentes motivos. Contudo,
se as duas formas privilegiadas de apreensdo do mundo sdo a aventura e o
conhecimento, ndo tenho a menor divida que esta experiéncia, tdo cheia de
surpresas, boas ¢ mas, certamente dard seus frutos, que enriquecerdo minha
existéncia de forma inusitada, causando uma retromorfose no vivido até agora
(BARATA, Luis, 3 fev. 2000).

A convivéncia com pessoas tao distantes de sua vida politica e artistica provocava, como

ele proprio sublinhou, uma “alienacdo provisoria” e o temor de uma transformacdo perene, “o
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que ¢ facil de acontecer”. Era preciso suspender o vigor das convic¢des ideoldgicas que
movimentaram, durante tanto tempo, sua pratica em Belém. Esse temor demonstrado em certa
atragdo pela “esperanca no advento de um apocalipse da fraternidade”, como ele retrata o
convivio com pessoas simples, demarca uma linha, por mais ténue e fragil que possa se tornar,
entre o cotidiano e a sua posi¢do nele enquanto observador, experimentador, e performer. O
perigo ¢ maior quanto mais aberto o performer esteja as relagdes com o contexto e com as
pessoas ali inseridas.

A amiga Olinda Charone perdeu o contato por anos com Luis, € s6 voltou a reencontra-lo
em 2004, quando passou quinze dias em Sao Paulo. Ela ainda voltou cerca de quatro vezes para
visita-lo em 2005, e uma ultima em 2006. Nas idas e vindas, ela conta que comprava pacotes de
cigarros de qualidade melhor para evitar que ele fumasse apenas os macos de Campedo, que
custavam um Real, além de alimentos e alguns agrados, como o material para o amigo desenhar.
“Eu tentava cuidar um pouco dele, ele sempre negava, morria de vergonha, dizia: ‘ndo, minha
amiga, pare com isso, deixe que eu vou arranjar’, mas eu observava e comprava depois”, conta.
Em uma das primeiras visitas dela, Luis Otavio providenciou estadia para a amiga em uma
pensdo feminina proxima de onde ele ja tinha morado, no bairro do Paraiso. Olinda estava recém-
operada, e se lembra:

Eu nunca esqueco este dia. Ele foi me buscar. Quando eu cheguei, ele estava la
louco me esperando j4 com os desenhos na mao, porque toda vez era assim,
antes de falar qualquer coisa, eu tinha que ver os desenhos. As vezes, eu queria
olhar, beijar, abragar, e ele: “ndo, minha amiga, olhe aqui e veja o que vocé
acha”. S¢ fiz deixar a mala e, mesmo louca para dormir, fui com ele para um bar
la perto do Centro Cultural Sdo Paulo. Nos chegamos no bar as dez da noite, eu
ndo podia nem beber, mas ele bebeu tanto, falou tanto, que em vez dele me
cuidar, fui eu que cuidei dele. O bar fechou e nos ficamos dentro. Mesmo
debilitada fiquei, ele era meu amigo. E eu senti que ele precisava falar muito,
saber de todo mundo. Noés saimos do bar umas quatro e meia, cinco da
madrugada. Ele contou dos amores, xingou muito, foi uma noite! (CHARONE,
2010).

O depoimento de Olinda revela um detalhe que me parece mais um dispositivo da
performance da auséncia: a camera fotografica. Luis Otavio pedia sempre que ela ndo
esquecesse a maquina, que ainda era analogica. Ele fazia questdo de ir sozinho mandar revelar as
fotos, enquanto a amiga lhe aguardava. “Eu dava uma parte para ele e ele queria que eu trouxesse
para a familia dele, para o irmdo e para a irma”. Se as cartas eram um meio de levar as palavras,

as ideias, o texto, e os desenhos depoimentos daquela nova experiéncia, as fotos levavam as
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imagens, posadas em monumentos publicos, paisagens, pragas da grande metropole, talvez uma
maneira de falar sobre uma vida digna, de mostrar que estava bem, geralmente sorrindo e
brincando. A selegdo das fotos, que ele mesmo fazia, ¢ um recorte, um processo de confecgao
dessa imagem; afinal, este ¢ o trabalho criativo do cendgrafo-diretor ao compor sua cena. No
entanto, por detras da mensagem objetiva que as fotos passam, podemos ver um homem que
transita pelas ruas da cidade, mas escolhe um contexto turistico ¢ monumental, que nao sdo do
seu cotidiano, mas ¢ onde a figura do andarilho faz sentido, justamente pelo contraste. Essa
imagem me remete de imediato ao filme “Luzes da Cidade”, de Charles Chaplin, na cena de
abertura, o “vagabundo” estda em meio as estatuas da praca, o ator-diretor faz um recorte da

imagem paisagistica ¢ monumental em contradi¢do com sua propria figura torta (Figuras 107 a

112).

FIGURAS 107 A 112: Fotos tiradas na camera de Olinda Charone em Sao Paulo, Parque
Jabaquara, 2005.

Para economizar o pouco dinheiro, Barata s6 andava a pé, principalmente no tempo em
que viveu nos albergues, ele passava o dia rodando pela cidade e s6 podia voltar para dormir.
Olinda conta que ele chegou a ter um problema grave de circulagdo nos pés. Quando completou
sessenta e cinco anos, em 2005, escreveu para a amiga Karine Jansen contado: “completei

sessenta e cinco anos, posso pegar onibus agora de graga, posso entrar no cinema de graga”. Por
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isso, ele tinha um conhecimento grande das pessoas da rua. Olinda lembra que nas passagens por
bares e calcadas da redondeza muitas pessoas o cumprimentavam.

Em janeiro de 2006, na ultima visita de Olinda, ela tentou criar um e-mail para Luis,
facilitando a comunicagdo a distancia com o amigo. Ela lembra, com muito humor, da
dificuldade e vergonha que Luis sentiu ao lidar com esta tecnologia. “A gente foi na Avenida
Paulista, numa livraria que tinha internet. Ele ndo queria. Ficamos 14 durantes horas. Eu dizia:
‘Luis, entra aqui. Aperta aqui. Clica ali. Nao, Luis’. Daqui a pouco, ele comegou a rir, teve uma
crise de riso: ‘minha amiga, eu estou morto de vergonha! Se tiver alguém ouvindo esse nosso
papo vai pensar o que?’”. O e-mail foi criado (luizbarata@hotmail.com), mas Luis Otavio
desistiu, nunca mais voltou a acessa-lo. “Ele nao tinha dinheiro para isso”, conta Olinda (2010).

Mais de uma vez Olinda o convidou para voltar a Belém com ela, ele dizia:

o S6 volto a Belém quando fizer dez anos que eu estiver aqui. Eu quero que feche um ciclo.
o Tu estas feliz aqui?
o Minha amiga, aqui ¢ minha casa.

A despedida era feita na parada de dnibus, ele nao ia deixa-la no aeroporto.

Eu sempre olhava e pensava: “pode ser a ultima vez que eu esteja vendo o
Luis”. O 6nibus 1a embora e eu ficava olhando, e ele ficava também me olhando
ir. Depois que ele morreu eu nunca mais fui, ndo tive mais vontade de ir, sei la,
acho que quando eu chegar 14 vai faltar aquela pessoa que me encontrava, que
estava no aeroporto me esperando (CHARONE, 2010).

A retomada do contato com Wlad Lima veio somente em 2005. Ela tinha informagdes por
meio de Karine Jansen e Olinda Charone, que ja havia encontrado Luis algumas vezes em Sao
Paulo.

Eu ndo encontrava ele hd quase oito anos, precisava olhar para ele. Eu ja tinha
recebido presente dele, eu ja tinha mandado presente para ele. Eu recebia
desenhos, livros. Ele comprava livros, ai quando acabava de ler fazia pacotes e
mandava para a gente guardar para ele, colocar junto com os outros, porque ele
dizia que quando completasse dez anos ele ia voltar em Belém (LIMA, 2010).

Wilad passou uma semana em Sdo Paulo, periodo em que encontrou com Luis quatro
vezes. “Ele foi me buscar no aeroporto, me levou para o hotel que ele escolheu”. O hotel La
Guardia em que ele sempre instalava os amigos Gileno e Aurélio, ficava na Rua Peixoto Gomide,

154, esquina com a Rua Frei Caneca. “Ele sempre negociava um descontinho. Na esquina tinha
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um bar desses de calgada ¢ a gente ficava horas 14 (...). A gente sentava para tomar cerveja e
comer, e ai falar muito”.

Na ultima noite em que nos encontramos, nesse mesmo bar, foi forte. A gente
falava muito das pessoas, falava de teatro, falava muito de cada um dos amigos,
porque ele sempre tinha aquela lista. Ele ndo falava de teatro que via em Sao
Paulo. A sensagdo que eu tinha é que ele ndo via nada. Ele ia muito nas
programagdes que tinham no Centro Cultural Sdo Paulo (...). Conversamos
muito, foi uma despedida. Nesse dia eu fiquei bébada rapido, noés bebemos
muito. Ai eu ndo conseguia mais ficar. A gente se despediu porque eu ia viajar
ainda naquela madrugada. Subi para o quarto do hotel e de 14 olhei pela janela,
dava pra ver o bar 14 em baixo, e ele estava sentado no mesmo lugar. E eu tive
uma crise de choro horrivel. E aquela coisa que te toma, nio é racional, faz
“yum” no teu corpo. Ai tu choras, choras, choras. Liguei para Salvador, falei
com a Olinda e a Karine e disse que eu achava que era a ultima vez que eu via o
Luis, que eu entendia por que eu tinha me mexido tanto para ir a Sdo Paulo
naquele momento. E era verdade, eu vi que ele ndo estava bem, ndo tinha aquele
vigor que ele tinha antes, ele estava muito envelhecido, bem mais fragilizado,
ndo que eu estivesse intuindo, mas na velhice vi a possibilidade da morte
(LIMA, 2010).

Vivendo em Sao Paulo em 2005, Bill Aguiar soube que Luis Otavio estava morando numa
pensao no bairro do Bexiga, proximo de sua casa, e foi ao seu encontro.

Bati, ele me atendeu muito bem, como sempre. Conversamos muito. Ele me
mostrou seu quarto, me deu um suco que tinha feito, ¢ me deu um livro® com
uma dedicatoria. Eu lhe disse: “Luis, agora a gente ndo pode mais se perder, a
gente estd perto, vai em casa”, e ele concordou. Um amigo meu bem que me
alertou: “Bill, nio existe segundo encontro com o Luis, ele sempre foge. E capaz
dele ndo estar mais 14 na pensdo”. Eu realmente tentei ir atrds dele e ndo
consegui, ele nunca estava. Podia ser coincidéncia ou ele podia ter pedido para
alguém dizer, mas era verdade, o segundo encontro nunca houve (AGUIAR,
2010).

Para Bill, a impressao de que Luis ndo queria mais se envolver como diretor de teatro era
clara. No entanto, ele comentava sobre todos os espetaculos que via em Sao Paulo; em carta
enviada a Karine Jansen ele comenta a curiosidade em ver a montagem de “Sabia”, do antigo
parceiro de teatro Paulo Faria, realizada em 2000; o proprio Paulo afirma que Luis teria assistido
outro espetaculo seu no mesmo ano, “A Mulher Macaco”, montado no Centro Cultural Sao Paulo.
“Mas ele ndo me procurou, nunca encontrei ele aqui em Sao Paulo. Uma vez tive a impressao de
ter visto ele pelo Centro Cultural, mas a Gltima memoria que tenho dele é no Bar do Parque

sentado em sua mesa”, conta (FARIA, 2010).

65 “Um mais além erdtico: Sade”, de Octavio Paz, editora Mandarim. Com a dedicatéria “Para o Bill com o beijao do Luis,
04/11/05, SP”.
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Na mesma carta enviada a Karine, Luis comenta sobre um espetaculo em especial que lhe
chamou a atencdo, “Un Chien Andaluz”, de Gerald Thomas, teatro de rua baseado na obra de
Federico Garcia Lorca:

Convém dizer, no entanto, que mais, bem mais que o trabalho em si, 0 que me
impressionou mesmo foi a performance dele, Gerald, nos preparativos para o
espetaculo. Isso, sO isso, esteja certa, ja daria uma outra peca, com marcas
precisas e efeito calculado. E vendo esta performance, sentado na escadaria da
Sé, s6 me restou dizer para mim mesmo — obrigado, me sinto feliz por estar
novamente entre vocés (BARATA, Luis, 3 fev. 2000).

A sensacdo de fazer parte do teatro — que veio mais da performance em torno do processo
que do espetaculo em si — revela a falta, a saudade de si, do trabalho, de liderar um grupo, da vida
deixada para tras. Na mesma carta, ndo deixa de criticar outros espetaculos que faziam parte da
Mostra de Teatro Amador da Federacao paulista daquele ano. “Deploravel, pura e simplesmente,
tudo o que vi, cabendo como julgamento, parafraseando Euripides, a sentenga — a mao escreve e
o coracdo ndo sabe nada, delito virtuoso de quem vive em contato com as tendéncias do primeiro
mundo”, comenta (BARATA, Luis, 3 fev. 2000). Curioso ler, na mesma carta, a indicagdo de
leitura obrigatdria para os que atuam na area cultural, “A Emocao e a Regra”, de Domenico de
Masi. “Tendo que escolher uma tnica leitura, a deste livro justifica ndo s6 o ano inteiro mas,
sobretudo, as demais que nio foram feitas. E ler para crer”, afirma.

De todo modo, a vida anonima em Sao Paulo trazia certa paz, na auséncia das cobrangas
da vida politica de Belém, absorvente e exaustiva. L4, ndo havia mais tempo e espaco para
observar a cidade, explorar outros contextos, para a experimentacdo no cotidiano. A cidade de
Belém, muito concentrada num estreito espaco central, entre o Teatro Waldemar Henrique, o
apartamento 809, o Bar do Parque, tudo isso dentro da grande Praca da Republica, um tnico
quadrado, havia se tornado pequena, esgotada. Na performance da auséncia em Sao Paulo, os
novos encontros e experiéncias faziam “bem, muito bem mesmo” para ele. “Me sinto tranquilo,
apaziguado comigo mesmo, como hd muito ndo me sentia”, afirma. “E toda essa paz se deve,
suponho, sobretudo a cidade onde estou vivendo, louca de varias loucuras, agressiva e cruel, mas
gravemente generosa”. Além da vida do dia-a-dia, gratuita, que se passava diante de seus olhos,
pela falta de dinheiro, Luis Otavio descobria “eventos intelectualmente instigantes e estimulantes,
nos mais diversos setores do fazer cultural”, dos quais ele destaca uma simples mostra de artes

plasticas, resultado de uma oficina realizada com pacientes de um instituto psiquiatrico da
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Prefeitura, “cujos trabalhos eram, além de belos, alguns belissimos, repletos de sinais proximos,
muito préximos mesmo, das mais recentes inquietagdes minhas” (BARATA, Luis, 3 fev. 2000).

Nos tultimos anos, Luis Otavio cultivou uma amizade curiosa, o que certamente lhe
remetia a sua juventude, sua iniciagdo no teatro. A jovem estudante de artes cénicas Paloma
Amorim, entdo com dezoito anos, tinha vindo de Belém com a mae para viver em Sao Paulo e
estudar teatro. Gragas ao elo comum da amiga Olinda Charone, os dois se conheceram e
iniciaram uma relagdo diferente das demais daquele periodo. Paloma passou a ser também o
contato dele com as amigas de Belém. Para ela, Luis, o parceiro de bar, foi para Sdo Paulo “num
movimento de esquecer e ser esquecido”.

Ao entrevista-la, me parece que ela passaria a ser sua amiga mais proxima de bar, das
lembrangas de Belém, e dos papos de teatro. Apesar da pouca idade, havia uma sintonia nos
assuntos, ndo s6 de teatro, mas de intimidades, amores, leituras, € nos programas culturais que
faziam juntos, como as idas ao Centro Cultural Sdo Paulo para assistir a filmes de arte, Jean-
Claude Bernardet era um de seus preferidos (Figuras 113 a 118).

Eu conheci ele de bar, mas ele foi um mestre para mim. O primeiro livro que ele
me deu era sobre antropologia, eu era uma menina de dezoito anos e ele era um
professor. E Belém néo deu valor ao Luis. Quando o Luis morreu, fizeram véarias
matérias de jornal sobre ele, mas ndo ¢ uma homenagem postuma que vai fazer
justica (AMORIM, 2009).

FIGURAS 113 A 118: Com as amigas Olinda e Paloma no Centro Cultural Sdo Paulo, janeiro de
2006. “Como ele gostava de muitas fotos, eu fotografava todos os momentos, ele fumando,
bebendo, pensando. O que se passava na cabeca daquele homem?” (CHARONE, 2010).
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Os encontros geralmente eram marcados durante a tarde, quando Paloma ndo tinha aula,
pois Luis Otavio ndo queria causar problemas com a mae da jovem amiga. Eles se encontravam
sempre num ponto da Avenida Paulista e depois partiam para um “botecdo na Augusta ou 14 pelo
Paraiso”. Paloma lembra que um dos drinks preferidos de Luis era uma bebida a base de
conhaque e martini chamada maria-mole, “uma bebida escrota, muito forte, que ele adorava”,
eram tardes de muito papo, cigarros, ¢ caf€. Em junho de 2006, Luis Otavio telefonou para
Paloma com um pedido especial: “Ele me ligou pedindo para eu pegar na Psicologia da USP um
material sobre os estudos da prostitui¢do, uma abordagem psicoldgica, porque ele ia dirigir o
espetaculo ‘Laqué’1a em Belém” (AMORIM, 2009).

No inicio de 2006, passados oito dos dez anos que Luis Otavio teria comentado que
permaneceria em Sao Paulo, o grupo Cuira se antecipa e, através dos amigos Claudio Barros,
Wlad Lima, Karine Jansen e Olinda Charone, lhe faz um convite:

A gente tinha montado o projeto do “Laqué”, e combinamos que talvez aquele
trabalho fosse uma maneira de atrair o Luis, porque era a cara dele misturar
atores com as profissionais do sexo 14 da zona do meretricio. Era a cara dele, um
musical. Enfim, tinha tudo a ver com o Luis. Ent8o, vamos jogar a isca, para ver
se o peixe morde, e a gente jogou a isca ¢ ele mordeu na hora, falou: “Eu vou!”
(BARROS, 2010).

O grupo ja havia providenciado todas as despesas e reservado hotel numa regido proéxima
da Avenida Presidente Vargas, na zona do meretricio, como ainda ¢ chamada a Rua Riachuelo, no
comércio da cidade, sede do Grupo, proximo de “onde ele sempre morou, para que ele tivesse
acesso, pudesse andar, para que ele pudesse viver, porque ele ia querer viver ali. Estava tudo certo
jé para ele vir. Ele estava super feliz ¢ empolgado de poder voltar para ca com trabalho, com
caché, sendo tratado de uma outra maneira”, relembra Barros (2010).

Claudio Barros ¢ um dos poucos que percebe o periodo da auséncia em Sao Paulo,
nitidamente, como uma experiéncia:

Eu acho que o Luis preparava um retorno. Com tudo aquilo que ele leu, que ele
estudou e que ele experimentou, ele foi meio que se dedicar a um outro tipo de
pesquisa. Ele foi aprofundar mais a pesquisa da natureza humana. Para que ele
aprofundasse esta pesquisa, ele tinha que estabelecer uma relagdo cruel com a
vida, para que ele pudesse entender isto de forma orgéanica. Eu acho que ele
levou essa pesquisa dele ao limite maximo. Ele saiu da biblioteca do pensamento
e foi para a vida, quer dizer: “como € isso em mim, na minha carne? Como eu
sinto isso? Como eu posso falar da fome sentindo a fome?”, ¢ quando eu falo
fome, ndo ¢ s6 a fome da comida, ¢ a auséncia de qualquer elemento. Ele quis
ficar nu. Ele quis se desprender de tudo para saber como ele reagia, para depois,
talvez, transformar isto em alguma coisa. Eu acho que ele vinha com essa carga
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fazer o “Laqué”. “Bom, agora eu estou pronto para iniciar uma nova fase da
minha relagdo com o teatro, com toda essa vida, essa informagao, que eu fui la
ver se era tudo isso mesmo”. Ele levou isto muito a sério. E era pelo teatro,
focado naquela questdo que eu te digo, da fungdo social e politica que o teatro
tem. Entdo, ele foi meio que se alimentar de coisas... Longa, essa ceia dele. E o
Lula (BARROS, 2010).

5.2 “SEU LUIS”...

Conhecer uma nova Sao Paulo, depois de tantas vezes visitada foi uma das marcas que a
pesquisa deixou. Foram, primeiramente, sete dias de peregrinacdo em busca dos passos de Luis
Otavio Barata, dos lugares onde morou, as ruas em que andou, os locais mais frequentados nos
ultimos oito anos em que viveu na grande metropole. Ao conhecer as pessoas com quem ele
conviveu, dias de café e muitas lembrangas, conheci um novo Barata a cada novo lugar — mais
conhecido pelos poucos amigos que fez ali como “Seu Luis”, e para os mais intimos apenas
“Luis”, o amigo de longas conversas de bar. Para todas estas pessoas, ele sera lembrado como um
homem muito culto, cuja conversa contemplava de tudo, do futebol a politica, “ele era bom de
papo, gostava de ficar conversando até tarde, mas aqui ninguém conseguia alcancar seu
conteudo”, relembra Seu Clovis, proprietario de uma das pensdes em que Barata morou, no bairro
do Paraiso.

A maioria dos encontros aconteceu na cozinha das pensoes, lugar destacado por todos
como o preferido do “Seu Luis”, onde ele fazia pratos saborosos, inventando receitas para

compartilhar com alguns amigos no dia-a-dia e em momentos de comemoragdes do local.

Primeira entrevista: Pensdo do Paraiso, 7, 8 e 9 de maio de 2009.

Chego na pensdo onde Luis Otavio viveu. Consta no livro de registros improvisado sua
entrada em 30 de novembro de 2001, com saida em 28 de fevereiro de 2003.

Aperto a campainha, vem um senhor muito gentil, me identifico e explico o porqué de
estar ali numa pensao para rapazes. Seu Clovis, o dono da pensao do Paraiso (Figuras 119 a 122),
acha muito curioso meu interesse por aquele senhor que morou ali ha anos atras e me diz

calmamente: “o Seu Luis faleceu!”.
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FIGURAS 119 E 120: Fachada da pensao do Seu Clovis, Paraiso, detalhe para placa de “Aluga-
se vaga p/ rapazes ambiente familiar”. Corredor de acesso ao quarto 6. Fotos: Michele Campos.

FIGURAS 121 E 122: Luis Otavio no quarto 6, em 2006. O quarto em 2009. Fotos: Olinda
Charone e Michele Campos.

Nos encaminhamos para um café na cozinha, por volta de uma e meia da tarde. No inicio,
ele fica meio calado e confuso, enquanto falo da importancia do inquilino que teve, o artista
paraense Luis Otavio Barata, que viveu naquele local por um ano e trés meses. Ele comeca aos
poucos a falar, adquire confianca quando digo ser de Belém também, diz saber pouca coisa
daquele senhor tao timido e reservado.

O seu Luis? Pessoa muito instruida, inteligente, se dava com todo mundo, era
intelectual, o assunto que debatessem com ele, ele tinha saida, ele lia muito, era
culto mesmo! Falava tudo de politica, tudo isso era com ele. Mas como esse
pessoal que mora em pensdo tem pouca cultura, ndo conseguia alcangar ele. O
negocio dele era ir para esse Centro Cultural que tem aqui na Vergueiro [Centro
Cultural Sao Paulo], ia assistir filmes, ler livros, ele lia muito... que Deus ponha
ele num bom lugar, ndo é? Ele saiu daqui porque quis, queria um quarto s6 para
ele [me explica sobre o quarto duplo da pensdo e que se ele quisesse ficar com o
quarto so para ele, teria que pagar por dois, cada morador pagava naquela época
220 Reais], mas era muito caro para ele, mas ele era um dos melhores inquilinos
que eu tive, pagava religiosamente bem!

Percebo que, nesse novo territorio, Luis Otavio abandonou por completo qualquer
vestigio da antiga identidade e de sua relacdo com o teatro.

Ele falava para os amigos aqui que era aposentado, uma vez perguntei e ele
disse: “trabalho na noite, sou guarda noturno” (...). Ele fumava demais, tomava
os conhaques dele sossegado, ficava até altas horas da noite, ficava sempre ai na
area de fora, as vezes conversando, falava baixinho, rouco [Seu Clovis imita
Luis com uma voz rouca embolada] com aquele bigodao! (..). Mas se
alimentava bem, comia muita verdura, fazia aqueles pratos de macarronada,
nhoque, fazia pratos variados, adorava ficar aqui na cozinha, ficava fumando
enquanto cozinhava, as vezes colocava o cigarro aqui em cima do micro-ondas,
olha s6 isso aqui ¢ tudo marca de queimado dos cigarros dele, ai eu dizia: “Seu
Luis olha aqui ta tudo queimado!”. Ele deixou essa memoria! (Figuras 123 e
124).
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FIGURAS 123 E 124: Comemoracao de aniversario na pensdo do Seu Clovis em 2001; e festa
de fim de ano, em 2002. Acervo de Seu Clovis. Na Figura 123, da esquerda para a direita:
pensionista, “Seu Luis”, Seu Clovis, e sua esposa.

Quando perguntado sobre os desenhos, que Barata fazia e enviava de Sao Paulo
presenteando alguns amigos em Belém, como Marizeth Ramos, Wlad Lima, Karine Jansen e
Olinda Charone, Seu Clovis demonstra desconhecer a capacidade criativa do hospede:

Ele desenhava? Gozado nunca vi nada, so se era de lapis ai no quarto trancado!
Que eu saiba, ele ndo desenhava, sO escrevia! As vezes recebia uns pacotes, 1a
de Belém [digo que ele era jornalista também]. E? Eu vi que ele recortava muito
jornal, comprava o jornal, lia e acho que ele mandava recortes desse jornal para
14, para Belém, fazia uns pacotes assim... e embrulhava num papel madeira.

O rompimento com a vida pregressa de Belém e do teatro representava para Barata, mais
do que uma ruptura identitaria, mas material, apesar dos livros que voltava a cultivar nos quartos
onde viveu, sendo grande parte presentes dos poucos amigos que o procuraram em S3o Paulo,
como Gileno Chaves, Olinda Charone, Aurélio do O. Ao fim da entrevista, fica clara a falta de
entendimento sobre o destino do bom jornalista, de boas formagdes, nobre familia e de grande
importancia no cenario da cidade em que nasceu para o entrevistado, que depois de ser informado
algumas vezes sobre a profissdo de seu hospede ainda me questiona: “Ele ndo tinha pertences, s6
a roupa do corpo, ndo tinha nada disso no quarto, TV, radio, s6 uns livros e mais nada, nada...

Desculpa perguntar mas, ele fazia o que mesmo 14 em Belém?”
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Segunda entrevista: Pensdo da Brigadeiro, 7, 9 e 10 de maio de 2009.

A abordagem a Dona Celoy foi um pouco mais dificil. Na primeira tentativa, fui atendida
sem que ela me convidasse para entrar, através da grade da porta, se antecipou respondendo a
minha pergunta: “Ele ja morreu!”, parecia desconfiada. Antes que fechasse a porta, expliquei ser
de Belém, ja saber de seu falecimento e ter familiaridade com o assunto. Mesmo assim, Dona
Celoy pediu que eu voltasse dois dias depois, quando pudesse me receber com mais calma. De
volta a Rua Vicente Prado, onde se localizava a pensdo, pudemos iniciar uma conversar

distanciada e que, aos poucos, revelaria as lembrangas de “Seu Luis” (Figuras 125 a 128).

FIGURAS 125 A 128: Acesso a pensdo da Brigadeiro, na Rua Vicente Prado. Dona Celoy na
entrada da pensdo. Sala e cozinha. Fotos: Michele Campos.

Foi ali que Barata passou seus ultimos momentos, Dona Celoy foi a pessoa que cuidou de
seu atestado de 6bito, tinha boa relagdo com o héspede, e com Cristina Barata, irma de Luis, que,
através do contato com Dona Celoy, lhe provia uma ajuda no valor de um salario minimo ¢
manteve por anos um plano de saide para Barata. Cristina era a Unica pessoa da familia com
quem ele ainda mantinha contato por cartas. Sobre “Seu Luis”, Dona Celoy comenta:

Ele falava muito de teatro, politica, futebol, ele era jornalista ndo ¢? Mas ele
nunca falou da vida dele, da familia, se tinha namorada. Eu nunca perguntei
nada! Porque quando a pessoa quer falar ela fala.

[Perguntei se ele falava de Belém] Ele falava, mas ndo entrava em detalhes...

Em concordancia com o outro entrevistado, Dona Celoy destaca a personalidade
desapegada do hospede.

Ele ndo tinha um vaso, uma televisdo, nao tinha nada, s6 a roupa do corpo ¢ os
livros dele, o sapato; ele era muito simples, usava muita roupa esporte, gostava
de andar bem... Ele era da minha idade! Hoje tenho sessenta e nove anos. Estou
com o atestado de 6bito, eu vou procurar, entdo amanha agente se encontra e eu
lhe entrego.
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Os desenhos, livros, encomendas que Barata recebia de Belém, suas agendas e
documentos, seus Unicos objetos deixados, foram divididos entre o sobrinho Lauro (filho da irma
Cristina Barata) que veio de Belém para cuidar do sepultamento, o amigo Rodrigo que vinha
almocar com ele todas as segundas-feiras e que o levou ao hospital no dia de sua morte (uma
segunda-feira), e uma pasta preta que me foi entregue com fotos, algumas cartas, documentos
pessoais, canhotos de votacdo, a caderneta de vacinagdo com controle anual das vacinas contra
gripe, e o ultimo carimbo registrado na data de seu aniversario, além de seu atestado de Obito.
Dona Celoy relembra:

Logo que ele faleceu tinha um irmdo dele que queria que eu mandasse todos
esses livros dele, eu ia até encaixotar, mas ai saia muito caro, nunca mais ele
entrou em contato, desistiu. [Pergunto se esse irmdo seria o jornalista Augusto
Barata] Isso! Mas o sobrinho que veio cuidar do sepultamento levou, acredito
que tenha doado para uma biblioteca ptblica, mas ndo era livro importante, ndo!
Ele lia muito, ele era jornalista, ndo era? Mas da familia dele eu sei muito pouco.

Dona Celoy comenta que o “Seu Luis” escrevia muito em cadernos. A duvida fica: os
cadernos com anotagdes de toda esta experi€ncia foram para numa biblioteca publica, entre as
lembrangas levadas pelo amigo Rodrigo, ou para o lixo?

No domingo, 23 de julho de 2006, Luis preparou um jantar para acompanhar uma sessao
de cinema que ele programava ha muito tempo. “Ele pegou a televisao do Marcelo [morador da
pensao] e colocou na sala para todos assistirem um filme, fez um enroladinho de salsicha e
batata. Foi a despedida dele aqui na pensdo, parece que ele estava adivinhando™.

Toda segunda-feira Dona Celoy saia cedo para uma consulta médica, ela havia fraturado o
f@mur meses antes e fazia tratamento. Ela tinha o costume de, antes sair, bater na porta de seu
quarto e avisa-lo: “Seu Luis, ja estou indo embora, tchau”. E ele retornava: “Tchau, Dona Celoy,
bom trabalho”. Na volta, Luis perguntava: “e ai, o que o médico falou?”. Ela respondia: “tudo
bem, Seu Luis”. Na manha de 24 de julho de 2006, uma segunda-feira, no café¢ da manha, ela
percebeu que o hospede estava estranho. Sem muita conversa, Luis serviu-se do café¢ e voltou
para o quarto.

Nesse dia eu ndo dei tchau para ele, ¢ isso que me da tristeza, sabe?.. [Dona
Celoy se emociona], eu ndo bati na porta e ndo dei tchau para ele, fui embora.
Foi quando o amigo dele, o Rodrigo, chegou, era uma e meia da tarde, ¢ o Seu
Luis estava sentado aqui, e disse: “Rodrigo, ainda bem que vocé chegou! Eu
acho que estou enfartando! O meu brago esta parado”. Ai o Rodrigo falou:
“entdo fique quietinho, sentadinho aqui que eu vou pegar o carro”. O hospital
era perto, e ele o levou. [pergunto: a Senhora ja estava aqui?] Nao! Eu estava
trabalhando! A sorte era que esse rapaz estava aqui, esse rapaz marcava toda a
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segunda-feira com ele, ndo faltava. Ai quando chegou ao hospital o médico falou
assim: “olha Rodrigo, ¢ o seguinte, ele ndo pode dormir, fica dando atengdo a
ele”; logo em seguida ele chamou a namorada dele que morava ali perto do
hospital, ai o Seu Luis falou: “Rodrigo, o meu peito parece que esta rasgando,
uma dor tdo grande, serd que vai demorar muito?”. “Nao, esta tudo bem, vocé ja
estd medicado, o médico falou que vocé s6 ndo pode dormir, eu vou descer, fica
aqui, eu vou pedir para a Dona Celoy vir aqui”. “Nao! Nao liga para a Celoy que
ela esta no trabalho, deixa que quando ela sair, amanh3, ela vem me visitar... ndo
vai incomodar ela no trabalho!”. Ndo deixou ele ligar. Se ele tivesse me ligado
eu tinha ido la! Ai foi uma batalha para achar a familia dele, ele queria ser
cremado s6 que ele ndo deixou escrito! SO os irmdos podiam liberar [mas o
sobrinho ndo podia autorizar?], o sobrinho ndo podia, s6 um parente direto!
[custa caro?] Nao, aqui ¢ muito barato! (CELOY, 2009).

Barata foi enterrado no cemitério Sdo Pedro, na Vila Alpina, em frente ao crematdrio. Nao
houve velorio. Dona Celoy confirma o que os jornais de Belém publicaram por ocasido de sua
morte: “Ele estava se preparando para ir para Belém em outubro”. O retorno tantas vezes adiado
viria a pedido dos amigos, para a realizagao do espetaculo “Laqué”, do grupo Cuira.

Faltava muito pouco para ele vir. Este foi, talvez, o maior choque. Eu falei “E
agora? Vou para onde?”. Nao foi facil. Sempre que vejo alguma coisa, até hoje,
as vezes, me pergunto: “como o Luis olharia isso?”” Ele era uma referéncia muito
forte como encenador, como homem de teatro. Nao s6 como o cara que monta
bem uma cena, dirige bem um ator, monta um espetaculo, mas como homem de
teatro no sentido mais amplo, como pesquisador, como homem que tem o teatro
como testemunho da sua propria vida (BARROS, 2010).

Em Belém, a noticia chegou através da senhora Darcy, mae de Paloma. Dona Celoy teria
encontrado o telefone da casa de Paloma na caderneta de Luis, era o contato mais proximo que a
proprietaria da pensdo encontrou para avisar a familia. Era o més de julho, Paloma estava em
Belém de férias e recebeu a noticia pelo telefonema de sua mae. Naquela noite, ela recorda:

Eram dez horas da noite. Estavamos tomando café na cozinha e minha mae me
liga, e pergunta: “tu estas com a Olinda?” “Estou”. “Tu vais ter que contar para
ela que o Luis Otavio morreu”. Foi horrivel contar para a melhor amiga dele que
ele morreu. Ela chamou a Wlad que estava com a Karine e tentaram ligar para a
irma dele. Quase ele foi enterrado como indigente porque ndo achavam a familia
(AMORIM, 2009).

A noticia foi levada a familia de Luis Otavio pelo amigo Paulo Ricardo, que morava proximo a
irma Cristina Barata. Quem recebeu a mensagem foi Lauro, filho de Cristina, pois ela estava fora de
Belém. A noticia foi veiculada nos jornais de Belém, que passavam a dar reconhecimento publico a todas

as conquistas de Barata ¢ do TCA. Algumas das manchetes diziam: “Morre em Sdo Paulo Luiz Otavio
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Barata”, “Teatro paraense esta de luto”, “Luiz Otavio sai de cena”, “Luiz Otavio Barata: a coragem de
ousar”, “Evoé Luiz!”, e “Eles deixaram saudade”.

Ao voltar de Belém, Paloma foi a pensdo de Dona Celoy uma tltima vez por saber que
todos os livros de Luis seriam doados. “Luis tinha me falado que ia me dar o livro ‘Memorias de
Adriano’ [de Marguerite Yourcenar]. Entdo fui buscar o livro que era meu, peguei um monte de
livros, o ‘Memoérias de Adriano’ ja estava com dedicatoria para mim”. Eram muitos livros, todos
encapados para serem conservados do estado em que foram comprados nos sebos. “Dona Celoy
j& me conhecia, mas nao abriu o quarto dele para mim, ela pos os livros para fora, permitindo que

eu pegasse o que quisesse” (Figuras 129, 130, ¢ 131).

FIGURAS 129 A 131: “O quarto era pequeno, era sé livro, tinha uma mesinha em que ele
desenhava, ele estava feliz 1a” (AMORIM, 2009). O quarto em 2009. Fotos: Michele Campos.

Dias depois, na aula de interpretacdo da USP, o professor Antonio Januzelli, o Jand,
comentava sobre um antigo amigo de EAD que havia falecido, um artista paraense pouco
conhecido: Luis Otavio Barata.

Paloma guarda a lembrangca de manias, como ir diariamente ao mercado Extra da
Brigadeiro para aproveitar as promogdes do dia; ou o vicio de jogar na Loteria Federal, mesmo
que fosse um Real, “ele falava que se ganhasse a gente iria para Salvador todo final de semana,
porque as nossas trés amigas estavam morando 14, Wlad, Karine, e Olinda”; ou ainda gastar todo
seu dinheiro com papéis que embrulhava os desenhos que fazia e presenteava os amigos, “gastava

a grana dele com isso, com macarrdo, € com cigarro”.
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A CONCLUSAO: “Nada, Aprés Rien”

Nao caberia retomar aqui toda a importancia que teve Luis Otavio Barata para a cena
paraense e para o teatro contemporaneo brasileiro. Mas, vale reafirmar o seu legado como o que
chamamos a performance da plenitude, o trabalho organico, engajado e pleno, nas artes cénicas,
plasticas, literarias, ¢ na militdncia que articulou tanto entre politicas publicas, associagdo de
classe, e um teatro experimental.

Uma pesquisa realizada em aproximadamente trés anos, sabemos, ndo pode se dar por
terminada. A vida de um artista, vivida por longos 66 anos, passando por tantos lugares e pessoas,
com um acumulo de cendrios, pecas, desenhos e conquistas, ndo pode ser completamente
resgatada e colocada numa encadernagado espiralada. Na verdade, seriam necessarios mais outros
66 anos de vida, muita experiéncia e estudo para ser entendida e digerida. Com o enorme volume
de material encontrado, me vejo diante de uma mina de informagao histdrica, teorica, teatral e
filosofica. Sdo agendas dos ultimos anos vividos em Belém, textos nunca encenados, poesias,
letras de cangdes, pensamentos anotados sobre leituras de Sartre, Foucault, Genet, ¢ Barhes, entre
outros. Inumeros desenhos e pinturas que precisam de um olhar mais apurado. Fora a vontade de
mergulhar profundamente na analise simbdlica dos cenarios, figurinos, aderegos, e na encenagao
como um todo, sobre os registros em video e foto especialmente da trilogia marginal. Podendo
me dedicar mais ao estudo da critica genética, um método que certamente tomaria um tempo
maior, diante do volume de detalhes disponiveis para analise, que esse diretor-produtor deixava
em rascunhos sobre os ensaios, laboratorios, erros e acertos da cena.

Entdo, decido, a partir do fechamento deste primeiro ciclo, com um frio no estdmago,
muita emogdo e coragem, seguir adiante, continuar esta busca e compartilhar ainda mais um
pouquinho das obras e das performances deste que viveu, trabalhou e lutou por uma cena aberta
em Belém, por este que tentou uma vida exposta em Sao Paulo.

“Nada. Apres, rien” ou “Nada. Depois, nada”, é o titulo de uma obra que Barata
comecava a tragar, algumas folhas datilografadas traziam a vontade de descobrir o que poderia
um artista escrever ¢ compor depois de ja ter dito tudo. Em setembro de 1991, apés a grande
exposicao de seus sentimentos em cena, no espetaculo “Em Nome do Amor”, Barata registra
“algumas consideracdes preliminares” sobre amarelados papéis, tratava-se de um novo

espetaculo.
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Seus escritos se confundem com os escritos do Primeiro Manifesto do Teatro da
Crueldade de Antonin Artaud. Nas vdrias indicagdes do que seria essa nova experiéncia, Luis
Otavio fala de sua vida como o proprio enredo desta obra. Da infincia, que deveria ser algo
aberto, permissivo, mas que, ao contrario, € quando ele se vé “todo feito de medo, de vertiginosa
soliddo e timidez convulsa, de aptiddo para os desesperos, de uma grande sensibilidade interior,
impedida de toda expressao, para sua infelicidade”.

“’Em Nome do Amor’ me petrificou. Eu mudei. Agora, preciso descobrir o que esta outra
pessoa tem a dizer”, com esta confissao Luis Otavio entendia, na propria came, a crueldade da
correspondéncia entre teatro e vida, “uma atividade tremendamente brutalizante e dolorida”. Na
verdade, a auséncia em Sao Paulo, a sua obra tardia, viria preencher o vazio deixado pela
explosdo da trilogia e concretizar o estagio irrevogavel desta correspondéncia. Havia ainda algo a
dizer artisticamente.

Aqui nasci e vivi praticamente cinquenta anos. Agora, quero partir. E me ponho
na estrada. Depois de um dia e uma noite caminhando, paro e olho para Belém e
avalio que deixei para trds minha juventude, mas ndo meus sonhos, que ja
esqueci ha muito o telhado da minha casa (...). Preciso ver como construir uma
casa nova, onde possa comer uma pequena fatia do grande pao da vida, retomar
os velhos caminhos dos desesperangados. Para onde, onde vou? — me pergunto.
De repente, ougo uma voz que me interpela — Teu nome? Eu nunca tive,
exclamo. Mas a mesma voz insiste — E a tua terra? Minha, se tivesse uma (...).
Entdo, me senti feliz por compreender, iluminadamente, que quando um homem
viaja tem de levar consigo as coisas que sdo mais suas.

S6 a nos € permitido olhar em retrocesso a trajetoria artistica deste homem, e afirmar que
ele delineou, por fim, um fazer teatral proprio, que inclui uma forma de discurso, uma estética,
uma dramaturgia a ser desvendada em um mergulho mais profundo, um desafio e uma missao
que cabem, certamente, ao trabalho de pesquisa. A performance da auséncia, enquanto ato
performatico, foi a experimentacdo mais radical deste artista e, talvez, seja a mais longa
performance vivida; e que foi registrada também nas anotagdes pessoais, material que pode ser
resgatado para outros olhares, outros estudos. Me utilizo desta frase — “Nada, aprés rien” — para o
titulo de minha conclusdo por perceber que essa obra rascunhada foi realizada na performance da
auséncia. Entdo, a resposta ¢ tudo, muito foi dito, durante oito anos, e ainda merece profunda
investigagao.

A auséncia de Luis Otavio ficou ndo s6 na cidade, ndo apenas no vacuo deixado na briga

politica, que hoje se encontra fragmentada em lutas individuais pela falta do articulador organico,
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¢ do abandono em que se encontra o Teatro Experimental Waldemar Henrique, mas na historia do
teatro brasileiro, e também nas casas e nas falas das pessoas que o conheceram. A tomada de
consciéncia da auséncia para alguns amigos so veio na entrada no apartamento vazio, na Rua dos
Mundurucus, no caos do amontoado de livros, alguns objetos, restos, ¢ a panela do café sobre o
fogdo, que foi guardada como lembranga pela amiga Olinda, junto com os dois copos de vidro
que ela ainda usa. Ainda hoje, sentida no par de sapatos na casa de Edielson, ou em alguma
dedicatodria de livro deixada a tantos amigos, nos perfumes guardados com a sobrinha do amigo
Walter Bandeira, ou nos corredores do edificio Manoel Pinto da Silva, nos desenhos enquadrados
nas paredes de tanta gente. “E incrivel como tu te agarras a algumas coisas, que viram vicios, a
gente compra e faz algumas coisas do jeito que ele fazia”, confessa Wlad (2010).

Aloucura do etnografo, que ¢ se confundir com seu objeto, apaixonar-se por ele, me levou
a uma longa viagem, ja adiada algumas vezes, até o cemitério Sdo Pedro, na Vila Alpina, levada
por um estranho impulso, uma curiosidade, ou uma vontade de homenagear. De repente, me vi na
porta do cemitério conversando com um funcionario na administragdo. Mas a for¢a da auséncia
foi tamanha que, ao perguntar sobre o sepultamento de 24 de julho de 2006, o simpdatico senhor,
envergonhado, me respondeu que eu nao teria nenhuma chance de localizar a quadra onde fora
enterrado o Luis. Para o meu espanto, o enorme livro azul de registros de 2006 era o Unico
extraviado entre as centenas deles. Como os dados do cemitério ndo foram informatizados, a
unica chance que restava era localizar o carimbo com a quadra no documento da funeraria, o que
eu tinha. Porém, por incrivel que parega, aquele documento ndo recebeu tal carimbo. S6 me
restou colocar as poucas flores que tinha em maos no jardim daquele lugar, e partir.

Seu corpo, que deveria ser cremado conforme desejava e, fragmentado na forma de po,
quem sabe ndo pudesse ter representado aquilo que seu teatro tanto buscou: a disseminacdo de
sua fala, sua arte, ao contrario, foi enterrado em Sao Paulo, sem ser velado ou festejado, como um
desconhecido na fria metrépole.

As condigdes de adversidade e a luta pela sobrevivéncia nua e crua foram tdo brutas e
assoberbantes a ponto de transformarem o individuo, Luis Otavio Barata, seu fragil espirito-corpo
em vida tdo machucados, atingidos por dores irremediaveis, e pelo modo que elas repercutiram e
reverberaram, ao longo de todo o ocorrido. A pergunta dele cala em nos o grito, e proibe nossa

resposta.
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Nas cartas que enviou aos poucos amigos de Belém, sempre questionava: “Tudo isso
valeu a pena?”. Talvez esta conclusdo toda se resuma nesta unica pergunta. E como resposta eu
poderia silenciar, ou dizer: voltem a primeira pagina.

Enfim, esta ¢ um pouco da historia de Luiz Octavio Castello Branco Barata, o Luis, Lula,
Marilac, Barata, Seu Luis, e de tantos outros, aquele que gostava de feijao, de queijo, de café bem
forte, de fumar, de cerveja estupidamente gelada, de maria-mole, do Bar do Parque, da moleza da
gripe ¢ da febre, do frio, de perfumes, dos preocupados com a urgéncia do tempo, de pessoas
magras, da ousadia, de rostos com beleza triste, do Sartre, do Brecht, do Genet, do Artaud, do
Malraux, do Giacometti, do Wagner, da Clementina de Jesus, do Cazuza, do Glauber Rocha, do

Jean-Luc Godard, da loucura dos apaixonados...
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ANEXO I — Carteira de Trabalho e Previdéncia Social, registro de “Ajudante de pintura”
em Sdo Paulo, Paroquia Sao Rafael, Mooca, setembro de 1998; e certificados de cursos no

Senai.
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etado ou versdtil: se oma a profissia escolhida ou
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cala profissional. Pode ser um padrio de honra.
Pode ser uma adverténcia.
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ANEXO II - Lembran¢ca da primeira comunhio (1950), fotos da Bélgica por Susana
Rossberg, e cartio postal enviado a Tia Madre de Amsterda em 1968.

Meu Jesus, mew amer,
meu tudo, fazel do mew
coragde um livro de
pureza. onde tenhals
delicia em habitar
sempre.

LEMBRANGA
do feliz dia de minha
1,* Comunhao efetuada

na Igreja da
5.5. TRINDADE

B de Dezembro de 1950,
Luiz Oclavio Barata

[ =
‘s P eebe o DA oclan ol e A =
o il Falat s

49“&9 fotm gosien e vwieiern
A}f’maft oﬁ:um — becas waveads o ot
é*'r('da..eeg, S Ftescma €LEDLdCed HE C’eu.ﬁc
wuhtiicte vwio woln , Ficts cdepracts
o Rl techin g esfromiaces, & oo
Fa ilectu. wihoi wreroee Om, cowo wbn’ P& fio facio?
e fraom o e te fucs. | B Crolua PEa oy
brclan. owots vawirs fARal |Gua «tfwa carba, oo zvai k.
i wglmacen ewe vem ceheo P lauct ote Ti7ck v
i cecew frod, =7 A

"“"'""".

& 2 ay,
&E’( ot eslic ctace bes e Han Carbane
m?f-uﬁ_ (3 é'br«gg,_ ots ceceels !795[ beceeo '939‘“ g
ﬁmﬁcxé‘m‘, f:efv‘uo. Beauls a ./étg-.(: — 2owe Ko Yoaeiswa o e

2 laple .. @O seCue SEF ox'ecol o 45‘_,{n€= a/soﬂ-?a.af-: e S -

tecacs Recco. cta e Aoowotics, M echo Gess firnole é-ugp-:-g

-ﬁ'f!‘“ AL fres8oas Sas e s oy
“4%4&

s e = -
volkba . AT e i
lﬁgw frieses :-c:?.';@ fg.h V'g“-‘&ata—. 2o %, i&_‘ |

217



ANEXO III — Carta enviada a Tia Madre, de Sao Paulo em 2000.
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ANEXO IV

Obras de Luis Otavio Barata no teatro (participagdes diversas: dire¢do, dramaturgia,

cenografia, aderecos, figurinos, adaptagdo, producdo e concepcao):

Trabalhos realizados e produzidos pelo Teatro Cena Aberta (espetiaculo; autor; data; funcio

de Luis Otavio Barata dentro de cada montagem):

Quarto de Empregada (de Roberto Freire; set. de 1976; direcao, cenario e figurino)

Anggélica (de Lygia Bojunga; jan. de 1977; assisténcia, ambientagdo e figurino)

Torturas de Um Coragao (de Ariano Suassuna; jun. de 1977; assisténcia e visual)

Festival de Comedias: O Inglés Maquinista ¢ O Novo Otelo (respectivamente de
Martins Pena e Joaquim Manoel de Macedo; out. de 1977; figurino)

A Lenda do Vale da Lua (de Jodo das Neves; jan./fev. de 1978; visual)

Morte ¢ Vida Severina (de Jodo Cabral de Melo Neto; mar. de 1978; direcao, visual e
figurino)

Jorge Dandin (de Moli¢re; set. de 1978; visual)

A Paixao de Ajuricaba (de Marcio Souza; fev. de 1978/79; visual)

A Vinganca do Carapana Atdmico (de Edney Azancoth; jun. e out. de 1979; visual)

Cena Aberta Conta Zumbi (de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri; nov./dez. de
1979; visual)

A Greve ou Eles ndo Usam Black-tie (de Gianfrancesco Guarnieri; dez. de 1979;
visual)

A Maravilhosa Histéria do Sapo Tar6-Bequé (de Marcio Souza; jan. de 1980;
produgdo executiva e visual)

Fébrica de Chocolate (de Mario Prata; 1980/81; visual)

O Auto da Compadecida (de Ariano Suassuna; 1981; direcdo, cenario e figurino)

O Palacio dos Urubus: um concerto de dificuldades em 4 estacdes (de Ricardo Vieira;
1982/83; diregao, visual e figurino)

Theastai Theatron (TCA; abr. de 1983; assisténcia, visual e figurino)

Trontea Staithea (TCA; mai. de 1983/84; direcao, visual e figurino)

Quintino: o outro lado da sacanagem (TCA; 1985/86; producdo, dire¢do, visual e
figurino)

Genet: o palhago de Deus (TCA; 1987/88/89; produgao, direcao, textos, ambientagao
cénica e figurino)

Posi¢do Pela Carne (TCA; 1989/90; produgdo; textos; ambientacdo cénica e figurino)

Em Nome do Amor (TCA; out. de 1990; produgdo, direcdo, textos, ambienta¢ao
cénica e figurino)

Trabalhos realizados em outros grupos e instituicoes:

Maria Minhoca (de Maria Clara Machado; Servigo de Teatro da UFPA; 1969;
atuacdo)
Vereda da Salvagao (de Jorge Andrade; Servigo de Teatro da UFPA; 1970; atuagao)
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As Troianas (de Euripedes; Servigo de Teatro da UFPA; 1972; figurino)

A Chegada de Lampido no Inferno (de Jairo Lima; Servico de Teatro da UFPA; out.
de 1978; visual)

O Gato Malhado e a Andorinha Sinha (de Jorge Amado; EPA; set./out. de 1979;
cenario e figurino)

Saturnalia (Colégio Nazaré; 1984; autor do texto)

Aquém do Eu, Além do Outro (Grupo Cuira; 1984; direcdo e visual)

Um baile em Hiroshima, logo ap6s a bomba (Grupo Cuira; 1986; produgao, diregdo)

Alfredinho quem diria, acabou no Waldemar (Grupo Cuira; 1987; assisténcia)

Vejo um vulto na janela, me acudam que sou donzela (de Leilah Assumpc¢ao; Grupo
Cuira; out. de 1989; cenografia)

Farsas Medievais (Usina de Teatro; 1990; cendrio e figurino)

Hamlet (de Willian Shakespeare; Unipop; 1992/93; ambientacdo cénica, figurino e
cenotécnica)

Zumbi (de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri; Unipop; 1994; cendrio e
figurino)

Sao Nelson Nosso Rodrigues (Unipop; 1994; cenario, figurino e textos)

Marat/Sade (de Peter Weiss; ETDUFPA; 1994; visual)

O Mendigo ou Cachorro Morto (de Bertold Brecht; ETDUFPA; 1994; figurino)

O Lixo, a Cidade e a Morte (de Rainer Fassbinder; Unipop; dez. de 1995; musica,
cenario e figurino)

Educacao: insista, persista e nunca desista (Unipop; 1996; direcdo, visual e figurino)

Morte e Vida Severina (de Jodo Cabral de Melo Neto; Unipop; 1996; dire¢ao, cenario
e figurino)

O Amor Abandonado de Jennifer (de Handy Buck; Dramatica Companhia; 1996;
visual e figurino)

Namorados da Lua (Cia Desnuda para o Drama; 1996; assisténcia e visual)

Borderline (Cia Desnuda para o Drama; 1996; assisténcia e visual)

Auto de Natal (Paravida; 1996; produgao, diregdo, visual)

O Mambembe (de Arthur Azevedo; Unipop; 1997; cenario e figurino)

A Vida ¢ Sonho (de Calderon de La Barca; Usina Contemporanea de Teatro; 1997;
figurino)

O Auto do Cirio (ETDUFPA; 1997; producao; assisténcia e figurino)

O Auto da Compadecida (de Ariano Suassuna; ETDUFPA; 1997; visual e figurino)

A Cruz e a Moga (Ricardo Risuenho; Danga; 1997; aderegos)

Bufonaria Brecht — Rua da Vida n° 100 (de Bertold Brecht; Unipop, 1998; cendrio e
figurino)

Os Saltimbancos (de Sergio Bardotti, Luis Enriquez Bacalov, e Chico Buarque; EPA;
1980; figurino)

Milksheakspeare (ETDUFPA; ano ?; estandartes)

Quem Roubou meu Futuro? (de Sylvia Orthof; ano?; visual)

O Triangulo Escaleno (?)
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ANEXO V - Canc¢ao “Barata”

SONHO DE CHEGAR

(Guilherme Coutinho e Luis Otavio Barata / Interprete:

Bandeira / CD: “Guilherme Coutinho e a curticdo”)

Vem levanta e alcanca-me
Anda leve, corre manso,
Vive o sonho de chegar,
Porque hoje eu te encontro

Nossas maos serdo um monte

Onde vamos descansar

E sé o mar, que te arrasta nesse amor,
Chamando a ndés, vém!

Eu te digo que ndo pares

Se o amor nao parar,

Se eu ndo paro mais em mim

Se no meio do caminho
Teu cansaco fizer ninho
Para enfim te abrigar
Nédo lembra?

Apenas a tua voz

Cresce em mim a tua voz

Que teus astros faz nascer

E nesse dia...

Eu sereili (terei) luz, sem ser o dia
Seréds enfim, o que eu for,

O que eu for..."

COBRINDO O SOL

(Guilherme Coutinho e Luis Otavio Barata / Interprete:

Bandeira / CD: “Guilherme Coutinho e a curticdo”)

Eu e eu,

Neste amor que sé6 vive em mim,
Que nem mesmo pode morrer,
Sendo eterno na dor de amar

Um amor tdao seu
Meu fim, em fim

Deixa,
Faz o tempo nascer além,
Qualgquer coisa em cor assim

Walter

Walter
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Como a sombra maior de ti

No azul em luz,
Na paz de nés

Vem, vamos cobrir o sol,

Quando se perder no encontro de ndbs
E morrer, se isto nos bastar,

De amor, se isto nos vencer

Vem,

Tudo viréd depois,

Do amor nascendo amor,

Em tempo a inventar

E s nos basta esquecer o sol
Que assim nos fez sonhar

dois
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ANEXO VI - Poesia “Barata”

POESIA I

Eu morri num mundo feito festa

Onde asas tinham brilho de serpentes
Feras comiam o beijo dos mendigos

No avatar das gulas indecentes.

Mas eu te amei e gritei quanto te amava
E babei a minha dor sem reticéncias
Molhei o himem da tua lua preta

Com o semem do meu grito ardente.

Eu morri e minha morte, cava vida
Quebrou o espelho onde te banhavas

O teu amor partiu, a nau navega

No coito solitdrio dos dementes.
Agora, coito solitario dos ausentes.

POESIA IT

Se meu cavalo branco me guiasse

Para a mancha de sangue do teu beijo
Eu diria que és, fera comida

Por mil horas de um UGnico desejo.
Mas, se meu cavalo branco me guiasse
Para o branco do horizonte onde vejo
Eu escreveria teu nome, ferro e fogo
E nele me mataria por teus beijos.
Mas, se ainda assim, o cavalo me levasse
Para longe da cor e longe fosse

O grito que escuto, cavo arpejo
Ainda assim, palido e cansado

Eu te faria, meu cavalo branco
Correndo para ti.

Negro de cor, igual como te vejo.

Belém, 3.9.86
L.O0.B.
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ANEXO VII - Luis Otavio Barata?

“Contar a historia do Luis ¢ muito singular, muito especial, porque ele pontuou o meu trabalho
em momentos muito significativos. Desde o primeiro espetaculo de teatro que vi, acompanhar a
produgao do Cena Aberta, vivenciar tudo isso antes de escolher que queria fazer teatro,
principalmente o momento de rua, que hoje vejo como foi forte pela op¢ao que fiz em relagao a
minha poética de rua” (Miguel Santa Brigida, 2010).

“Ele sempre foi uma pessoa a frente do seu tempo, foi um marco, o homem que questionou a
nudez, a homossexualidade, e a religiosidade. Ele queria, antes de qualquer coisa, contestar. A
ideia era dele, o desenho, tudo era dele, ele era fantastico na combinacdo de cores” (Marizete
Ramos, 2009).

“O texto cénico dele era construido com pensamentos filosoficos. Eu acho que nao tem ninguém
tdo radical, e ele fez isso no final da década de 1980, a gente v€ o teatro contemporaneo fazer isso
hoje” (Wlad Lima, 2010)

“A minha formagao ndo é académica, sou autodidata, e dessa pratica do fazer teatral o Luis
Otavio foi um dos grandes colaboradores, no sentido de despertar em mim a plasticidade do
cenografo, do figurinista; me envolvo em toda a produgdo, e isso ¢ muito da experiéncia que eu
tive com o Luis. Entre todos os artistas com quem trabalhei em Belém era ele quem trazia essa
marca” (Paulo Faria, 2010).

“O TCA nao vai terminar nunca, acho que ¢ uma coisa que vai ficar, num processo de
aprendizado, de formacao. Nao so6 de ator, porque eu acho que tem uma coisa que eu aprendi ali
que eu ndo aprendi antes, e nem vi muitas vezes depois, que ¢ a coisa de: “quem quiser por favor
se envolva, no processo todo, sendo, ndo ensaie, o espetaculo ndo € meu nem teu”, por mais que a
cabecga, que a direcdo, que a criagdo fosse do Luis Otavio, o todo que ia para a cena tinha o dedo
de todo mundo” (Paulo Ricardo Nascimento, 2009).

“Tudo que eu sei até hoje ¢ Luis Otavio Barata, ndo tem como, todos os meus principios teatrais,
toda minha conducao de contetdo tedrico, filosofico, a base é Luis Otavio Barata e Wlad Lima.
Que bom que eu entrei pela porta de tras, pela mao dessas duas pessoas, sendo eu estaria fazendo
um outro tipo de teatro que ndo me interessaria. Ele era o que eu chamo de mestre” (Anibal
Pacha, 2010).

“Luis Otavio Barata, para mim, foi um professor, foi um diretor de teatro maravilhoso, foi um
pai, um amigo, um irmao, foi tudo isso na minha vida. Mais do que isso, ele foi meu mestre de
teatro, eu nunca disse isso para ele. Com ele aprendi a fazer teatro protestando, que o teatro € o

que voce tem, ¢ a sua arma; ¢ muito forte falar dele, e o quanto ele vai continuar sendo
importante até o final da minha vida” (Olinda Charone, 2010).

“Sou consciente do peso que tem a auséncia dele (...). Quando vocé convivia com ele, vocé
aprendia muito mais coisas para a tua vida, para a construcao do teu ser como um todo, do que
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qualquer técnica, ou maneira de se manipular uma cena, qualquer método para construir um
personagem. Era tudo muito intenso, tudo muito vivo, tudo muito participativo, tudo muito forte,
que vocé acabava se fortalecendo e construindo, e percebendo que aquilo estava te construindo
como pessoa. Nao apenas como um artista” (Claudio Barros, 2010).

“Parece que ele ainda existe, ndo ¢? Eu tinha uma certa raiva do Luis ter ido embora. Eu me senti
meio abandonada. O Luis representava o meu pai, mas essa cidade ndo reconhece alguém que
teve tanto valor. E tudo tdo injusto, tdo cruel. Ele era um lider politico, um lider artistico, alguém
que sabia mais que vocé, que podia te dar muitas coisas. E dificil perder gente assim”

(Karine Jansen, 2010).

“Eu lembro que fomos nos aproximando até a minha militancia politica. Eu devo muito ao Luis,
nao s6 emocionalmente, ele permeou muito a minha formagao intelectual. Eu acho que ele
contribuiu para que eu ndo cedesse ao maniqueismo. Intelectualmente, ele era muito plural.
Realmente, era uma coisa belissima nele: ele ndo tinha medo de administrar as contradigoes, o
contraditorio” ( Augusto Barata, 2010).

“Esse homem, o Luis Otavio Barata, foi fundamental na minha vida, tanto no aprendizado de ator
— me influenciou muito na profissdo, sou ator ha vinte e sete anos por conta dele — e também
como pessoa, foi muito importante para mim” (Bill Aguiar, 2010).

“O Cena Aberta acaba quando o Luis deixa de fazer montagens. Ele estava indo experimentar
uma outra vida. Era uma pessoa desprendida, uma das figuras mais generosas que eu conheci. Era
um mago da cenografia e do figurino, era revolucionario” (Z¢lia Amador de Deus, 2010).

“Muitas das conquistas foram lutas encabegadas pelo Luis, instigando as pessoas, indo para a
linha de frente; sempre esteve no front. Tanto que eu acho que a gente ndo tem hoje um lider
como ele (...). Ele era adoravel e, ao mesmo tempo, odioso. Tinha um lado terrivel € a0 mesmo
tempo humano e maravilhoso, dele tirar a roupa do corpo e te dar, de um coragao imenso, de
sofrer junto com vocé pelo seu sofrimento, de fazer o possivel e o impossivel para te dar ajuda,

de abrir a casa e colocar a pessoa la dentro, pessoa que iria rouba-lo, inclusive” (Marton Maués,
2010).

“O unico grilo que atualmente me encuca € sair do Brasil, ir embora e se possivel, morrer

anonimo. O resto ¢ sobrevivéncia, uma perda de tempo” (Luis Otavio Barata, 1973, carta a
Susana).
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Em memdria.
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