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APRESENTAÇÃO

Meu envolvimento com as Artes Cênicas começou quando, ainda adolescente, fui assistir ao espetáculo Ver de Ver-o-Peso, no Teatro Waldemar Henrique, na década de 80 do século passado. À partir daí, nunca mais pude esquecer o verdadeiro sentido do teatro paraense e passei a ter certeza de que a expressão teatral fazia parte da minha vida. Foi uma paixão total. O mundo fantástico do teatro me envolveu verdadeiramente e a empatia com o espetáculo foi imediata, talvez pelo fato de ele ter a cultura amazônica como fonte geradora, cultura esta inserida literalmente em minha vida. 

Desde então, comecei a participar de oficinas de teatro na cidade, envolvendo-me no teatro das escolas em que estudei durante o Ensino Fundamental e Médio e quando já estava no Curso de Graduação em Educação Artística, na Universidade da Amazônia, participei de um curso livre com José Leal
, sendo este mais um contato com o fazer teatral paraense. Leal faz parte até hoje de uma encenação amazônica e ajudou-me a despertar a curiosidade em compreender a cena amazônica
 trabalhada pelo Grupo Experiência, que me encanta da adolescência aos dias de hoje.

Assim, como professora de Arte, comecei a observar a evolução do teatro local e a carência de registros acerca de sua trajetória, uma vez que poucos são os autores que traçaram este panorama. Então, ao almejar o Mestrado, veio logo a curiosidade em pesquisar sobre o encantamento que o espetáculo Ver de Ver-o-Peso desperta no público e o que o faz ser o espetáculo mais apresentado no Brasil. Percebi, porém, que não me podia deter em desvendar o que levou este espetáculo ao sucesso e a atrair tanto o público, uma vez que o sucesso é algo complexo de ser investigado, pois não existe uma fórmula para ele. Por isso, optei em pesquisar a cena amazônica, dentro do trabalho do Grupo Experiência, especificamente no espetáculo Ver de Ver-o-Peso que vem, há mais de vinte anos, construindo uma trajetória no teatro paraense, com repercussão nacional.

O Grupo Experiência comemora, este ano, trinta e cinco anos de existência na cidade. Foi fundado em 1969, por Geraldo Sales, que é até hoje o seu diretor. Atualmente, o grupo é composto por dezoito integrantes, já apresentou mais de cinqüenta espetáculos em Belém e fora do Estado, tendo nos anos 80 um grande destaque no projeto Mambembão
, ganhando vários prêmios e projetando assim seu trabalho para o Brasil.

Escolhi trabalhar com este grupo, primeiro por minha admiração pelo trabalho desenvolvido, depois por ser um grupo de muita credibilidade e respeito, pois seu trabalho marcou uma época no cenário paraense e criou adeptos.

O Experiência é um dos mais antigos grupos da região, tem uma tradição na cidade e possui uma densa história. Este grupo se utiliza muito de temas regionais, que eles chamam de expressão amazônica e buscam aprofundar a pesquisa cênica a partir dessa expressão, desenvolvendo um drama regional com características especificas do Norte, baseado nas lendas, nos costumes e mitos da Amazônia, a qual eu denomino de cena amazônica.

O espetáculo Ver de Ver-o-Peso conta a história do dia-a-dia da feira do Ver-o-Peso, valendo-se da expressão popular, da ironia, da sátira e da comédia, trazendo à tona o conhecimento e a característica cultural do povo da Amazônia paraense. Enfatiza, ainda, os costumes, os mitos, as crenças e as tradições culturais da região. Isso tudo me proporcionou um amplo material para desenvolver a referida pesquisa: Tradição e Contemporaneidade na Cena Amazônica: O Espetáculo Ver de Ver-o-Peso do Grupo Experiência, no Programa de Pós-Graduação da Universidade Federal da Bahia, em convênio com o Núcleo de Arte da Universidade Federal do Pará, inserida na linha de Pesquisas Poéticas e Processos de Encenação.

O método utilizado é o estudo de caso, a partir da definição de Mirian Goldenberg (2000), e o qual possibilita a penetração social, não conseguida pela análise estatística. Este estudo de caso foi iniciado a partir de um acompanhamento e investigação de várias temporadas do espetáculo, nos últimos três anos, através de um trabalho intensivo de campo, durante o qual acompanhei as apresentações do grupo, fazendo entrevistas com o elenco, equipe técnica, além de contemplar a platéia, observando a grande recepção deste trabalho. 

O grande mote desta pesquisa é entender como a cena amazônica no Ver de Ver-o-Peso é trabalhada, como ela começou, qual seu significado, compreendendo a sua relação tradição/contemporaneidade, uma vez que ela incorpora fatos atuais do cotidiano paraense, mesclado pelo pensamento lendário tradicional do imaginário amazônico. Observa-se também, neste trabalho, o envolvimento de uma dramaturgia que marca um estilo na cidade, utilizando-se da comédia como veículo facilitador da ação, proporcionando a fácil aceitação do público.

INTRODUÇÃO

A idéia de estudar a cena amazônica, como elemento indutor do Ver de Ver-o-Peso, é de verificar a sua importância no espetáculo, que singulariza o trabalho do Grupo Experiência, desenvolvendo uma forma própria de dramaturgia, observando a formação da cena neste processo, os recursos, os elementos significativos inseridos no corpo deste espetáculo e a comicidade que é utilizada como canal facilitador da recepção da obra.

No primeiro capítulo, identifico o que é o mercado do Ver-o-Peso, em seguida observo a cultura amazônica inserida neste contexto, caracterizando os elementos dessa cultura, fazendo um breve registro da histórica do teatro no Pará. Verifico, com isso, os elementos dessa trajetória que influenciaram a cena amazônica, percebendo o público que se veio formando, as preferências e estilos que se destacaram nessa história e dialogam com a estrutura do Ver de Ver-o-Peso, localizando e situando também o Grupo Experiência como parte desse processo. 

No segundo capítulo, apresento o Grupo Experiência, seu surgimento e trajetória na cidade, verificando os espetáculos encenados por ele durante seus trinta e cinco anos de existência na cidade de Belém do Pará. Depois, localizo e conceituo a cena amazônica, como se veio formando e vem sendo trabalhada no Experiência. Em seguida, destaco o espetáculo Ver de Ver-o-Peso, observando o seu processo de criação, a sua tradição de duas décadas e sua constante atualização da cena amazônica enquanto linguagem adotada. 

Nessa linguagem, o Grupo Experiência desenvolve um fazer teatral voltado para o homem da Amazônia, fugindo dos padrões de um teatro europeu, moldado fora da realidade local. Com o Ver de Ver-o-Peso, o trabalho do Experiência já atingiu milhares de espectadores, fato raro no teatro brasileiro, sendo tradição na cidade de Belém com apresentações anuais, há mais de vinte anos. Assim, sempre questionei o que diferencia este espetáculo e o que o singulariza, já que atrai pessoas de todas as idades, de diferentes classes, sendo este público composto, na sua maioria, por turistas em trânsito na cidade de Belém, por um público cativo que acompanha esta trajetória e por pessoas que não costumam ir ao teatro com freqüência.

Ainda no final do segundo capítulo, enfatizo a comicidade que envolve o espetáculo, tendo a comédia como um canal facilitador da recepção da obra, registro, também a empatia do público e localizo aspectos culturais existentes no espetáculo.

No terceiro capítulo, observo o espetáculo em vários ângulos, através da leitura transversal, tendo como base os procedimentos explicados por Demarcy (1978), obtendo, assim, um olhar distanciado. Faço a descrição do espetáculo, analiso-o semiologicamente, passando pelos componentes cênicos, localizando, assim, os elementos significativos existentes na cena amazônica do Ver de Ver-o-Peso, dentro de uma linha sócio-semiológica. 

Adotei como teoria de base as seguintes referências com respectivos autores:

História do Pará: Para trabalhar este conteúdo, dialoguei com os autores Augusto Meira Filho (1976) e Ernesto Cruz (1969) que retratam a história de Belém do Grão-Pará, destacando a história do mercado do Ver-o-Peso, as igrejas e os pontos históricos de Belém, o que contribuiu muito na construção inicial deste trabalho, quando falo da origem do mercado do Ver-o-Peso. 

Outro pesquisador que utilizei foi Vicente Salles (1994) e seu trabalho sobre o teatro paraense, passando pelo curto período de glória que viveu o teatro local, dentro do ciclo da borracha. Estes estudos desenharam a trajetória do teatro paraense, que abordo nesta pesquisa. 

Imaginário Amazônico: Trabalhei com a teoria de Paes Loureiro (1995, 2001, 2002), para entender o imaginário amazônico e sua mitologia através da linguagem da fábula, “levada pelos sentidos, pela imaginação e descoberta das coisas” (1995, contra capa) que, valendo-se desta metafísica poética, faz “o impossível tornar-se possível, incrível apresenta-se crível” (1995, contra capa), ressaltando o sobrenatural que resulta em natural, em que o homem da Amazônia constrói a realidade por meio de seus desejos, o que o autor denomina de “poética em ação”. Assim, ao entender o imaginário amazônico, passo a ter clareza do homem amazônico que é retratado no Ver de Ver-o-Peso, suas alusões e devaneios vividos no espetáculo, onde a realidade e o imaginário se (con)fundem.
Em André Vidal Araújo (2003), encontrei informações acerca do homem amazônico, do clima, da cultura dos povos da Amazônia, do mundo mental, das crenças e dos costumes. Araújo (2003, p.191) conta que: “o caboclo amazônico é muito supersticioso, tende sempre para as busões
, para a magia. Crê em encantados e bichos-do-fundo. Grande parte de sua mitologia está intimamente relacionada com as águas.” Este teórico apresenta um novo ânimo para as pesquisas sobre o pensamento regional, através da sua introdução à sociologia da Amazônia, facilitando o meu entendimento sobre a expressão amazônica que envolve a vida do caboclo e a realidade vivida na região.

Etnocenologia: Adotei os aspectos metodológicos de base da etnocenologia, uma das vertentes das etnociências, tendo como um dos pilares epistemológicos fundamentais as Práticas e Comportamentos Humanos Espetaculares Organizados (PCHEO), em que destacaremos especificamente um dos pares dos conceitos tradição/contemporaneidade observado por Armindo Bião (1999, 2000). Dialogo também com Jean Marie Pradier (1999), uma vez que, no Ver de Ver-o-Peso, observo o corpo/persona que é o pressuposto monista da etnocenologia, trabalhado por Pradier (1999, p.9), segundo o qual, “Não há corpo sem pensamento, nem pensamento sem corpo.” Para ele, o pensamento é uma forma dilatada no espaço, sendo o corpo também pensamento. No espetáculo Ver de Ver-o-Peso, verifico a relação corpo-lugar através dos gestos das personagens, no seu modo de andar, de falar, de agir, uma vez que o corpo do caboclo da Amazônia reflete sua origem, sua leitura de mundo, sua raiz, sendo um espetáculo construído por atores paraenses, que retratam expressões amazônicas e situações bem conhecidas, vividas, muitas vezes, por eles mesmos, marcando aspectos da tradição do caboclo amazônico paraense inseridos na cena.

Filosofia do imaginário: Gaston Bachelard (1988) trabalha o homem como totalidade, pois o descreve na sua via onírica e na sua via intelectual, utilizando uma antropologia completa, em que a imaginação é a essência do espírito humano. Com isso, optei por trabalhar, nesta pesquisa, com uma de suas obras intitulada, Gaston Bachelard, A Poética do Devaneio e com o livro de Barbosa (1996) sobre suas teorias, a fim de identificar uma Amazônia que convida ao devaneio, com uma narrativa simbólica a ser desvelada, que traz encantos, mistérios e mitos com significados intraduzíveis, onde histórias de encantados são narradas em uma visão onírica, porém se confundem à visão realista vivida pelo caboclo. 

Certos comportamentos da vida real são justificados por visões oníricas. Como exemplo, a história do boto, é usada pela cabocla, por ter traído o marido, querendo que este a perdoe, uma vez que se trata de um encantado. Estas histórias de encantados justificam o fazer do caboclo na Amazônia e fazem parte da expressão amazônica trabalhada no espetáculo em análise.

Semiologia: Roland Barthes (1993)- também foi selecionado para aplicar, na análise específica dos elementos do Ver de Ver-o-Peso, os conceitos de sistema e sintagma, utilizados pelo autor. Foi formulada uma tabela, onde expus os elementos cênicos classificando-os nos respectivos eixos – sintagmáticos e paradigmáticos –, tendo o sintagma como justaposição no mesmo conjunto de elementos diferentes e o sistema, como seleção dos signos.

Para análise do espetáculo, adotei os estudos de Richard Demarcy (1978), por este explicar os procedimentos da leitura transversal, dividindo-os em dois momentos. No primeiro momento, confronta-se o signo isolado com a sociedade, obtendo-se seu significado em relação a esta sociedade; no segundo momento, confirma-se o significado no universo da obra. Demarcy trabalha na linha sócio-semiológica, corrente que considera o signo expresso pela obra, em relação à função da situação cultural, social, econômica e ideológica. Ele afirma que o significado está no próprio objeto, porém o significante depende da sociedade e da sua história de valores, crenças e costumes, uma vez que o significado só existe através da sociedade e sua história.

Tadeusz Kowzan (1978) trabalha a semiologia do teatro, adota o esquema saussuriano de significando e significante, que são os dois componentes dos signos, classifica os signos em naturais e artificiais. Sua metodologia veio contribuir para esta pesquisa na análise dos elementos do espetáculo, como ferramenta para desenvolver a leitura transversal proposta por Demarcy. A metodologia proposta por Kowzan divide os elementos cênicos em Signos Visuais e Signos Auditivos. Para este autor, os signos teatrais são perfeitamente funcionais e a “arte do teatro faz uso dos signos extraídos de todas as manifestações da natureza e de todas as atividades humanas”. (KOWZAN, 1978, p.102).

Comicidade: Bergson (1980) vê o teatro como a melhor forma de analisar o gênero cômico, pois, para ele, o teatro é a ampliação e simplificação da vida. Então, baseado em Aristóteles, Bergson aponta três caminhos para a comicidade: primeiro que não há comicidade fora do que é humano, depois, a questão da insensibilidade e, por último, a questão da cumplicidade. Nessa perspectiva, procurei dialogar também com os estudos de Cleise Mendes (1995, 2001) que enfatiza uma reconfiguração catártica e esclarece a insensibilidade à qual Bergson se referia. Assim, este teórico vem contribuir para melhor visualizar a comédia que conduz a cena amazônica.
1 VER-O-PESO, VER-O-PREÇO: ONDE TUDO COMEÇOU

1.1  O MERCADO DO VER-O-PESO

O mercado do Ver-o-Peso, desde sua origem e construção, marca a importância na vida do paraense, sendo estabelecido como cartão postal da cidade, que concorre para o reconhecimento como patrimônio cultural da humanidade. Constitui o local considerado difusor dos costumes, crendices e fé desse povo, além de ser a fonte de inspiração que gerou a cena amazônica no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, objeto desta pesquisa. 

Quando Belém foi fundada, em 1616, e o Forte do Presépio construído, havia ali uma aldeia, a dos Tupinambás, próximo ao Igarapé
 do Piry, que desaguava na Baía do Guajará, no ponto em que se vislumbra a desembocadura do Rio Guamá. Com o desenvolvimento da cidade, a antiga aldeia cresceu em volta do Forte do Castelo, marco da fundação de Santa Maria de Belém do Grão Pará, e estabeleceu-se no lugar o ponto de chegada e saída dos barcos e navios que penetravam o imenso delta amazônico ou se dirigiam aos mares distantes. 

Graças a uma provisão régia, o Ver-o-Peso foi criado no dia 21 de março de 1688, pelo rei de Portugal, segundo o historiador Augusto Meira Filho (1976), por solicitação da câmara de Belém. Criado com objetivos fiscais, para que não saíssem mercadorias sem despachos, concedia aos oficiais da câmara da capitania o rendimento dos impostos. Para isso, foi colocada no local uma grande balança, onde tudo era pesado e taxado com impostos conforme o peso, o tipo e mercadoria, as chamadas “drogas do sertão”. Os tributos serviriam para aplicação nos serviços públicos e demais despesas da Colônia – sendo chamado, “Tributo de Haver-o-Peso”, instituído pelo Rei de Portugal.

Assim, a população passou a ter o hábito de fazer suas compras na feira, ir ao local da balança para pesar suas compras e dirigir-se à balança oficial do Estado para constatarem se não haviam sido lesados. Quando perguntavam: “Você vai para onde?”, sempre respondiam: “Vou ver o peso”. O porto do Piri passou a chamar-se “Lugar de Ver-o-Peso” ou “Casa de Haver-o-Peso” e, mais tarde, apenas “Ver-o-Peso”, nome preservado pela tradição oral há mais de 300 anos.

Este mercado acompanha as mudanças da cidade, desde o século XVIII. O Igarapé do Piry, que cortava Belém em duas partes, separando o bairro da Cidade do das Campinas, foi aterrado para atender aos avanços de Belém que crescia, transformando a foz do rio na doca do Ver-o-Peso. No espaço aterrado do Igarapé, foram construídas, no século XIX, a Praça do Relógio e a Avenida Portugal. Na outra margem ainda resistem muitos sobrados ao redor do mercado e da feira, mantendo-se as atividades do Ver-o-Peso.

O Ver-o-Peso sempre foi o porto de saída e entrada de produtos importantes para a economia do país, desde as primeiras mudas de café vindas de Caiena, que transformaram a história econômica do Brasil. Por este porto, também saíram as sementes de seringueira levadas para a Malásia, causadoras da decadência da borracha na região. Este mercado foi palco de muitos fatos da história política, econômica e social de Belém, como a revolução social da Cabanagem
. Os cabanos aportaram no local antes de cruzar o caminho até o Palácio para assassinar o Governador Lobo de Souza e ocupar o poder. Como pode ser observado, o Ver-o-Peso era o ponto canalizador de quase todas as ações importantes que ocorriam na cidade.

No final do século XVIII, a margem da baía do Guajará foi aterrada, transformando a paisagem do Ver-o-Peso, onde os velhos trapiches de madeira foram substituídos pelas docas, calçadas de pedra de lioz, que permitiam melhor atracação para as embarcações. No período da borracha, o Ver-o-Peso sofreu novas mudanças, com a construção do mercado de ferro, com peças e gradil pré-fabricados, importados da Europa, num estilo eclético e de arquitetura industrial. 

Importantes acontecimentos até hoje ocorrem à margem da feira do Ver-o-Peso, como a festa religiosa do Círio de Nazaré
, uma tradição tricentenária. Todos os anos, no mês de outubro, um cortejo de mais de um milhão de pessoas passa ao lado do Mercado do Ver-o-Peso acompanhando a imagem de Nossa Senhora de Nazaré, numa romaria cujo percurso, de mais de quatro horas, estende-se da Catedral da Sé até a Basílica de Nazaré. O Ver-o-Peso, durante a passagem da Virgem, transforma-se na maior expressão de fé popular, devido às homenagens dos feirantes, na frente do mercado. Anualmente, eles coletam uma boa importância em dinheiro para a compra de fogos, cuja queima já faz parte da tradição do Círio de Nazaré. É no Ver-o-Peso que a corda é atrelada à berlinda que leva a imagem. O Ver-o-Peso proporciona também, para a festa religiosa, os principais ingredientes do tradicional almoço do Círio: tucupi
, maniva
, jambu
 e o pato. Neste dia, as famílias se reúnem e confraternizam saboreando as comidas regionais: o pato no tucupi e a maniçoba
. 
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Figura 1 - Mercado de Ferro do Ver-o-Peso à margem da baia do Guajará. (Foto de Paulo Almeida)

O mercado do Ver-o-Peso é o lugar onde a cidade acorda, com a chegada de centenas de barcos que aportam no cais. Ele oferece produtos variados como frutas, peixes, plantas aromáticas, ervas, artesanatos, cerâmicas marajoaras e tapajônicas, o colorido da arte indígena, colares de plumas e outros produtos vindos do rio ou da floresta. As barracas não vendem seus produtos vinte quatro horas, mas nem por isso a feira pára, ela apenas se transforma. O movimento na feira começa frenético e atinge seu ápice pela manhã. Decai por volta do meio-dia, o que os feirantes chamam “hora da viração”, e os produtos baixam de preço. À tarde, a feira é uma calmaria e, ao cair da noite, ela ganha a aparência de boemia, de canção, de prostituição, de jogo e de malandragem. A feira quase não dorme, só muda sua atividade. 

Atualmente, a feira recebeu uma estrutura moderna, de lona branca, transmitindo uma imagem de higiene. Tudo organizado e novo, voltando a atrair as pessoas que se haviam afastado do mercado em virtude da sua antiga aparência de abandono, sem plano ou organização na coleta de lixo e com barracas que caíam aos pedaços. 

O mercado abriga centenas de comerciantes dos mais variados artigos, incluindo roupas e importados. Há, também, uma área de alimentação, com quase cem boxes de venda de comidas prontas: pratos simples do dia-a-dia e típicos. Além disso, é possível encontrar a famosa cuia de açaí, fruta de sabor exótico, cujo suco deu origem ao ditado popular: “Quem vai ao Pará parou, tomou açaí ficou”.

Na área de alimentação, paira no ar o cheiro da mistura de muitos temperos, também uma característica do Ver-o-Peso, algo indescritível! Indo um pouco mais além, há o comércio de secos e molhados, onde cada produto ou grupo de produtos tem sua área determinada. Mais adiante, ficam as tradicionais barracas de ervas medicinais, de defumados, artesanatos, paneiros e peneiras. Existem ainda as seções de frutas típicas da região, como: cupuaçu, taperebá, bacuri, pupunha, uxi, piquiá, mari, ingá, tucumã, castanha-do-pará, etc.

Considerada a maior feira aberta da América Latina, o Ver-o-Peso é um grande ponto turístico, cultural e econômico, inspiração para grandes trabalhos, além de ser um laboratório vivo da expressão humana e um dos mais significativos símbolos de representação da cultura paraense, presente em toda a história desse povo.

O Ver-o-Peso traz uma relação tão forte com a cidade que sua beleza é retratada em inúmeros trabalhos artísticos, como as telas dos artistas Ângelo Guido Gnocchi, com o título “Doca do Ver-o-Peso”, de 1926; de Yoshio Yamada, intitulada “Mercado do Ver-o-Peso”, de 1957, e inúmeras outras obras e artistas que têm o Ver-o-Peso como fonte de inspiração na construção de um imaginário poético-visual, como bem desenvolveu Edilson Coelho em sua dissertação de mestrado. Quando diz:

Nesses cem anos de vida, uma das ações mais comuns foi o de construir um cenário poético-visual sobre o Ver-o-Peso por artistas e viajantes que passam pela cidade. Esta ação indica que o homem tenta, através de seu olhar estético e artístico, apreender aquilo que mais lhe impressiona a visão: a forma, a cor, a linha, a textura, a composição, vinda da projeção da imagem do Ver-o-Peso [...] Não há como contar o número de obras que foram produzidas sobre o tema Ver-o-Peso. Em todas as modalidades e formas artísticas encontra-se uma pelo menos, que trata deste tema. Partindo da imagem e das formas e cores que o cercam, além de todo o envolvimento de sua cultura imaterial, entende-se que o olhar do artista pode revelar, através de sua obra, a sensibilidade humana presente no Ver-o-Peso. (COELHO, 2003, p.13).

Quando se anda pela cidade, pode-se observar o desenho do mercado de ferro, como se fosse uma figura gráfica, logomarca e cartão postal, representando a história e cultura de Belém. A figura do mercado de ferro é encontrada nos postais, nos catálogos telefônicos, em propagandas na televisão, em outdoors. De vários pontos da cidade, é possível ver o símbolo do Ver-o-Peso. 

O Ver-o-Peso revestiu-se de uma importância tão grande que deixou de ser apenas uma feira e passou a ser o coração da cidade. É também um local cultural porque retrata os múltiplos costumes e crenças do povo paraense. Não é um mercado apenas material, mas um bem pleno de símbolos que nutre a alma do povo paraense com encantos, encantarias e misticismos, despertando devaneios e imaginações.

Um mundo místico, encontrado nas barracas de ervas e plantas medicinais, surge em rituais sagrados e na produção de raízes aromáticas, como o tradicional "cheiro-do-Pará”, usado para perfumar armários de roupas e ambientes. É uma feira muito original por comercializar os exóticos produtos da fauna e flora locais. As ervas são usadas em quase tudo, principalmente nas benzições, simpatias e preparos atrativos para chamar sorte, dinheiro e amor. 

A magia e a beleza dessa feira se completam com o movimento, o fluxo diário de pessoas. Como num passe de mágica, vidas e conflitos são contados para as curandeiras que vendem ervas e receitas para a solução de problemas, das pessoas vão diariamente consultar-se no Ver-o-Peso. Interessante é o diálogo entre as vendedoras de cheiro e ervas, que ficam sentadas ou de pé, chamando os fregueses de “meu bem” e, pelos pregões
, apresentam suas receitas: “O que é que vai, meu bem? Vai muita coisa! Quer a receita? Vai manjericão, pataqueira, vinde-cá, patchuli, priprioca, japana branca, vai-buscar-quem-tá-longe, trevo São João, trevo cumaru, folha de chama, trevo-do-mar, uns pauzinhos de raspar, cipó-catinga, curimbó, cipó-uíra, catinga-de-mulata...Tá bom?”. 

Elas preparam receitas para cada problema, fazem “garrafadas”
, que expõem em suas barracas com nomes bem sugestivos, como: “chama-freguês”, para quem tem comércio e quer melhorar; “agarra-marido”, para quem está com problemas conjugais; “atraca e chora nos meus pés”, para quem quer conquistar alguém: Há também o “pega rapaz”, o “comigo-ninguém-pode”, “laço-de-amor”, “desatrapalha-caminho” e “corre-atrás-de-mim”, além de outras receitas e combinações de ervas para melhorar a vida das pessoas que por lá passam e nelas crêem. 

Deste modo, o Ver-o-Peso transformou-se em um local de preservação de crenças e tradições do povo paraense, com suas mandingueiras que receitam as mais variadas “Poções Mágicas”. Dona Maria dos Anjos, a Mariazinha 2000, rebatizou de “Viagra Natural” uma garrafada composta pelos seguintes produtos: “pó de guaraná, marapuama, catuaba, cipó-ferro, nó-de-cachorro, arranca-toco, raspa de prego, raspa de quati e raspa de bico de pica-pau. “É tomar e bater, levanta defunto”, diz dona Maria dos Anjos. As mandingueiras afirmam que têm cura para tudo, inclusive para o câncer. Neste mercado, trabalham famílias inteiras e, há vários anos, os pais ensinam aos filhos os segredos de cada poção, o modo de prepará-la, o jeito de vender e agradar.
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 Figura 2 – Barracas de venda no Ver-o-Peso, com a nova padronização (Foto de Hely Pamplona)
O Ver-o-Peso, além de ser um local rico de histórias e tradições, foi o grande cenário inspirador do Grupo Experiência. O mercado foi uma excelente escola da cultura amazônica para o laboratório feito por este Grupo, que se aprofundou no imaginário da feira e no cotidiano dos paraenses, o que depois das pesquisas de campo gerou a montagem do espetáculo Ver de Ver-o-Peso.

1.2 A CULTURA AMAZÔNICA 

É importante esclarecer, desde já, algumas características e especificidades da cultura amazônica, para facilitar o entendimento do leitor, acerca da cena amazônica que é construída no espetáculo Ver de Ver-o-Peso.

A região amazônica tem um clima equatorial, quente e úmido, cuja temperatura varia de 25º a 45º, conforme a época do ano. O clima influencia muito no comportamento humano. Na região, as quatro estações não são bem definidas, apenas se prevêem certos períodos pela intensidade de chuva, que, além de interferir no clima da região equatorial, é considerado o fenômeno climático mais importante.

A cultura amazônica possui dois espaços definidos que são: urbano e rural, ambos possuem suas características bem definidas, mas se interpenetram mutuamente. Assim, temos duas culturas definidas que estão sempre se influenciando. A cultura urbana, que é oriunda da cidade grande, tendo como base de formação a expressão vivida na Capital, com uma grande velocidade de trocas culturais, utilizando as mais variadas tecnologias e multimeios que facilitam esta troca. Já a cultura rural é aquela que nasce no interior do Estado, pelos moradores que vivem às margens dos rios, conhecidos como ribeirinhos, que é transmitida oralmente e se baseia na relação homem/natureza. Ambas as culturas se articulam e se influenciam, constituindo, assim, a cultura amazônica. 

Gruzinski (2001) deixa claro em sua obra que a cultura rural não é mais pura e ingênua, havendo penetração de imagens globais, como ele constatou ao chegar em Algodoal
, onde a televisão passou a fazer parte daquele contexto e influenciou o pensamento da população, que além de acreditar no imaginário da natureza e da floresta, hoje fantasia também os sonhos de consumo dos produtos que lhe chegam pela telinha. Para este autor a televisão destoava do contexto.

Por mais que eu tivesse refletido, parecia-me que a televisão de algodoal destoava, como destoava uma calculadora entre os índios de Chiapas ou óculos Ray-ban no nariz de um iacute da Sibéria. Mas ela fazia parte dessa realidade insular, tanto quanto os barcos bichados e de cores corroídas pelo mar oceânico. 

Desde o início, a Amazônia ficou isolada dos grandes centros e desenvolveu um sistema de vida diferente das demais regiões. O caboclo da Amazônia
 vivia fora do contexto das grandes cidades, possuía uma cultura, em que predomina o rural-ribeirinho, destacando a dominância indígena, cheia de mistérios, tendo o rio a sua rua, como já disse Raul Bopp, em Cobra Norato, verso recriado pelo poeta Rui Barata: “Esse rio é minha rua/ Minha e tua, mururé”
. 

Tem como maior meio de transporte da região o barco, principalmente a população ribeirinha, que não se encontra integrada à moderna sociedade de consumo, vivendo em palafitas, entre a floresta e a cidade, sobrevivendo muitas vezes em função dos produtos da floresta e do rio.

A cultura amazônica por muito tempo, antes das novas tecnologias, esteve diretamente relacionada à natureza, havendo uma cumplicidade entre elas. Percebe-se isso, através dos lugares calmos e misteriosos, que envolvem rios e florestas, levando o caboclo a um encantamento místico, repleto de crendices e superstições. Este mundo místico que nasce na cultura rural, desperta paixões e encantos, com histórias fantásticas, que se embaralham com a cultura urbana, baseada mais nos fatos reais e comprovados, constituindo, assim, uma cultura que entrelaça o mundo real e o mundo imaginário, como nos descreve Paes Loureiro: (1995, p.57):

Quando o caboclo migra para as cidades – grandes, médias ou pequenas – carrega consigo e nela insere, uma parte dos traços de sua cultura original [...]. Liberto do espaço pelas asas do imaginário, através do qual explicitam e submetem, a sua medida, a noção de espaço, os homens estabelecem, em plenitude, sua relação com o tempo. Sob a liberdade que o devaneio permite, o espaço e quase como que absorvido pelo tempo, assumindo uma leveza que compensa as duras fainas e jornadas na floresta ou nos rios. São inúmeras essas envolventes atitudes de contemplação operativa, em que o real e o imaginário se interpenetram livremente. 

É este mundo lendário, real, místico, diferente e encantador, que constitui a cena amazônica e é retratado no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, o qual explicaremos mais no segundo capítulo. 

Na cultura amazônica, existem várias histórias de encantados referentes a seres que já morreram, mas que se encantaram e vivem invisíveis aos seres humanos, nas águas e florestas. Podem também se apresentar sob a forma de animais, que vivem no fundo dos rios, lagos ou igarapés e são conhecidos como "bichos do fundo” ou como encantados que vivem na floresta. 

Os encantados que habitam o rio são, entre outros, o boto, a cobra, o jacaré, etc. que podem encantar as pessoas e levá-las para morar no fundo do rio. Segundo Araújo (2003), quando aparecem nas margens das águas sob a forma humana, são chamadas de “oiaras” ou “iara”, palavra mais conhecida. Os encantados são chamados também “caruanas” quando são incorporados pelos pajés ou curadores durante as cerimônias xamanistas ou sessões de cura.

A figura central dos rituais de cura é o pajé (o xamã). As sessões são conhecidas como pajelanças ou trabalhos, são feitas sempre à noite, varando a madrugada e se fundamentam na crença dos encantados. Geralmente, o pajé traz, na mão direita, um maracá
, para ajudar a invocar os espíritos e, na mão esquerda, três penas coloridas. Concentra-se e reza. Depois vêm os “caruanas”, também conhecidos como “guias” ou “cavaleiros”, que se apoderam do corpo do xamã. São rituais bem semelhantes aos da umbanda. Assim como os encantados ajudam e curam doenças, podem também malinar
, provocar doenças ou males perigosos, por isso é necessário ter cautela e respeito. Tanto os encantados do fundo do rio como os da mata (a anhanga e o curupira) provocam mau-olhado ou têm o poder de “mundiar”
 as pessoas.

Outra figura típica da cultura amazônica é o caboclo, representado e estereotipado no Ver de Ver-o-Peso como um ser muito supersticioso, que crê em encantamentos e em espíritos que vivem na fauna, na flora e, principalmente, nos rios da Amazônia. É um caboclo tradicional, de costumes e hábitos insubstituíveis. Sua alimentação é toda à base da pesca e da caça, acompanhada da farinha de mandioca, que ele fabrica, além, é claro, dos preparos de uma cozinha típica de comidas variadas e exóticas, citadas no espetáculo, como: o tacacá, o pato no tucupi, a maniçoba e frutas diversas. 

A maioria das moradias do caboclo é feita de palha e barro, com paredes de taipa
 ou palafitas na beira dos rios, por isso são chamados de ribeirinhos. Seus utensílios são a rede, o paneiro, a colher de pau, a cuia, a lamparina, cestos, peneira, a lata de fazer café e outros. Estes materiais são encontrados no cenário do espetáculo Ver de Ver-o-Peso.

O caboclo é muito católico, pois guarda sempre os dias santos. Apesar de acreditar em superstições e espíritos, muitos deles, todos os anos, vêm à capital no mês de outubro para pagar promessa à Nossa Senhora de Nazaré, além de realizarem o Círio nos lugarejos em que moram, inspirado no Círio da capital paraense. Cada local tem um santo de devoção que é homenageado na data determinada para o Círio. Esta característica do homem da Amazônia é enfocada no espetáculo que estou analisando, através dos feirantes e de uma família de caboclos que vem para a cidade, assistir ao Círio de Nazaré
. 

O caboclo amazônico gosta muito de mastigar tabaco de corda e tomar uma boa pinga. É uma pessoa calma que, por não conhecer ainda as pessoas, ri pouco e fala pouco, mas sabe receber muito bem quem vem de fora, sendo muito prestativo, hospitaleiro e humilde. Adora presentear quem vai às suas terras, oferecendo bichos, frutas ou farinha.

O jeito de falar do caboclo é bem diferente, pode-se chamar de uma “língua estrangeira”, com variações lingüísticas. Esta linguagem é explorada em várias situações no espetáculo por um jogo cômico com expressões regionais que muitas vezes sugerem duplos sentidos ou traduções errôneas e engraçadas. Este jeito do caboclo está presente e caracterizado em quase todo o espetáculo. 

Na cultura amazônica, a vida real interpenetra-se com a vida imaginária. Ao mesmo tempo em que se completam, (con)fundem-se na própria realidade cotidiana, criando a cultura e a magia, com os encantamentos, mundiações, emprenhamentos – caso do boto. Assim, a vida cabocla amazônida passeia pelo universo do inverossímil, pelo sublime, pelo indizível, pelos sonhos, pelas lendas e pelos mitos extraídos dos fatos cotidianos, que nos fazem pensar de modo semelhante ao poeta Loureiro (1999, p. 85) quando afirma que “nós, paraenses, somos surreais como os gregos eram míticos”.

Não se pode esquecer que, sem os padrões culturais, as sociedades humanas não teriam chance de existir ou sobreviver, pois estes padrões são transmitidos de geração para geração e, sem eles, o homem estaria impossibilitado de criar os propósitos, as esperanças, os anseios e os encantos que moldam a sociedade. Verifica-se, portanto, que, por mais que o indivíduo reproduza os padrões culturais da sociedade, ele desenvolve também seus próprios padrões de conduta. As transformações culturais ocorrem graças à individualidade e a personalidade de cada um, já que a cultura é dinâmica.

O homem da Amazônia por muito tempo guardou suas tradições, sendo um ser cósmico, que se orientava pela lua, estrelas, vento ou maré e transmitia isso de geração em geração. Hoje, com a tecnologia penetrando o seu universo, como podemos constatar ao passarmos de barco próximo aos ribeirinhos e vermos as antenas parabólicas instaladas em suas simples casas, percebemos que, na atualidade, muitos são suporte universal de informação, havendo uma transculturalidade na realidade amazônica, como Paes Loureiro nos reporta:

A palmeira Parabólica. Uma nova paisagem que acrescenta atrás de si outra dimensão à encantaria. Uma encantaria que não está mais no fundo do rio nem na floresta[...]. Um mundo imaginário mais real, de realidades fantásticas, de consumação possível, fragmentado, a-temporal, de novos símbolos, pleno de sedução, urbanismo, seletivo, mundializado, transculturalizador. (LOUREIRO, 2002, p.142).

Porém, mesmo com toda essa evolução, ainda percebemos o homem amazônico tomado pelo imaginário do rio e da floresta, que justifica muita das suas atitudes, pois, em pleno século XXI. Não só este homem, mas muitos que por aqui chegam, se envolvem e trazem imaginações e acreditarem cegamente em fatos lendários, isso desde o início da descoberta da Amazônia, com os viajantes que aqui chegavam assumiam essa postura a procura do Eldorado, do paraíso terrestre, considerando a presença do mítico, como nos conta Josebel Fares (2004) em seu texto “Amazônia em Crônica de Viagem”.

Os relatos dos viajantes, além de privilegiarem os aspectos naturais pertinentes às pesquisas, descrevem – quase sempre preconceitos e surpresas – a cultura: a literatura, a dança, o canto, a pintura corporal indígena, enfim, a arte, o cotidiano nativo. Neste contexto, o sobrenatural explica e cria concepções de mundo e remete o leitor a uma viagem espaço-temporal, ainda hoje, narrada com a presença do maravilhoso. A América é fundada através de imagens exóticas, que inclui promessas de encontro do paraíso terrestre, do Eldorado e do reino misterioso das Amazonas, composto por tesouros e por fabulas.(FARES, 2004, p. 264)

Muitas são as fantasias que envolvem a Amazônia, tivemos também a febre da Serra Pelada, em que inúmeras pessoas vinham sonhando com tesouro perdido para ficarem milionários. Mesmo cercado de informações mundiais, ao se tratar dessa região as pessoas mantém sua pureza, através das crenças e encantamentos que o fazem ser especial e singular.

Acredito agora ser importante observar uma breve história do teatro paraense para perceber os estilos e gêneros que se destacaram no Pará e dialogam com o espetáculo em análise, localizando os elementos que influenciaram a cena amazônica do Ver de Ver-o-Peso e o Grupo Experiência, faz parte da história recente deste teatro.

1.3 UM BREVE REGISTRO DA TRAJETÓRIA DO TEATRO NO PARÁ

O teatro foi introduzido no Pará no século XVII, ainda sob o domínio português. Nessa época, havia uma inarticulação entre norte e sul do Brasil. Portugal, com seus representantes no Rio de Janeiro, exercia o mínimo de controle militar e administrativo sobre a região norte, sendo o Brasil naquela época dividido em dois Estados distintos: A Província do Brasil e a do Maranhão e Grão-Pará. Assim, o Norte, isolado das demais regiões, recebia ordens diretas de Portugal.

No Pará, não podia ser diferente. O teatro era missionário, desenvolvido nas escolas dos missionários e nos lares das famílias abastadas. O primeiro objetivo do teatro era o de catequizar e divertir os índios, além de trazer cultura para a comunidade. Geralmente, as peças tinham cunho religioso, pois eram baseadas em parábolas da Bíblia. Em 1654, era comum, em Belém, a representação de comédias. Muitas vezes, o teatro cômico foi julgado compatível com o programa educativo dos jesuítas. Vicente Salles (1994, p.4) autor que fundamenta grande parte da história do teatro paraense, afirma que não há registros de tragédias representadas no Pará naquela época, “Parecendo que a comédia era objeto de todas as diversões teatrais que ofereciam ao povo”. Percebe-se, assim, que a comédia se faz presente e agrada ao público paraense desde o início da história do teatro no Pará, vale ressaltar, desde já, que o espetáculo Ver de Ver-o-Peso, que está sendo estudado nesta pesquisa, enquadra-se neste gênero preferencial. 

Quase no final do século XVII, o teatro catequético dos jesuítas não foi mais aceito pelo povo e o teatro deixou de ser produzido na região. Na segunda metade do século seguinte, o teatro reinicia com força total, com construções de casas de óperas, inovações e progresso para as atividades cênicas. 

Vicente Salles (1994) diz que, na Região Norte, especificamente no Pará, o Governador e Capitão General João Pereira Caldas mandou construir a Casa de Ópera ou Teatro de Cômico, o primeiro teatro no Pará criado para apresentações profanas. Sua construção foi iniciada em 1775 e concluída em 1780, pelo arquiteto Antônio Landi. Esta casa estimulou outras construções feitas por amadores, como José Eugênio de Aragão Lima e Bento de Figueira Tenreiro Aranha, entre outros. A casa de Ópera funcionou regularmente até 1812 e depois caiu em decadência. 

Salles (1994) afirma ainda que, na primeira metade do século XIX, com o teatro Providência melhorado e ampliado, a cidade mantinha atividades artísticas regulares com a presença de muitas companhias viageiras. Portanto, o teatro já fazia parte do dia-a-dia dos paraenses. Eram apresentados os mais ecléticos espetáculos, como dramas, comédias, farsas, cenas líricas.

Mais tarde, o público não queria as comédias realistas, que faziam sucesso na academia literária com os intelectuais. Surgia outro tipo de espetáculo, com músicas ligeiras, mulheres bonitas e muita alegria, que atraía o público cada vez menos interessado no teatro moralizador ou de virtude. Nessa época, o Brasil começou a receber muitos espetáculos vindos da Europa, especificamente da França, como duetos cômicos, pequenos vaudevilles, cançonetas e cenas cômicas. Com o domínio dos espetáculos de revista, o teatro afastou-se da literatura e tornou-se entretenimento, o que muitos intelectuais lamentavam profundamente. Com o público cada vez mais atraído pelos espetáculos considerados menos sérios, constata-se uma transformação no teatro brasileiro.

A demanda da borracha favoreceu o desenvolvimento e a expansão das atividades artísticas em Belém. A cidade floresce artisticamente com concurso de amadores teatrais e musicais, o que gera seu próprio corpo de atores e passa a ser a rota principal das grandes companhias européias.

Segundo Salles (1994), Belém crescia e a exigência do público aumentava. O Teatro da Paz, na época da borracha, recebeu os grandes espetáculos vindo da Europa. As principais operetas francesas e portuguesas, e as óperas cômicas tomaram conta do público paraense, com espetáculos da Companhia Dramática Portuguesa, estrelados por Dolores Rentini, a atriz que mais impressionou o público local, dirigida pelo brasileiro Leopoldo Fróes. Surgem novos gêneros cômicos apimentados, divertidos e irreverentes, produzidos no Brasil, que atraíam muito o público e se distanciavam cada vez mais dos círculos literários. Belém, nessa época, podia dar-se ao luxo de oferecer várias opções ao público. A cidade recebia companhias de várias partes do País e da Europa, como as troupes italianas de Achille Georgini e a de Giuseppe Galetti. Quando as troupes chegavam, Belém ficava cheia de curiosos. E o governo investia, pagando as companhias e acertando temporadas com empresários para garantir o lazer da população.

A primeira temporada artística do Teatro da Paz contou com elencos nacionais de boa qualidade, muitas comédias eram apresentadas e o público se divertia muito, com alguns espetáculos como: A torre em concurso, comédia burlesca de Joaquim Manuel de Macedo, seguida de O caixeiro da taverna, de Martins Pena. Belém recebia as companhias líricas nas famosas estações de óperas no Teatro da Paz. Depois de certo tempo, o teatro paraense passou a oferecer velharias e improvisações mal feitas, desagradando à platéia que aplicava vaia ou pateada
 às apresentações. Começam a surgir companhias de revistas, vaudevilles, dramas, óperas líricas e cômicas, operetas que agradavam muito ao público e, com a Republica, aparecem os cafés-concertos, como o Café da Paz e o Café Chic, locais onde a classe média se misturava à burguesia para se divertir. Esses locais eram muito freqüentados por intelectuais, especialmente o famoso café cantante Alcazar, um marco na história da vida boêmia da cidade. 

Belém, com todas as riquezas vindas da borracha, atraiu muitas mulheres consideradas “de vida fácil”, permitindo a circulação de boatos a respeito de tráficos de prostituição. Veio o período do teatro dos trocadilhos obscenos, dos cancãs e das exibições de mulheres seminuas, porém o teatro oficial, sem novidade, ia-se arrastando com uma ou outra apresentação dos grupos amadores.

Em 1892, começa a fazer sucesso em Lisboa a revista Tintim por Tintim, de Souza Bastos, batendo recorde de bilheteria. Posteriormente, veio direto para o Pará e, em seguida, foi encenada em outros Estados, repetindo o mesmo sucesso. Belém recebeu também a companhia de operetas e revistas do autor e empresário brasileiro Francisco Moreira Vasconcelos com a revista O Amapá, semelhante à do português Sousa Bastos, porém de cunho patriótico. Referia-se a um acontecimento no Amapá que envolveu tropas paraenses na expulsão de franceses da área, com a vitória dos paraenses. Devido ao seu sucesso, representou um verdadeiro estímulo aos revistógrafos locais. Assim, se constatou que o público paraense tinha predileções pela revista e o drama não lhe agradava muito. 

A revista teve várias apresentações no Teatro da Paz, todas concorridas. Desde já, vale lembrar que o teatro de revista, gênero muito aplaudido que criou história no teatro paraense, empresta alguns elementos de sua estrutura para o espetáculo Ver de Ver-o-Peso, com o qual farei uma analogia mais adiante, quando abordar a sua estrutura. 

Salles afirma ainda que o público começou a se dividir entre os espetáculos de músicas ligeiras e os de óperas. Entretanto, de todas as revistas que passaram pelos palcos paraenses, uma “deu o que falar” – a revista Pum!,de Arthur Azevedo e Eduardo Garrido, com cenas pornográficas, desagradáveis à província paraense, que não as aplaudiu, mesmo sendo o dramaturgo um dos maiores revistógrafos brasileiros. Os espetáculos que tinham sucesso garantido entre o público paraense eram os de repertório alegre, ligeiro, de revistas nacionais, sem pornografia, e as operetas. Belém também apreciou muito as óperas cômicas e zarzuelas
.

Em 1898, o capitão José Maria da Silva inaugura o Teatro Politeama, no lugar do velho Teatro-Circo Cosmopolita, que desapareceu sem ser notado. O novo teatro ocupa boa parte do calendário artístico de Belém, com várias companhias de operetas e revistas, inclusive uma cuja estréia foi marcante: a revista O Seringueiro, assinada pelos paraenses Frederico Rhossard e João Marques de Carvalho, muito prestigiada pelo público. Neste teatro, observa-se a presença de companhias de variedades, com muita música, tango e maxixe.

A Revista do Ano, que abordava novos enredos da sociedade, visava divertir o público e possuía muita semelhança com o espetáculo Ver de Ver-o-Peso, o qual será descrito no terceiro capítulo. Constata-se essa semelhança no aspecto de, a cada ano, renovar suas sátiras sobre acontecimentos ocorridos na sociedade paraense. O Ver de Ver-o-Peso proporciona ao público o prazer de rever cenas, situações semelhantes às que ele já assistiu, fazendo alusão intencional a fatos públicos recentes. O espectador vê, em retrospectiva, os fatos sociais, políticos e culturais. Observa-se a preferência do público paraense pelo gênero cômico, já manifestado em épocas anteriores. Como afirma Farias (2001, p.161; p.163), a Revista do Ano “tornou-se o gênero mais popular do teatro brasileiro nos últimos decênios do século XIX”, uma vez que “o prazer que a revista proporciona no espectador é o de rever na cena as figuras e os incidentes que ele já havia visto na vida real”. 

Começaram a surgir, no final do século XIX, as versões brasileiras, as paródias das operetas que foram deliciosamente aprovadas pelos atores brasileiros. Farias (2001, p. 146) nos diz que “o enredo, cheio de malícia era, na verdade, pretexto para a música trepidante, alegre, que casava com números de canto e dança, como o famoso cancã”. 

Outro gênero que ganhou certo agrado do público paraense foi a Mágica (na França, féerie). Tratava-se de um espetáculo cheio de surpresas, com uma encenação repleta de truques, que não tem nenhum compromisso com a verdade, trazendo até personagens lendários como fadas, gênios, gnomos e outros. O texto, muitas vezes, era irrelevante, dava-se mais atenção ao apelo visual, aos efeitos exuberantes e esplêndidos, graças ao maquinista e ao cenógrafo, profissionais responsáveis por esse trabalho suntuoso, justificando os destaques que ganhavam nos anúncios dos jornais. Nos registros da época, não consta que tais espetáculos tenham tido muito êxito no Pará.

Na virada do século, o vazio calendário do Teatro da Paz foi preenchido pela companhia infantil, com revista de costume nacional, O Fruto Proibido. Depois, acolheu a Companhia Italiana de Calli & Aprea, empresa que mais sofreu as conseqüências da febre amarela, doença que desfez espetáculos e companhias não só no Pará, mas em todo o país. Naquela época, também, houve a estréia da grande Companhia Dramática Luso-Brasileira, dirigida pelos atores Alves Cavalcante e Clementina Santos, sem muitas novidades em seu repertório, tanto que não causou grande entusiasmo no público. Sua última apresentação no Pará, em 31 de março de 1900, ocorreu com a revista de costume baiano A Mulata Velha.

O teatro amador deu prova de bastante vitalidade em 1902. A Associação Dramática Recreativa Philoscênica Paraense já possuía sede própria e apresentava muitas vezes texto de autores paraenses, como o drama O Eterno Tema, de Eustachio de Azevedo. Nesse mesmo ano, outra grande novidade na cidade foi a estréia, no Teatro da Paz, da Imperial Companhia Japonesa Kudara, do teatro Kabuki, oportunidade rara para o público paraense. Outro fato marcante para a cidade foi a inauguração do Teatrinho Alegria, construído para atuação do mais apreciado grupo pastoril de Belém, A Filha de Japhet, mantido pela família Ponte e Sousa, foco de grande atividade do teatro amador no Pará, que inaugurou um trabalho que se manteve por longos anos.

O dinheiro farto do período da borracha continuava sendo a grande atração para as companhias européias, que vinham direto para o Pará e Amazonas, onde havia as temporadas de óperas. Em 1905, a borracha começou a ser desvalorizada no mercado internacional, e os Estados do Norte não podiam mais custear as grandes companhias de óperas. 

Com a decadência da borracha, nos primeiros tempos da República, o Brasil começou a investir na revista de costumes. As montagens, apesar de modestas, superaram as do ciclo da ópera, com revistas, zarzuelas, óperas cômicas e operetas, muito do agrado do público, como já foi ressaltado. Uma das primeiras criações locais foi a revista Macaca-Puranga, que não alcançou grande sucesso. Outro trabalho de amadores locais foi O Homem do Automóvel, revista de autoria dos jornalistas Romeu Mariz e Júlio Jacques. 

A revista O Tacacá, uma das que mais fez sucesso, retratava costumes paraenses e foi composta por atores da terra e remanescentes de companhias mambembes que estavam desempregados na cidade. Outras revistas locais que alcançaram grande sucesso em 1907, foram as revistas O Seringueiro, de João Marques de Carvalho e Frederico Rhossard, ao lado de O Filho de Maria e O Mulato Rico, de Romeu Mariz e Júlio Jacques, que foi uma remodelação de O Homem do Automóvel. Nesse ano, o teatro regional mostrou-se bastante vigoroso, com destaque para a Associação Dramática Recreativa e Beneficente, que promoveu muitos espetáculos em benefício de associados e artistas carentes.

Nesta época, podemos observar a presença da expressão amazônica nas obras locais, quando o nome tacacá de origem indígena, elemento forte da cultura amazônica, pode ser relacionado ao trabalho do Experiência, que vai retornar este nome e temática na década de setenta, no espetáculo Tem muita goma no meu tacacá, de muito sucesso, que terá referências no próximo capítulo.

Vicente Salles (1994) narra que, em 1908, o cinematógrafo
 se fixa em Belém e passa a disputar espaço com as revistas regionais no arraial de Nazaré. Apesar disso, a revista O Bode, de Júlio Jacques e Romeu Mariz, teve grande repercussão. Outro espaço novo, bastante procurado para as apresentações de artistas amadores paraenses, é o teatro do Bar Paraense, dirigido pelo ator Brandão Sobrinho, organizador da Companhia Paraense de Operetas, Comédias e Revistas. Ele estreou no teatro do Bar Paraense a ópera cômica O fantasma branco, em época de pleno domínio da revista e da opereta.

Até mesmo a Grande Companhia Dramática Portuguesa, para obter sucesso com o vaudeville, O Manjerico, adaptou seu texto aos costumes regionais. Dessa forma, podemos observar que o público gosta de ver em cena seu dia-a-dia, identificando-se com as cenas locais, com o trabalho regional, estilo que vem a ser retomado pelo Grupo Experiência.

O diretor da Companhia Dramática Portuguesa, o ator Christiano de Souza, promovia a noite do riso e a noite da gargalhada, no Teatro Politeama, com a atriz estreante Pepa Ruiz e o famoso e simpático ator do teatro paraense Augusto Campos, adaptando em cena fatos regionais, para agradar e impressionar o público. 

Em 1910, o Teatro do Bar Paraense ou Choparia Dançante foi inaugurado com várias apresentações de cinematógrafo, cançonetistas, duetistas, dançarinos, recitadores de monólogos, cômicos e pequenos espetáculos musicais, principalmente pezziduri. Neste período, Belém vivia em festa com o domínio pleno da revista e da opereta.

Ainda em 1910, começa o apogeu dos pássaros com muitas apresentações dessa manifestação popular de tradição. O Cordão de Pássaro ou Pássaro Junino como são conhecidos ocorre na zona rural e na zona urbana.

 O Cordão de Pássaro ocorre mais na zona rural, conhecido como cordão de meia lua, pela disposição dos brincantes em semi-círculo, durante a encenação, o tema é a caçada, morte e ressurreição de um pássaro. Já o Pássaro Junino tem uma denominação mais urbana conhecido como melodrama fantasia “agrega ao tema central da ave, outros aspectos envolvendo dramas e sofrimento de uma família de nobres ou fazendeiros (...) compreende outras tramas de suicídio, morte, vingança, traição e incestos” (REFKALEFSKY, 2001).

Refkalefsky explica que o pássaro melodrama fantasia tem influência das óperas e operetas apresentadas no Teatro da Paz. Para Salles(1994) essa influência permitiu incorporar na sua estrutura dramática o que ele chama de “comodidades do palco”, ou seja: a cortina, a iluminação, os bastidores e a cena frontal do palco italiano.

Esse melodrama tradicional segundo Maura(1997), dividi-se em dois grupos antagônicos-os maus e os bons: 

O mau, por vezes um tirano sanguinário, é personificado por um fidalgo transplantado para a Amazônia, um fazendeiro ou um seringalista, o 'coronel da borracha', cujos atos de exploração econômica e violência ainda estão guardados na memória do povo amazônico. Assessorando o mau, está a feiticeira, triplamente estigmatizada como mulher, negra e mãe-de-santo.(MAURA.1997, p.157)

O bem eram as fadas que puniam a feiticeira e ressuscitava o pássaro. Tendo também um outro grupo de personagens que se apresentam no pássaro responsáveis pelo riso que são os conhecidos como matutos. Maura(1997) nos diz que este grupo aparece imediatamente antes ou após as cenas mais patéticas e por se tratar de personagens cômicos a recepção é imediata, utilizam muito jogo verbal e corporal.

 O matuto é o camponês a serviço dos nobres e a ele cabe conduzir toda a comicidade que se contrapõe à densa carga dramática do melodrama passarinheiro. Tamanho acúmulo de sofrimento tornar-se-ía quase insuportável para o público, não fosse a atuação orgiástica da matutagem. Suas intervenções se dão nos momentos em que a tensão atinge patamares intoleráveis. Os quadros em que tomam parte os matutos têm por objetivo provocar na platéia outro tipo de catarse: o riso e o gozo provocado pela irreverência, pela malícia e pela obscenidade  (MAURA.1997, p. 152).

Estrutura parecida com dos personagens do urubu e a família vinda do interior que estão presentes no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, os quais falarei mais no terceiro capítulo. 

Em 1911, chega à cidade a companhia Portuguesa de Óperas Cômicas e Operetas, que se destaca com a estréia da atriz Dolores Rentini, no Teatro da Paz, sob a direção do brasileiro Leopoldo Fróes, e é recebida pela crítica local com grande simpatia. Belém, naquela época, oferecia inúmeras opções de espetáculos, espalhados pelos vários teatros paraenses. Contudo, o que mais impressionou o público foi o do Teatro da Paz, pelo encanto da voz firme e límpida de Dolores Rentini, conforme comentários dos jornais locais. 
Para o pesquisador Vicente Salles (1994), o público paraense vivia embevecido pelas operetas vienenses, pela ópera-bufa francesa e pela zarzuela espanhola, revivendo sentimentos e cenas de uma sociedade que não era a sua, mas que modelava o seu estilo de vida. Ainda em 1911, a revista regional Um Trololó, que satirizava as inúmeras apresentações da Viúva Alegre e à qual se deve a estréia do corpo cênico da sociedade Recreio Dramático no Teatro Politeama, conquistou um grande sucesso, ressurgindo a cena local.

A economia brasileira, no final do século XIX e início do século XX, era dependente do capital inglês, que lhe sugava todos os lucros da borracha, até a exaustão. Éramos dependentes de quase tudo e ficávamos à mercê do padrão que vinha de fora. Casas de espetáculos como o Teatro da Paz foram construídas nos moldes europeus e, quando as companhias chegavam à cidade, desembarcavam seus caixotes de material, que eram levados de carroça para o teatro e chamavam a atenção de todos, aguçando a curiosidade do povo. Todos viam com bons olhos as companhias de espetáculo e a imprensa lhes dava larga publicidade. Porém, com a queda da borracha, os empresários passaram a trazer companhias menores e menos custosas. A temporada artística de 1912, no Teatro da Paz, aberta pela companhia espanhola de óperas, zarzuelas e operetas de Pablo Lopes, contratada por Juca de Castro, foi marcante por ser a última do ciclo áureo da borracha e encerrou a belle époque.

Vicente Salles (1994) também nos conta que outro destaque importante no teatro paraense foi a chamada Época Nazarena. Surgida com a festa do Círio de Nazaré, no mês de outubro, no bairro de Nazaré, movimentava um grande comércio, com barracas de comidas típicas, jogos, diversões, inclusive teatro popular, o chamado teatro nazareno. Além das montagens teatrais, em torno do largo festivo, havia outras atrações: carrosséis, músicas no coreto, circos, atos religiosos e folguedos profanos. Foi na metade do século XIX que o teatro invadiu o arraial, denominado teatro campestre, com palcos provisórios armados no Largo de Nazaré, na época da festa, para apresentações preferencialmente cômicas, populares e regionais.

Na Época Nazarena, a cidade toda ficava em festa. Havia bandas de música nos coretos, balões com fogos de artifícios, teatrinhos, jogos, diversões populares e comédias feitas por artistas locais. Muitos teatros temporários e alguns permanentes foram construídos nas proximidades do Largo de Nazaré no início do século XX. Nesta época, apareceram as revistas locais já citadas, porém o teatro de Belém não se restringia apenas ao regional, prestigiava expressões do teatro universal, trazendo companhias estrangeiras, também já citadas, assim como eram valorizados os trabalhos locais e populares, através do teatro parafolclórico com as pastorinhas, os pássaros
 e os boi-bumbás
. 

Nas primeiras décadas do século XX, as revistas locais estavam no auge, com o sucesso de P’ra burro, que se apresentou no Teatro Moderno (antigo Chalet). Após o Teatro Nazareno, surgiram muitos outros teatros em Belém, como o Palace Theatre, inaugurado em 1914 com a Companhia Dramática Portuguesa, o Teatro Recreio, o Circo Apollo, o Pavilhão da Vespa, substituto do Pavilhão de Flora, todos situados próximo ao largo de Nazaré. A cidade respirava teatro e as revistas de costumes paraenses ganhavam cada vez mais o apreço do público. Vale lembrar que o teatro de revista agrada o público paraense por muitas décadas, repercutindo esta predileção estética até hoje com o espetáculo musical cômico Ver de Ver-o-Peso, que tem características e estrutura desse teatro.
Em 1914, Brandão Sobrinho surgiu com novas revistas, burletas e comédias, denominadas “fábricas de gargalhadas”. Na época, uma dupla de escritores destacou-se: Pedro Augusto dos Reis e Henrique de Carvalho com as revistas Está na Hora e Pára com Isso, evidenciando que as produções locais adquiriam prestígio. Em 1915, Eduardo Nunes e Luiz Duarte, artistas locais, foram descobertos com a comédia Uma para dois e a revista É a tal coisa. Mesmo enfrentando a crise da borracha e a guerra, o teatro paraense sobrevivia porque, além das revistas locais, os empresários traziam revistas cariocas. Algumas não foram bem aceitas devido aos excessos de pornografia e desrespeito.

Segundo Salles(1994) o teatro regional era presença esperada na quadra nazarena, com muitas revistas que agradavam ao público paraense. Novas casas de espetáculos foram sendo inauguradas e o incansável Juca de Carvalho, em 1917, contrata, para o Teatro da Paz, a Companhia de Operetas da atriz transformista mexicana Esperanza Iris, com um bom repertório de operetas e zarzuelas, numa temporada de julho a setembro, na tentativa de resgatar os grandes espetáculos da época da borracha. No ano seguinte, o da Paz teve a presença da companhia de balé de Ana Pavlova, com sete noites de muito sucesso e deslumbramento, que veio refletir na produção local. Foi um ano muito complicado, com o Brasil envolvido na guerra, e o Pará enfrentava uma grande crise econômica e a greve dos bondes, situações que se tornaram temas das revistas na quadra nazarena.

Veio o pós-guerra, Belém vivia uma epidemia de gripe que fez fechar provisoriamente os principais teatros e outras casas de espetáculos. Depois, as coisas foram melhorando e o empresário José Loureiro trouxe a companhia de opereta e zarzuelas da atriz Aída Arce, muito aplaudida tanto pela crítica como pelo público. Logo em seguida, veio a Companhia Dramática Nacional, dirigida por Itália Fausta, a qual não foi muito feliz na sua temporada, com poucas pessoas na platéia. Porém, o teatro regional seguia com muito sucesso.

No início da década de vinte, Belém recebeu a Companhia de Comédias e Vaudevilles do Theatro Gymnasio, de Lisboa, muito aplaudida. Teve também grande sucesso a revista regional O assacu, no Teatro Avenida, além da revista anual Não tô ligando, de Elmano Queiros, apresentada no Teatro Variedades. Esta década foi propícia para o teatro local e o maior sucesso do ano de 1922 foi a revista Tá no papo, também de Elmano Queiros. Ainda nesta década, Belém recebia companhias portuguesas e francesas, porém, no ano de 1926, o teatro foi quase totalmente dominado pelas iniciativas locais. Em 1927, o teatro regional volta a competir com companhias de fora, como o teatro da Praça Tiradentes, do Rio de Janeiro, que muito influenciou os criadores e intérpretes locais. Neste mesmo ano, surge, no palco nazareno, o nu artístico com o espetáculo Zig-Zag, que provocou um escândalo e tanto sucesso que extrapolou a quadra nazarena.

Na década de trinta, o teatro amador paraense conseguiu sobrepor-se a vários gêneros teatrais estrangeiros e adquiriu sua autonomia, tornando-se bastante ativo. Também nesse mesmo período, é projetada a primeira película sonora no Pará, no Cine-Teatro Glória, localizado no Largo de Nazaré. As companhias de revistas musicadas, representando costumes regionais, multiplicavam-se com temáticas críticas ao capitalismo e sátiras sociais. Temáticas estas, bem parecidas com a proposta trabalhada pelo Grupo Experiência, na construção da cena amazônica. 

Destacou-se, no gênero de revista, o jovem poeta Antônio Tavernard, com as revistas Parati e Seringadela; esta última criticava de forma bem-humorada as ações dos delegados de polícia, chamados de “prefeitos de polícia”. Outro grande sucesso foi  A Casa da Viúva Costa, de sua autoria juntamente com Fernando Castro, com músicas de Waldemar Henrique, sendo sucesso até hoje. 

Nesta época, constata-se a presença do grande músico paraense Waldemar Henrique, que também veio trabalhar, mais tarde, na década de setenta, com o Grupo Experiência, em Foi Boto Sinhá, cuja música de sua autoria deu nome ao espetáculo, tendo uma forte influência da expressão amazônica, expressão esta, valorizada desde o início do século XX, sendo até os dias atuais muito apreciada pelo público. 

No início da década de trinta, o Pará se alimentava do teatro local, porém ainda não se tem registro da existência de uma cena amazônica que explorasse o imaginário da floresta, trabalhando com as lendas e mitos. Em 1933, O teatro paraense voltou a receber elencos de fora e, já no final dos anos trinta, o teatro regional entrou em decadência, no Largo de Nazaré. Segundo Salles(1994:472), com o apoio do empresário Felix Rocque, as companhias estrangeiras ganharam o mercado, “liquidando pouco a pouco os grupos locais”.

Na década de quarenta, o teatro regional fazia poucas apresentações, tentando ainda resistir com a encenação da revista Já sei tudo, de Carlos Campos e Edilberto Domont. No começo dessa década, ressurge o Teatro do Estudante, com o apoio de Margarida Schivazappa na direção cênica. Foi um período bem-sucedido, com uma série de montagens da mais alta qualidade. Felix Rocque continuou investindo em companhias do Rio de Janeiro, porém começam também a se destacar grupos amadores como os do Teatro Estudantil de Guerra, composto por estudantes secundaristas, do qual participou Lúcio Mauro
, iniciando sua carreira.

Surge, em 1957, o Norte Teatro Escola do Pará, teatro amador montado por Angelita Silva e Margarida Schivazappa, que se apresentava nos meios universitários. À frente do trabalho de organização do grupo, estavam os professores Maria Silvia Nunes e Benedito Nunes. Este grupo ganhou vários prêmios em 1959, no Recife, com Morte Vida Severina, encenada pela primeira vez no Brasil. Assim, recebe o prêmio de melhor peça brasileira, João Cabral de Melo Neto, de melhor música, Waldemar Henrique e melhor ator,  Carlos Miranda. De volta a Belém, o Grupo Norte Teatro Escola fez a montagem de Édipo Rei, sob a direção de Maria Silvia Nunes, e se apresentou no Festival de Estudante, que era organizado por Carlos Magno. Maria Silvia Nunes ganhou o prêmio de direção e Carlos Miranda, o de melhor ator. Depois o grupo ficou sob a direção de Cláudio Barradas. 

Segundo a professora Maria Silvia Nunes, naquela época, tudo era feito com muita criatividade e sem patrocínio, “o público era ainda bem pequeno, sendo um sucesso de estima, o grande público foi conquistado depois com a Escola de Teatro da Universidade e com os prêmios ganhos fora” 
. 

Nessa mesma época, surgiram outros teatros de escola como o Teatro Escola Renato Viana. A partir daí, o entusiasmo dos amadores foi revelado pelo manifesto da Fundação de Teatro Amador do Pará, filiada à Federação Nacional de Teatros Amadores do Brasil, que ressaltava a inexistência de dramaturgia própria no teatro local e diagnosticava a carência de criadores paraenses. Esta mesma carência é observada pelo Grupo Experiência no final da década de sessenta, motivo que o levou a criações coletivas, que explorassem a cena amazônica, as crenças e costumes da região, que o grupo chama de expressão amazônica, como será visto no segundo capítulo.

Na década de sessenta, surge a Escola de Teatro da Universidade Federal do Pará (UFPA), fomentada pela idéia de Cláudio Barradas. Ele foi mentor intelectual de um curso de atores na UFPA, apoiado por Maria Silvia Nunes e Benedito Nunes, pessoas bem respeitadas na área e professores da UFPA, que abraçaram a idéia, desenvolvendo o projeto da Escola de Teatro, logo aprovado, graças à grande influência de ambos junto ao Magnífico Reitor da época, José da Silveira Neto.

Em 1960, instalou-se, experimentalmente, o Serviço de Teatro da UFPA, com um curso de iniciação. Amir Haddad ensinava Interpretação; Benedito Nunes, Psicologia e Estética; Francisco de Paula Mendes (Chico Mendes), Teoria do Teatro. Posteriormente, no dia 27 de março de 1963, surgiu oficialmente a Escola de Teatro da UFPA, com o curso de Formação de Ator, que foi dirigida por Benedito Nunes, com os seguintes docentes convidados: Carlos Eugênio Marcondes de Moura, para Dicção; Iolanda Madei, para Expressão Corporal; Amir Haddad, para Interpretação e “as pratas da casa”: Benedito Nunes e “Chico Mendes”. Este trabalho foi interrompido em 1964, com o golpe militar, e os professores convidados tiveram que voltar para São Paulo.

Segundo Ângela do Céo, em sua pesquisa de mestrado Gênero Dramático e a Valorização do Teatro Paraense, através de um resgate histórico da Escola de Teatro e Dança da UFPA (ETDUFPA), a década de sessenta se transformou na década de ouro do teatro paraense, quando os grupos passaram a receber mais verbas e incentivos
. Com o surgimento da Escola de Teatro, os artistas paraenses e os grupos começaram a participar de festivais em vários Estados e conquistando inúmeros prêmios.

Durante toda a década de sessenta, o teatro amador local encenava os grandes dramaturgos como Shakespeare e Brecht, sem se preocupar mais com o teatro regional. Nesta década, surgem grandes nomes que se formaram nas primeiras turmas da Escola de Teatro da Universidade Federal do Pará, com Sônia Parente, Augusto Corrêa, José Moraes Lima, Albertinho Bastos e o fundador diretor do Grupo Experiência Geraldo Sales, pessoa muito importante para o cenário teatral paraense, que posteriormente veio valorizar e trabalhar a cena amazônica.

No final da década de sessenta, surgiu o Grupo Experiência
, dirigido pelo já citado Geraldo Sales e que foi, pouco a pouco, conquistando sucesso e respeito na cidade. Mais tarde, o grupo descobre a expressão amazônica em seu trabalho, preocupando-se em desenvolver um teatro paraense que tivesse uma identidade própria, uma marca que colocasse em cena os encantos das lendas, dos mitos e ritos da região. Expõe, então, a vida e a crença do homem da Amazônia, criando assim o que chamo de cena amazônica, que será detalhada no segundo capítulo.

Na década de setenta, o Grupo Experiência trabalha com os grandes dramaturgos, dando destaque às obras de Nelson Rodrigues. Paralelamente, o grupo inicia a busca da expressão amazônica, trabalho que vai pouco a pouco se formando, mas que só tomará força total no início da década de oitenta, fato que também detalharemos logo mais. 

Em 1979, aconteceu a inauguração do Teatro Experimental Waldemar Henrique que, um ano antes, chamava-se Teatro Experimental do Pará. Este teatro foi criado especificamente para grupos amadores, com sala de ensaio rotativa, muito útil até hoje para os grupos. No Teatro Waldemar Henrique, o diretor pode experimentar, criar, mudar o lugar do público, do palco, transformando-o em um local aberto a inovações. Além de abrir gratuitamente o espaço ao público e de facilitar o acesso com preços promocionais, este teatro atendia a campanhas como “Vá ao Teatro”, com o objetivo de chamar e formar platéia.

Ainda no final da década de setenta, o teatro paraense continuou repleto de apresentações de grupos amadores com espetáculos bem trabalhados na medida do possível, pois utilizava-se de poucos recursos, mas muita criatividade. Surgiram muitas apresentações de manifestações folclóricas populares de pássaros e boi-bumbá nos ginásios, teatros e praças. 

A década de oitenta foi o período em que o Grupo Experiência mais se destacou trabalhando a cena amazônica. Surgiram, então, muitos grupos amadores com uma proposta parecida, mas que não tinham estrutura de fato ou fundamento que sustentasse a expressão regional trabalhada pelo Experiência, fazendo com que seus trabalhos se perdessem no tempo e no espaço.

No início da década de noventa, precisamente em 1993, a Escola de Teatro da Universidade Federal do Pará, hoje conhecida como Escola de Teatro e Dança da Universidade Federal do Pará (ETDUFPA), a fim de reviver uma grande manifestação teatral pela época do Círio, criou um espetáculo em homenagem à Virgem de Nazaré, padroeira da cidade, evento que se chamou O Auto do Círio
, levando, até hoje, trezentos atores para as ruas da cidade velha, onde trabalha também, neste contexto, a expressão amazônica.

As apresentações do Auto do Círio, que hoje movimentam toda a classe artística paraense, tentam resgatar a manifestação regional em torno do Círio de Nazaré. É um grande cortejo artístico popular, realizado há mais de dez anos, que envolve teatro e dança. As primeiras montagens foram dirigidas por Amir Haddad, juntamente com Miguel Santa Brígida, atual responsável pelo evento.

O Auto do Círio acontece todos os anos, sempre na segunda sexta-feira do mês de outubro, e já foi objeto de pesquisa em Mestrado, defendida em outubro de 2003, por Miguel Santa Brígida, no PPGAC/UFBA, com o título “O Auto do Círio – Drama, Fé e Carnaval em Belém do Pará”. Em seus estudos, Santa Brígida analisa o Auto do Círio como:

A grande aceitação popular, num público aproximado de 3.000 pessoas e a crescente adesão dos artistas que reconhecem o Auto do Círio como um espaço de expressão de sua arte, mas também como um espaço de comunhão dos artistas na forma espetacular de viver a devoção à N. Sra. de Nazaré. É o espaço da arte irmanada com a fé. (SANTA BRÍGIDA, 2003, p 77).

Os atores que participam do Auto do Círio são pessoas comuns, às vezes sem qualquer formação teatral, mas que desejam expressar-se pelo teatro. Este projeto inovador resgata o teatro de rua, incentiva o teatro paraense, a expressão local, chamando a atenção de todos e contagiando um grande número de pessoas; tanto aquelas que acompanham, como as que encenam o espetáculo.

No novo milênio, o Grupo Experiência, sempre trabalhando com a expressão regional, cria o espetáculo Zama: Uma Aquarela Amazônica. Observando o trabalho desse Grupo, em 2002, resolvi desenvolver esta pesquisa, visando compreender melhor e definir a cena amazônica, representada especificamente no Ver de Ver-o-Peso, que atravessa os tempos atraindo o público e formando platéias com a permanente atualização dos elementos cênicos.

Nesta reconstituição histórica do teatro no Pará, podemos confirmar a atração do público paraense pelo gênero da comédia, principalmente pelas revistas locais, que tiveram sucesso nas décadas de 20 e 30, quando muitas dessas revistas eram regionais e abordavam fatos bem próximo a sua realidade, o que gerava logo a empatia do público na recepção da obra, já que a platéia apresentava resistência aos espetáculos nos modelos europeus. Este fato também nos reporta ao espetáculo Ver de Ver-o-Peso, que é uma comédia musical regional, com algumas estruturas do teatro de revista, sendo a preferência do público ainda hoje. 

Outro ponto observado, que também caracteriza o gosto do público paraense, são os espetáculos que trabalham a expressão amazônica, construídos a partir do imaginário amazônico, envolvendo lendas, mitos e costumes da região. O espetáculo do Grupo Experiência, em análise, preserva e enaltece essa expressão, merecendo um destaque por ser o grupo que mais trabalha a expressão amazônica, inaugurando e perpetuando, assim, a cena amazônica.

Agora, seguindo a seqüência que proponho neste trabalho, prossigo para o segundo capítulo, onde apresento o Grupo Experiência desde seu surgimento na cidade, ressaltando o percurso de seus trinta e cinco anos de existência, para compreender sua maneira de trabalho e processo de produção. Em seguida, descrevo a cena amazônica trabalhada no Ver de Ver-o-Peso, observo o espetáculo, sua criação, verifico a origem e a trajetória que ele vem percorrendo em duas décadas e, como último subtópico do capítulo, falo do gênero cômico trabalhado neste espetáculo, passando pelo distanciamento e pela recepção cômica da obra. 

2 O GRUPO EXPERIÊNCIA: A ORIGEM, A CENA AMAZÔNICA NO VER DE VER-O-PESO PELO VIÉS DA COMICIDADE.

2.1 ORIGEM E TRAJETÓRIA

2.1.1
Como surgiu o Grupo Experiência 

O Experiência foi fundado há 35 anos, pelo diretor Geraldo Salles, a partir de um curso extra ministrado pela Escola de Teatro da Universidade Federal do Pará, a uma turma do Colégio Moderno, no final da década de 60, embora os registros oficiais do grupo só tenham ocorrido a partir de 1971. 

O diretor relata que gostou tanto da turma, pelo interesse, participação e capacidade demonstrados pelos integrantes que, naquela época, resolveu montar um trecho de Os Viajantes, de Isabel Câmara, como resultado do curso, surgindo assim o Grupo Experiência.

Geraldo Salles, depois de ter trabalhado como ator durante quatro anos no Rio de Janeiro, resolveu retornar a Belém e trabalhar na terra, por acreditar ser importante desenvolver um trabalho voltado para a sua região. Vale ressaltar que o referido diretor faz teatro há mais de 40 anos.

2.1.2
Os espetáculos encenados pelo grupo e a descoberta da expressão amazônica 


Depois do espetáculo Os viajantes que fez surgir o Experiência, veio a segunda montagem do Experiência que foi Happening, uma colagem de textos que marcou também a origem deste grupo. O espetáculo foi realizado à época do grande sucesso Hair, o famoso musical norte-americano dos anos 60, quando em Belém os grupos ainda faziam um tipo de teatro nos moldes dos sucessos americanos e europeus. 

O Happening não apresentava a mesma proposta do Hair, pois este texto tentava abordar alguns conceitos do ser humano em relação à religião, à família e às questões políticas. Era um espetáculo com músicas populares brasileiras e norte-americanas, sendo o primeiro grande sucesso do Grupo Experiência que, nesse período, ainda estava bem distante da proposta regional de desenvolver a cena amazônica.
Preocupado com a busca do que o diretor do grupo denomina de “expressão amazônica”, o Experiência começou a trabalhar a temática regional, evidenciando, com uma linguagem típica, o que se pode chamar de “teatro amazônico”. Foi criada uma linguagem teatral direcionada ao homem da região, desvencilhando-se do “teatro colonizado”, que dá pouca ou nenhuma ênfase à consciência da cultura paraense. Assim, o grupo partiu para a pesquisa da cena amazônica. 

Geraldo Salles explica que essa necessidade de trabalhar o tema regional veio por ter percebido que os espetáculos feitos no Brasil, principalmente no eixo Rio-São Paulo, eram de autores estrangeiros e não refletiam uma realidade brasileira. Só o Nordeste tinha uma linguagem puramente brasileira com o cordel e, no Sudeste, existia um autor como Nelson Rodrigues, que escrevia uma tragédia urbana. O diretor explica: “Nós pensamos a Amazônia como um celeiro de idéias ricas. Pensamos que podíamos fazer algo que falasse das nossas coisas sem ser puramente regionalista, mas que fosse universal também. Então nasceu essa proposta de pesquisa sobre temas regionais”
. 

Segundo o diretor, a dificuldade inicial do grupo foi encontrar autores de textos que retratassem a problemática local. Geraldo descobriu o texto A Ameaça, de Marco Antônio Rodrigues de Oliveira, que falava sobre a revolta dos cabanos e a partir daí, o grupo foi tomando corpo e se fortalecendo. 

Em seguida, surgiu a primeira criação coletiva do grupo, em termos de texto, Tem muita goma no meu tacacá. Com este trabalho, o grupo se mostrou ainda pouco amadurecido e os participantes passaram a perceber que poderiam desenvolver um regionalismo sem pieguices ou superficialidades. Vale ressaltar que esta peça teve a participação da cantora Fafá de Belém, que começou sua carreira com o grupo, neste espetáculo. 

Dando seqüência às atividades, o grupo montou outros espetáculos sem caráter regional, como Os Perigos da Bondade, de Chico de Assis, Os Sete Gatinhos, o Beijo no Asfalto e a Mulher Sem Pecado, todas de Nelson Rodrigues, sendo esta última com a direção de João Mercês
. O Experiência também realizou trabalhos com diretores convidados, como Cláudio Barradas, que dirigiu O Massacre, texto do autor espanhol Emmanuel Robles.

Há também, outra experiência do grupo, fora de seus propósitos iniciais, que foi a montagem de Édipo Rei, com direção de Cleoudon Godin
, nas escadarias do Teatro da Paz, e Senhora dos Afogados, direção de Cacá de Carvalho. Ainda na tentativa de mostrar um teatro voltado à realidade amazônica, encenaram O Pássaro da Terra, de João de Jesus Paes Loureiro. Esses trabalhos com diretores novos solidificou o Experiência. Geraldo Salles diz que “o Grupo Experiência é uma escola prática para atores, e essa diversificação de diretores era muito válida para o grupo ter contato com outras formas e outras idéias”
. 

Em 1977, o Experiência apresenta o espetáculo Foi Boto Sinhá, musical regional de muito sucesso, de autoria do paraense Edyr Augusto Proença, que traz a proposta do grupo, de maneira bem trabalhada, tendo a cena amazônica toda estruturada com a música do Maestro Waldemar Henrique, que deu nome ao espetáculo, em que retrata o imaginário amazônico na figura do boto, que é um encantado que seduz e encanta as mulheres da região nas noites de lua cheia. Este espetáculo foi remontado vários anos, colocando o boto em muitas situações diferentes, chegando até a seduzir homens, uma vez que, em algumas histórias, o boto é hermafrodita.
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Figura 3 – Espetáculo Foi Boto Sinhá 

(Foto do Jornal O Liberal do dia 07.12.1993 )

Em 1980, foi montado o espetáculo Mãe D’água, de Raimundo Alberto, um paraense que morava no Rio de Janeiro, considerando que era raro encontrar autores paraenses com peças que tratassem de temas amazônicos e que caracterizassem uma linguagem exclusiva do teatro paraense. Mãe D’Água que permaneceu em sucesso durante sete meses na cidade, fato inédito, já que nenhuma peça ficava em cartaz por mais de dez dias, naquela época. Este espetáculo marcou muito o Grupo Experiência que, a partir daí, teve oportunidade de aprimorar o seu trabalho regional e a sua pesquisa. Com esta montagem, o grupo saiu da cidade, tendo sua primeira experiência fora de Belém, tendo recebido prêmios em Campina Grande, Paraíba, e no Festival Nacional de Ponta Grossa, no Paraná. Também foi premiado com medalha de ouro e com os títulos de Melhor Espetáculo e Melhor Atriz (Vânia Castro). Geraldo Salles relata que, com este espetáculo, o Experiência ficou nacionalmente conhecido, como já foi reportagens na revista Isto É e no Jornal do Brasil. 

O espetáculo Mãe D’Água foi apresentado em Curitiba, Vitória do Espírito Santo e ,depois, foi selecionado pela Fundação Nacional de Artes Cênicas para participar do Projeto Mambembão, em Brasília, Rio de Janeiro e São Paulo. Logo depois desse espetáculo, o grupo percebeu que ainda engatinhava e precisava aprofundar-se no imaginário amazônico, ficar mais próximo da cultura do povo da terra, ir ao interior do Estado e descobrir mais sobre o seu entorno. 

Em 1983, depois do grande sucesso do Ver de Ver-o-Peso, espetáculo que detalharemos a seguir, o Grupo Experiência estreou outro sucesso de bilheteria; o espetáculo Gudibai Pororoca, uma superprodução local, com texto de José Leal, que traz em sua composição a estrutura do teatro de revista, pois para Geraldo Sales “ não existe nada mais crítico que a revista”. É um espetáculo irreverente que, mesmo com sua titulação em “inglês”, foi registrado conforme a sua pronúncia. Esta peça trazia um retrospecto do nascimento da Amazônia até a descoberta de Serra Pelada, retratando, através de uma crítica bem humorada, a vida cabocla.
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Figura 4 – Espetáculo Gudibai Pororoca 

(Foto do Jornal Liberal do dia 06.01.1983)

O Grupo participou do Projeto Mambembão vários anos consecutivos, primeiro com Mãe D’Água, depois com os espetáculos Ver de Ver-o-Peso, Gudibai Pororoca e Foi Boto Sinhá,, sendo todos compostos por uma dramaturgia regional, que traz à tona a cena amazônica, que é a marca do grupo pelo Brasil.

Após participar do Mambembão, o Experiência obteve respeito e valorização. A partir daí, ele desenvolve um trabalho sério e organizado, preocupado em pesquisar uma forma de expressão amazônica, que crie uma identificação com o público regional. Assim, foi criado o texto do Ver de Ver-o-Peso, que mais tarde veio a se tornar um espetáculo de grande sucesso, sendo o mais apresentado no Brasil, que virou tradição na cidade de Belém, encenado há vinte e três anos.

Sempre com a idéia de trabalhar o regionalismo retoma o espetáculo Foi Boto Sinhá, encenado na década de setenta, que retrata um perfil da realidade amazônica, tendo a lenda do boto como enredo e explora o dia-a-dia do caboclo, suas crenças e tradições. Na década de oitenta, o espetáculo teve grande sucesso de público e de crítica dentro e fora do Pará, quando participou do projeto Mambembão, sendo também apresentado no Rio de Janeiro, São Paulo e Brasília, onde lotou os teatros e foi preciso realizar sessões extras.

O espetáculo Foi Boto Sinhá veio sendo remontado pelo Grupo Experiência há mais de dez anos e, com este trabalho, o diretor Geraldo Salles foi convidado pela Prefeitura de São Caetano, em São Paulo, para montar a peça com elenco de paulistas, levando, assim, a cena amazônica para atores que não tinham a vivência dessa região. O diretor, porém, percebeu que não era um trabalho fácil, pois precisaria de mais tempo, já que estava trabalhando com corpos que não tinham a identidade regional e, por conseguinte, não comungavam do imaginário amazônico. Geraldo, em entrevista para o Jornal O Liberal, de Belém do Pará, diz:

Não quero ser exclusivamente folclórico nessa montagem de Mãe D’Água, que já estou dirigindo pela quinta vez, quero experimentar de outra maneira, dar a ela conotação mais universal, porém percebo que encenar aqui em Belém tem toda uma conotação regional mais verdadeira, pois os atores vivem aqui esta realidade. É besteira querer que um paulista imite o sotaque amazônico. Ainda que falem errado como os caboclos, nunca farão uma cabocla tão autêntica como a Natal Silva
 (SALES, 1993, p.5).

O diretor acrescenta que a expressão amazônica, para ser mais facilmente trabalhada e expressa com veemência, necessita ter a vivência cultural, característica natural construída pelo corpo/lugar abordado pela etnocenologia, que será trabalhada a contento. Geraldo Salles se refere aqui à relação corpo/cultura, pois as informações culturais já existem no corpo e há muitos anos vem sendo analisada por diversas teorias.

Já na década de oitenta, o Experiência começou a ser conhecido fora de Belém, registrando a cena amazônica, participando de apresentações em programas como o “TV Mix”, da TV Gazeta, “O Jogo de Cintura” na TV Cultura e em reportagens na TV Globo, com chamadas da peça em horário nobre. O grupo trabalha a cena amazônica, utilizando a marcação rítmica do lundu
 e do carimbó
, caracterizando um teatro popular, com linguagem extremamente regional, tendo como recurso a comédia musical, prevalecendo-se de muitas danças. Nesta década, o Experiência marca um estilo próprio de trabalho, de interpretação e de linguagem cênica.

O estilo regional do Experiência é trabalhado principalmente na tetralogia de sucesso do Projeto Mambembão, que foram os espetáculos, Mãe D’Água, Foi Boto Sinhá, Godibai Pororoca e Ver de Ver-o-Peso, sendo este último o coroamento dessa tetralogia, que marcou um estilo musical paraense, salientando também uma dramaturgia local.

Ao longo de sua existência, foram várias as montagens realizadas pelo Experiência, voltadas para o público adulto e para o infantil. Suas obras, além do Ver de Ver-o-Peso, foram: Os Viajantes, de Isabel Câmara; Happening, de Geraldo Sales; Como Cansei de Ver-o-Peso, de Geraldo Salles, Afonso Klautau e Antônio Carlos; o Massacre, de Emmanuel Roblez; Jesus Freaks, de José Arthur Bogéa; Etc...Etc...Etc., de Leon Eliachar e Millôr Fernandes; Tem Muita Goma no Meu Tacacá, de Geraldo Salles; Fogo Cruel em Lua de Mel, de Nazereno Tourinho; A Ameaça, de Marco Antônio de Oliveira; Édipo Rei, de Sófocles; Os Sete Gatinhos, de Nelson Rodrigues; O Beijo no Asfalto, Mulher sem Pecado e Senhora dos Afogados, também de Nelson Rodrigues; Tem Rapazes no Quintal e O Diletante, de Martins Pena; Gudibai Pororoca, Criação Coletiva, redação final de José Leal; Foi Boto, Sinhá, de Edyr Augusto Proença; O Pássaro de Terra, de Paes Loureiro; Os Perigos da Bondade, de Chico de Assis; A Mãe D’Água, de Raimundo Alberto; Quem Te Fez Saber Que Estavas Nu? e A Terra é Azul, de Zeno Wilde; A menina do Rio Guamá, de Edyr Augusto Proença; Zama, de Raimundo Alberto; Andrógino, coletiva de textos compilados por Geraldo Salles; O Rapto das Cebolinhas, de Maria Clara Machado; Tarzan, O Rei das Selvas, de Iclemar Nunes; Maria Minhoca, de Maria Clara Machado; Putz, A Menina Que Buscava o Sol, de Maria Helena Kuhner; Dom Chicote Mula Manca e seu Fiel Companheiro Zé Chupança, de Oscar Von Pfhull; As Beterrabas de Senhor Duque, de Oscar Von Pfhull; Brincadeiras, de Raimundo Matos Leão; O Pequenino Grão de Areia, de João Falcão; Pluft, o fantasminha, de Maria Clara Machado; Em Busca do Tesouro, de Rubens Rocha; As Pastorinhas, de autor desconhecido; Joãozinho Anda Pra Trás, de Lucia Bennedetti, entre outras.

Apesar desses inúmeros trabalhos desenvolvidos, o que o grupo persistia em buscar, como proposta e marca de trabalho, era uma dramaturgia com expressão amazônica, com texto que falasse do povo paraense, do caboclo, de suas crenças, costumes e tradições, retratando, assim, a cena amazônica. É possível afirmar que, a partir do trabalho regional, que o Experiência passou a ter mais destaque na cidade, sendo esta sua verdadeira proposta de trabalho, que marcou a forma de construção cênica do grupo que mais trabalha esta expressão em Belém.

Havia um núcleo de elenco central que liderava as produções, estruturava as principais criações e procurava trabalhar coletivamente. Neste núcleo se destacavam: José Leal, Paulo Fonseca, Cláudio Barros, Rui Guilherme, José Moraes, Wlad Lima e Natal Silva. O diretor Geraldo Salles costumava respeitar o consenso do grupo e, principalmente, desse núcleo citado. 

Outros participantes do Experiência que se destacaram e tiveram seus nomes reconhecidos no cenário artístico nacional e internacional, segundo José Leal em entrevista, foram: “Fafá de Belém, Vital Lima, Nilson Chaves, Cacá de Carvalho, Walter Bandeira e o atual governador do Estado, Simão Jatene, que foi músico do grupo”
. 

Este grupo fez gerar indiretamente um estilo próprio e personalizado de um novo fazer teatral, com atores que dele saíram e formaram o Grupo Cuíra
. O núcleo inicial do Cuíra, formado por ex-atores do Experiência, possuía uma só certeza: que queriam fazer algo diferente do que já vinham fazendo. No início do trabalho do Cuíra, segundo descreve a pesquisa de Mestrado de Wladilene Lima (2004, p.10) “havia uma cuíra, uma coceira, uma agoniação, um entusiasmo em fazer algo novo” por parte do grupo que se formou. Assim, foram surgindo grandes nomes no teatro local, os quais estão direta ou indiretamente ligados ao Grupo Experiência, que marcou e marca até hoje o cenário paraense.

O Experiência é um dos mais antigos grupos de Belém. Ele é considerado uma escola informal que incentiva as formas artísticas no Estado, revela novos talentos, realiza cursos e oficinas durante sua trajetória de 35 anos. Uma das primeiras oficinas realizadas por ele na cidade foi com um nome bem sugestivo e humorado, – “Experimenta Que Eu Gosto”. Este trabalho fazia parte de um projeto que o grupo dividiu em quatro oficinas: uma de História do Teatro, ministrada pela professora Maria Sílvia Nunes; uma na área de Interpretação, com Geraldo Salles e Cacá de Carvalho
, no Rio de Janeiro; outra de Expressão Corporal, que ficou sob a coordenação da bailarina e professora Teka Salé, e trabalhando com Dicção e Voz tínhamos Walter Bandeira e Carmen Eunice Barradas.

Em 1992, a convite da Secretaria de Cultura, a peça Ver de Ver-o-Peso é escolhida para representar o Estado do Pará, no Rio de Janeiro, como participante das comemorações da ECO/92.

Em 1993, o Experiência monta A Menina do Rio Guamá, grande sucesso de público pela credibilidade que já havia conquistado junto aos paraenses, mas um fracasso de crítica. Neste mesmo ano, o grupo monta uma nova e definitiva versão de Foi Boto Sinhá, que viaja mais pelo lendário amazônico e o desejo. Seu diretor diz que a estrutura dessa peça não é realista e concentra-se na abordagem da vida das mulheres ribeirinhas, que ficam sós durante um tempo, enquanto os maridos estão ausentes, trabalhando na pesca. Esta remontagem foi novamente um grande sucesso do grupo, que sempre buscou uma dramaturgia local, ligada ao imaginário amazônico.

Todos os anos, o Experiência reencena o espetáculo Ver de Ver-o-Peso, sempre no mês de outubro, fazendo parte do calendário do Círio de Nazaré e, paralelo a este trabalho, monta outros espetáculos. Mantém, assim, um contato com o público, o que o leva a uma constante evidência no cenário cultural da cidade, há mais de trinta anos.

Em 1995, o espetáculo Ver de Ver-o-Peso foi indicado para ser tombado como patrimônio cultural, fato este que não se concretizou, pois, se isso acontecesse, o espetáculo seria obrigado a ficar estagnado, sendo isto impossível, uma vez que a peça acompanha a contemporaneidade, renovando-se a cada ano e dialogando com acontecimentos que estão em evidência. 
Ainda em 2001, é montado o espetáculo Zama: Uma Aquarela Amazônica, que ganha prêmios na XVII Mostra de Teatro da Federação Estadual de Atores, Autores e Técnicos de Teatro (FESAT), como o de Melhor Atriz (Natal Silva), Melhor Direção (Geraldo Salles), Melhor Sonoplastia (Armando Hesket). Assim, como se pode observar, o Experiência não pára de produzir e atuar no cenário paraense, buscando aprimorar cada vez mais, em seus espetáculos e criações, a interpretação da cena amazônica.

2.2 A CENA AMAZÔNICA 

2.2.1 A cena amazônica do Grupo Experiência no Ver de Ver-o-Peso
A cena amazônica é um fenômeno cultural vivo, construído a partir do imaginário da região, que o grupo denomina expressão amazônica. O Experiência não está interessado em desenvolver uma cena especificamente regional, mas que seja reconhecida por muitos e tenha como referência uma dramaturgia regional, marcada por uma linguagem própria, que vai além do cotidiano, penetrando no imaginário amazônico e repercutindo em todo o Brasil.

Em seu trabalho, ele desenvolve um código que se baseia na tradição cultural amazônica, a partir das lendas, das danças, dos mitos, das crenças e dos costumes do povo do Norte. Porém, sempre se mantém atualizado, dialogando com o aqui e agora, indo além do horizonte destas tradições, característica do teatro popular, que vem desde a comédia Dell’Arte.

O processo de criação do Experiência é construído a partir de um imaginário coletivo, existente na cultura amazônica, que se utiliza da observação do cotidiano, vivido na comunidade regional. É possível observar, na realidade amazônica, um mundo mítico que caminha lado a lado com o mundo real, universos que se confundem, como diz Loureiro (2001, p.336):  “homens e deuses andam juntos pelas florestas e navegam pelos rios”. Esses homens, com suas crenças e mitos, traçam suas histórias, que ficam sem respostas concretas ou explicações lógicas para o fato ocorrido. 
A Amazônia convida ao devaneio artístico, devido à relação intrínseca entre o mítico e o poético, uma narrativa simbólica a ser desvendada. Há muito de poético nos mitos e nas lendas que coabitam o inconsciente coletivo da sociedade. Este mundo onírico é a essência do espírito humano, portal natural para a poesia e para a imaginação poética, uma vez que é difícil olhar a Amazônia sem envolver-se com a emoção que ela transmite. 

Esse devaneio artístico tem a ver como a expressão de uma obra, representada através do discurso, pois, por mais científico que seja, vai além dela, resultando no cruzamento da racionalidade com a imaginação, presença constante na cultura amazônica. Neste sentido, Bachelard (apud BARBOSA, 1996) lembra que a relação entre a linha científica e a linha metafísica da imaginação é a construção de uma antropologia completa, em que ele descreve o homem nas vinte e quatro horas de sua vida como sendo: o homem diurno (racionalista) e noturno (sonhador), onde um completa o outro, reportando-nos a fatos reais, através do homem diurno que se completa, com fatos irreais, através do homem noturno, sendo estes homens responsáveis pela construção do imaginário amazônico.

Na Amazônia, pode-se encontrar constantemente o homem noturno, bachelardiano, que vive situações de puro devaneio, mergulhando constantemente em um mundo irreal, sendo este mundo considerado uma verdade absoluta para a maioria da população ribeirinha. 

O devaneio amazônico justifica muitas atitudes e envolve histórias de encantados e mitos, com significados intraduzíveis. A exemplo, tem-se a história da boiúna ou cobra grande, que dorme debaixo da cidade em um túnel que liga a catedral da Sé à Basílica de Nazaré. Se a cobra se mexe, desaba alguma coisa na cidade. Este fato foi relatado por um feirante do Ver-o-Peso, quando o Grupo Experiência estava fazendo sua pesquisa no local e uma parte do concreto da feira desabou para dentro do Rio Guamá. Assim, o acontecimento foi devaneado pelo feirante que relatou: “Isso é a cobra grande que se mexeu”, igual como conta a lenda na cidade.

Outros acreditam que a boiúna é uma cobra tão grande que engole gente por inteiro na mata, ou uma cobra grande que afunda as embarcações da Amazônia ou, ainda, uma cobra que se transforma em um navio enorme e luminoso, onde o homem pode ver o impossível. Logo, podemos observar que é esse encanto e crença do homem amazônico que constroem a cena amazônica trabalhada pelo Experiência.

Nesse contexto, surgem histórias que parecem ter sempre um fundo de verdade ou porque alguém afirma ter visto, ou porque fatos que acontecem são logo ligados às lendas como, por exemplo, em uma matéria publicada em um jornal da cidade relatando a morte de um dentista que havia saído para caçar com um amigo e foi engolido vivo pela cobra grande. A polícia teria conseguido matar a cobra, que estava com a barriga muito cheia, sem se poder mexer direito e media mais de sete metros de comprimento. Esta cobra, personagem lendário de inúmeras narrativas, atiça imediatamente a imaginação do povo, fazendo surgir daí as inúmeras histórias que vivem entre a fronteira do cotidiano e a da lenda, confirmando a visão bachelardiana sobre o imaginário. 

Essas histórias encantadas são narradas em uma visão onírica, porém num contexto mais realista, a cobra grande é vista como espécie comum na Amazônia, conhecida pelas espécies de jibóia e sucuri que matam sua presa por asfixia, enrolando-se, completamente, no corpo da vítima, quebrando-lhe todos os ossos. Em seguida, dilata a mandíbula e engole por inteiro sua caça e, para fazer a digestão, fica imóvel vários dias.

Existem outras histórias que se entrelaçam com a realidade, como a do Curupira ou Mãe do Mato. Segundo o dicionário, a palavra Curupira é originária da língua tupi Kuru’pir que significa, o coberto de pústula, classificando-o como um “ente fantástico que, segundo a crendice popular, habita as matas e é um índio cujos pés apresentam o calcanhar para diante e os dedos para trás”
. Esse espírito faz as pessoas se perderem na floresta, ficarem “mundiadas” e andarem em círculo. Assim, sempre que alguém se perde na floresta, a culpa é logo atribuída ao Curupira. 

Há também o Lobisomem da Amazônia, que é um homem que se transforma em porco
, e ainda o conhecido Boto, um Don Juan das águas, que aparece nas festas em forma de homem, encanta a moça e deita-se com ela. Há inúmeras histórias de crianças filhas do Boto. A mãe solteira ou a mulher casada, que traiu o marido, é perdoada por se tratar de algo sobrenatural, de encantaria. Temos aí a imaginação criadora, que vai além do visível, como Bachelard (1943, apud BARBOSA, 1996, p.39) afirma: “A imaginação ultrapassa a realidade, ela vê o invisível, ela vai ao fundo das coisas”.

Foram esses inúmeros devaneios que inspiraram e fizeram surgir a cena amazônica, no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, especificamente, uma vez que ela enriquece e singulariza o trabalho do grupo, fazendo uso de diferentes termos e expressões. O estereotipo do tipo caboclo com seus costumes, a maneira de andar, falar e vestir reforçam a ação cômica e expõem o jeito simples do povo paraense que vive no interior, com sua forte e ímpar cultura ribeirinha, de regras restritas na alimentação, no cozinhar e no aplicar dos condimentos. 

Vale lembrar que a cultura amazônica se desenvolveu dentro de um quadro de desigualdade regional e isolamento desde o início de seu “achamento”, quando Portugal separou-a das demais regiões e os recursos vinham direto para a Região Norte, como já foi abordado no primeiro capítulo. Este isolamento existe até hoje em alguns lugares de difícil acesso, que ficam bem no coração da floresta.

A cultura amazônica contém vestígios das culturas indígena, branca e negra, mas o caboclo elabora a sua própria forma de expressão, sofrendo até hoje certos preconceitos. Isto é possível de ser observado na reação da própria platéia, que vê o caboclo no palco e, por mais que se identifique com ele, nega e diz sempre que lembrou de um conhecido ou parente, sem jamais assumir que suas atitudes e expressões, muitas vezes, se assemelham ou são iguais as dos caboclos ali retratados. Observei, claramente, este tipo de situação, ao indagar algumas pessoas da platéia se existia algum personagem na peça com o qual se identificassem:

– Não me identifico, mas identifico vários amigos na cena, situações bem do dia-a-dia de alguns paraenses, ou pessoas do interior da cidade.

– Que eu me veja ou me identifique, não, mas vejo situações familiares, que já presenciei.

– Não me vejo no palco e não me identifico com nenhum personagem, mas sempre visualizo algum conhecido ou lembro de alguém.

Observa-se, nestas respostas que, além do preconceito, existe um olhar de cima para baixo que o público tem em relação aos personagens da peça, um olhar superior que vem com a comédia, como definiu Aristóteles quando tratou da comédia como “a imitação dos maus costumes, não contudo toda sorte de vícios, mas só daquela parte do ignominioso que é o ridículo”
, pois os personagens cômicos se expõem ao ridículo. 

A cena amazônica do espetáculo Ver de Ver-o-Peso é percebida claramente, nos gestos dos personagens, no modo de andar, de falar, de agir, localizando o corpo-lugar/ corpo social que é estudado pela etnocenologia, em que Pradier (1998) lembra que a palavra grega skene significa tanto o corpo, quanto o lugar por ele ocupado. Percebe-se isso no corpo do caboclo da Amazônia que reflete a região, a origem e a leitura de mundo. 

Trata-se aqui de um espetáculo com tema regional, feito por atores da terra, que retratam situações bem conhecidas e, às vezes, vividas por eles mesmos, com reflexos na mistura de povos e raças, e que traz uma interculturalidade
. Assim, significa dizer que, através do corpo, identifica o lugar, levando a um reconhecimento cultural. Isto, se quem está assistindo a este corpo cênico, tem conhecimento da cultura retratada na obra.

Os intérpretes do Ver de Ver-o-Peso não representam a si mesmos, embora este corpo/lugar possua uma identificação espontânea direta, já que os atores trazem no corpo vivências, tradições, costumes e diferentes referenciais ou modos de vida. Retorno, aqui, a teoria de Pradier (1998, p.9) principalmente, o pressuposto monista da etnocenologia referente corpo/pensamento: “Não há corpo sem pensamento, nem pensamento sem corpo” O pensamento, para Pradier, é uma forma dilatada no espaço, pois o corpo é pensamento. 

Podemos recorrer também de Chistine Greiner (1998) quando afirma que corpo/cultura são as informações da cultura residente no corpo, sendo este corpo um instrumento básico. Com este pensamento, a autora, analisa o corpo a partir das informações culturais, buscando através dele informações de como se processa essa cultura.

O corpo do caboclo que compõe a cena amazônica do Ver de Ver-o-Peso, expõe-se sem disfarces, dispensa a superficialidade, mostra suas imperfeições, seu jeito comum de ser, provocando na platéia, identificações e análises que proporcionam nova estrutura de pensamento e sentimento, facilitando uma análise descritiva de sua existência social. 
Percebe-se, durante a encenação, uma grande empatia do público com o espetáculo, uma das razões de ter-se tornado um fenômeno popular na cidade, há mais de vinte anos. Como já foi observado, o espetáculo trabalha fatos comuns que, muitas vezes, não são percebidos pela população, usando o gênero cômico, que mostra a vida real com mais suavidade, estilizando a cultura amazônica com exageros caricaturais, arrancando, assim, o tão desejado riso da platéia.

Constata-se, também, que muitos espectadores já assistiram à peça várias vezes e todos os anos querem revê-la, pois trata-se de um espetáculo que atualiza as cenas incorporando os últimos acontecimentos políticos e sociais que se destacam na sociedade paraense ou no cenário nacional. E isto transparece nas entrevistas, em que vários espectadores, ao serem indagados sobre o que lhes fazia voltar a assistir o mesmo espetáculo, responderam:

– Por gostar muito do que o grupo faz e por curiosidade em ver o que vem de novidade no ano seguinte e por ser um espetáculo engraçado.

– Ele nunca é o mesmo, tem sempre algo atual e novo, além de ser um excelente espetáculo.

– Este espetáculo me encantou na primeira vez que vi pela alegria, o entrosamento dos atores, ritmo, harmonia e principalmente pelo tema popular regional, que a cada apresentação traz uma novidade.

O Ver de Ver-o-Peso é uma comédia musical com alguns momentos trágicos, lembrando características do teatro de revista, a serem comparadas com o espetáculo em análise no próximo capítulo. Este espetáculo tem como objetivo maior expressar a região paraense de forma simples, cotidiana. Para isso, utiliza o musical cômico, tendo como fio condutor as ações vividas na feira do Ver-o-Peso, pois é um lugar onde o paraense se apresenta de forma espontânea, circulando personagens riquíssimos, com inúmeras situações que refletem o retrato vivo da cultura local. 

No Ver de Ver-o-Peso, a cultura é apresentada através de um sobrevôo que faz o público lembrar de algumas referências, visualizar e identificar certos elementos da cultura regional, porém não aborda um conteúdo extenso, trabalhado com grande alcance. Não se está julgando ou revelando falhas, mas apenas afirmando que a intenção do grupo, nesse espetáculo, não é de focar a essência da cultura amazônica, mas sim relembrar, caracterizar e identificar certos aspectos dessa cultura.

Outro ponto que intensifica a cena amazônica do Experiência são os “causos” narrados nas cenas das comadres. Um deles é o da “mãe do corpo”, uma doença conhecida na região que produz dores pelo corpo todo, gerando indisposição nas pessoas. Esta doença leva as pessoas a procurarem um “curandeiro” para receberem “passes” ou serem benzidas para obter melhoras e fazer com que a “mãe do corpo” desincorpore.

As comadres também contam a história de uma menina cuja mãe dizia para ela não ir tomar banho no rio ao meio-dia, pois é a hora dos encantados levarem as pessoas para viver com eles no fundo, mas a menina teimosa não ouviu a mãe e um dia sumiu, tendo sido encontrada perto do rio, no dia seguinte, apenas sua sandália.

Na cena da floresta amazônica, outro elemento de referência dessa cultura é a presença do Curupira, ente protetor das florestas o qual faz as pessoas más que destroem a natureza, se perderem na mata. O Curupira aparece logo no início desta cena como um símbolo do pedido de proteção que é feito para a floresta. Os elementos já citados ajudam a conduzir o espetáculo de maneira inteligente e leve, porém são percebidos com mais facilidade por quem conhece a realidade regional. Claro que isto não significa que um outro tipo de público não entenda o espetáculo, já que a única diferença está na maneira de olhar, de interpretar, pois as pessoas que estão fora do contexto da região trazem outras referências de vida.

O espetáculo é todo envolvido pela cena amazônica, utilizando materiais regionais no cenário e adereços, além de roupas, danças folclóricas e músicas regionais bem características do imaginário paraense, que serão detalhados no terceiro capítulo. Ao observar alguns objetos utilizados no espetáculo, verifica-se que existe neles uma carga simbólica, envolvendo várias referências associadas ao imaginário da região, como por exemplo o maracá, que é um instrumento de origem indígena, conhecido por ser utilizado pelos pajés e feiticeiros para evocar os espíritos a proteger a floresta. No entanto, observa-se que este utensílio não aparece apenas como um simples adereço nas mãos dos atores, que cantam e marcam a cena repetindo o trecho “Amazônia, vais morrer”, mas como uma simbologia que vai além, expressando um pedido aos espíritos para salvar e proteger a Amazônia. 

Outro utensílio regional presente em cena é a cuia
 , também de origem indígena. Segundo algumas narrativas, é um instrumento usado no campo da magia, por isso aparece exatamente na cena das comadres, quando uma delas urina na cuia e diz que é para fazer uma simpatia que vai amansar o marido. Nota-se que nada está em cena aleatoriamente, pois em tudo existe uma intenção e um porquê de estar ali. Estes detalhes enriquecem e engrandecem a cena, conduzindo o público ao mundo poético e encantado da cultura local. 

O que constitui a cena amazônica é a cultura da região que está representada nos objetos, adereços, roupas, acessórios, modo de andar e jeito de falar que se evidenciam no espetáculo, assim como as crenças, mitos e superstições que envolvem o drama. 

O caboclo amazônico, mesmo com a influência das tecnologias modernas, transmite muitas informações que tiveram acerca da cultura indígena, com suas pajelanças, seus sonhos, seus rituais e crenças, em que o sonho – a vida na horizontal – muitas vezes se mistura e se entrelaça com a realidade da existência – a vida na vertical – de tal modo que, para o caboclo, o sonho é uma outra realidade, aquela que vai além dos fatos e dos acontecimentos, como se fosse uma miragem, um holograma. Este talvez seja um dos pontos fortes de empatia que o público tem com o Ver de Ver-o-Peso, levando-o a uma identificação que o impulsiona muitas vezes ao desejo de assistir ao espetáculo mais vezes.

2.3 O VER DE VER-O-PESO
2.3.1 O processo de criação do espetáculo

Em 1980, quando o Grupo Experiência voltou a Belém depois das apresentações pelo Projeto Mambembão, defrontou-se com os mesmos problemas: a falta de textos de autores locais que retratassem as questões regionais. O elenco descobriu o autor paraense Benedito Monteiro, um romancista, contista, cronista que escreve com uma linguagem regional, os fatos ocorridos na cidade.

O Carro dos Milagres foi o texto de Benedito Monteiro que mais chamou a atenção do grupo. O conto levou o elenco a muitas observações sobre Belém, dando início à pesquisa de campo. Então, o grupo passou a atentar a situações corriqueiras na cidade, para correlacionar com o texto. Com essas observações, o grupo chegou à feira do Ver-o-Peso, que é o celeiro da cultura amazônica, onde se desvelam vários tipos regionais e reportam seus freqüentadores ao centro de grandes acontecimentos. 

Através da pesquisa de campo, começaram a reunir vários elementos e outro texto foi-se formando com um enfoque nas observações feitas na feira. Assim, perceberam que a única saída era a criação coletiva. A partir daí, o grupo decidiu escrever e montar um espetáculo sobre a feira do Ver-o-Peso que, além das observações feitas em campo, também tinha como fio condutor, o texto Como Cansei de Ver-o-Peso, escrito por Geraldo Salles, Afonso Klautau, Fernando Souza, um musical que mostrava Belém do Pará desde a fundação, com ênfase em seus aspectos típicos. Geraldo, em entrevista, diz que: 

O espetáculo Como Cansei de Ver-o-Peso, não se aprofundava nos contextos político e social, então o grupo queria algo mais profundo, crítico no tocante aos problemas sociais e culturais da região. Fomos conhecendo poemas e textos regionais, elegemos como fio condutor este meu espetáculo, então, iniciamos a pesquisa de campo no Ver-o-Peso e o texto foi aos poucos tomando forma e dimensão. (SALES, 2003)
. 

Com uma nova proposta de espetáculo, que adentrasse a cidade de Belém, o grupo abordou, no Ver de Ver-o-Peso, questão do imaginário amazônico, como lendas, mitos , crenças e superstição, retratando também promesseiros do Círio de Nazaré, pivetes que circulam na cidade, batedores de carteiras, brigas dos feirantes e falcatruas da feira. Utilizaram um linguajar bem próprio dos caboclos ribeirinhos, principalmente o sotaque característico de Cametá, uma cidade do interior do Pará, caricaturando, de maneira bem engraçada, os personagens, para que a realidade fosse retratada de maneira cômica, leve, sem ser algo extremamente realista que chocasse o público.

Toda a montagem foi uma produção coletiva. O texto só foi escrito depois do espetáculo montado. Durante quatro meses, os próprios atores visitaram diariamente o local com gravador, lápis e papel, incluindo-se na feira e pesquisando os tipos populares que compõem a cena amazônica. Cada um construiu o seu personagem de acordo com o que foi observado na pesquisa de campo.

Quando o Grupo Experiência iniciou as pesquisas, através de entrevistas e observação do dia-a-dia da feira, percebeu que as respostas não eram espontâneas, pois os feirantes recusavam-se a responder verdadeiramente aos questionamentos. O grupo notou que a forma de entrevista estava intimidando e mascarando as respostas dos feirantes. Então, o Experiência decidiu sutilmente mudar a estratégia e fazer parte daquele mercado, já que havia um integrante do grupo que vendia artesanato na feira e logo facilitou a entrada dos companheiros. Era laboratório permanente, como se já fizessem parte da feira, montaram barracas e venderam produtos, para se aproximar bem daquela realidade cotidiana e entender melhor o imaginário, as crenças, mitos e ritos que compõem a vida desse povo. 

As histórias, que observaram no mercado, fizeram o grupo compreender o verdadeiro sentido de elaborar um teatro voltado para a realidade social de sua região, mantendo viva a história do povo. O laboratório foi muito importante para enriquecer a cena amazônica, com originalidade e veemência. 

Nesse envolvimento com o tema do Ver-o-Peso, o Experiência procurou examinar minuciosamente cada situação vivida pelo povo da região e constatar os problemas que enfrentam aqueles que ali trabalham para sobreviver. Após a observação de campo e as conversas, organizaram o texto para o formato dramatúrgico. A peça consegue retratar o olhar do homem paraense, seu modo de ser, de falar, de sentir, de crer e de viver, aborda a devastação ecológica, a extinção dos produtos tradicionais, a mudança de costumes, a repressão social, enfim, o dia-a-dia dos que vivem na feira, dos que passam por ela ou dos que falam sobre ela. O Grupo Experiência foi o intérprete criador da cena amazônica, uma vez que foi o próprio grupo que pesquisou, criou e interpretou.

2.3.2
A trajetória das duas décadas do espetáculo

A estréia do Ver de Ver-o-Peso em julho de 1981, no teatro Waldemar Henrique, a qual obteve grande sucesso de público no teatro paraense. O espetáculo participou do Festival de Inverno de Campina Grande - PB, onde foi indicado como melhor espetáculo versão 81, Natal Silva e José Leal receberam prêmio de melhores atores. O Grupo Experiência, ao abordar o dia-a-dia do tradicional mercado do Ver-o-Peso, permitiu aos espectadores visualizarem aspectos políticos, sociais e econômicos do Estado do Pará, pela feira do Ver-o-Peso, um cartão de visita da região, onde são representados muitos dramas, histórias e personagens típicos.
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Figura 5 – Espetáculo Ver de Ver-o-Peso. (Foto Publicada no Jornal Liberal no dia 27 de setembro 1981)

O Ver de Ver-o-Peso tem uma rica comicidade e alguns momentos trágicos, com uma enorme carga emocional, que consegue arrancar da platéia muitos aplausos entre uma cena e outra. Aborda problemas como devastação da Amazônia, miséria, exploração e prostituição e com humor, conduz o público à reflexão e à conscientização dos dramas vividos na região. É uma obra engajada, de idéias críticas, que satiriza os comportamentos sociais e leva a reflexões. O enredo acompanha as mudanças do Estado, do País e até do mundo, existindo um diálogo constante com a mídia e com os principais assuntos que estão em evidência.

É necessário ressaltar que são diversas as definições atribuídas a este espetáculo. Já foi definido por alguns críticos (os quais serão citados mais adiante em alguns depoimentos) como um espetáculo de cunho ecológico, uma vez que pretende valorizar o elemento regional. É também considerado por muitos como uma comédia musical, uma sátira musical ou uma revista musical, por apresentar muitas características do teatro de revista. 

As cenas do espetáculo envolvem feirantes, policiais, meninos de rua, turistas, prostitutas e outros tipos. Há também cenas que se reportam a estórias do curupira, do boto, da mãe do corpo, lendas e mitos da região amazônica que são lembrados no espetáculo (as cenas serão descritas e analisadas no terceiro capítulo).

Com isso, o espetáculo Ver de Ver-o-Peso resgata a cultura popular, entrelaça a vida real com o imaginário amazônico, ao abordar o costume do povo paraense, o que é percebido na primeira cena.

Nesta feira que inventamos/ misturando riso e choro

Realidade e invenção/ vestindo nossas verdades com a roupa da ilusão

No histórico mercado do Ver-o-Peso os sons se misturam. Sons de carros chegando e saindo, mesclados aos gritos de pregões dos feirantes que a todos envolvem. Já no espetáculo, a feira se apresenta multicolorida, rica de costumes e encantos regionais, com muitos sons e burburinhos enfatizados pelos atores, que fazem refletir sobre a vida do povo do Norte. 

Para caracterizar ainda mais a feira real, são utilizados, durante todo o espetáculo, os pregões cantados pelos feirantes, demonstrando um círculo de continuidade, como é o verdadeiro mercado do Ver-o-Peso, que possui uma movimentação constante, um ciclo que não pára, um recomeçar contínuo no dia seguinte, quando tudo se repete:

Venha aqui minha freguesa

que o jambu tá uma beleza

tem repolho, alface e chuchu

Olha o côfo da pescada

Caranguejo e a dourada

Leve dois a preço de um

Aproveite que está no fim

Aproveite que está no fim

Olha aqui o cheiro verde

Acolá não tem mais não

Manga verde, manga rosa

Olha ali lá vai o ladrão

Olha o rapa vai te prender

Olha o rapa vai te prender

Isso é o Ver-o-Peso

Isso tem por cá

Vida, sonho e medo

Lama, fama, sonho, riso e dor 

Nesta feira em que se embaralham sonhos e realidades, os personagens, com seus gracejos burlescos, conduzem o espectador a momentos mágicos através de uma história que se vale da expressão popular, da ironia, do sarcasmo, da sátira e da comédia para trazer à tona a construção do conhecimento popular com a finalidade de divertir e fazer rir a quem assiste ao espetáculo. Este espetáculo retrata com encanto, o cotidiano da maior feira-livre da América Latina, envolvido na cena amazônica. 

A peça analisada traz uma raiz muito forte da vida do caboclo amazônico, suas crenças e costumes retratados no dia-a-dia do mercado do Ver-o-Peso, mostrando as ervas amazônicas, as curas milagrosas, o jeito de falar do povo vindo do interior do Estado, as artimanhas dos vendedores de uma feira e a rotina paraense. Isso, muitas vezes, conduz o público a uma reflexão acerca da situação sócio-econômico-cultural, na qual está inserido.

Na década de oitenta, o Teatro Nazareno tentava sobreviver, com apresentações no período da festa do Círio de Nazaré, onde o Grupo Experiência apresentou o Ver de Ver-o-Peso no extinto Teatro Moderno, lembrando as revistas que se apresentavam na década de 30. Wlad Lima
 conta que muitos espectadores diziam que aquele teatro era o lugar mais adequado para esse tipo de espetáculo, uma vez que ele possuía característica do teatro de revista.

Em 1982, quando participou do Mambembão, o Ver de Ver-o-Peso foi denominado de revista musical. O espetáculo viajou por várias cidades do Brasil, como Belo Horizonte, no Teatro Marília; Brasília, na sala Martins Pena do Teatro Nacional; Rio de Janeiro, no Teatro Cacilda Becker; São Paulo, no Teatro Maria Della Costa e, em Vitória, no Teatro Carlos Gomes, tendo feito sete apresentações em cada Estado.

O projeto Mambembão visava à integração do teatro brasileiro, selecionando montagens significativas de diversas regiões para apresentá-las nos grandes centros. Em 1982, deu-se a reestréia da peça Ver de Ver-o-Peso. Este espetáculo retornou à cidade com a mesma performance que apresentou no projeto Mambembão, sempre com sessões completas todas as noites, recebendo os melhores elogios da crítica especializada de todas as capitais em que se apresentou.

A crítica do Jornal do Brasil considerou-o um excelente espetáculo, comentando que:

Ele começa de maneira enganosa, em que o espectador tem a impressão que assistirá a um daqueles “esforços louváveis” de um grupo regional que deseja refletir sobre a sua área de atuação cultural. Ao dividir a peça em quadros, a maioria cômicos, sobre a vida e a atividade da feira do Ver-o-Peso de Belém, parecia que o grupo à primeira vista, desejava reproduzir um programa humorístico de televisão, com piadas já previsíveis. Mas essa aparência se desfaz no decorrer do espetáculo, quando se pode perceber a engenhosidade do diretor Geraldo Salles em montar e demonstrar as cenas sem que o espectador tenha tempo de se refazer da anterior. Esse movimento contínuo, tão próximo ao de uma feira real, acaba sendo o ritmo interno do espetáculo que só se descobrirá depois de estar totalmente envolvido por ele (MAMBEMBÃO..., 1982, p.18).

O diretor do grupo comenta que o Ver de Ver-o-Peso começou a voltar todos os anos porque a platéia sempre solicitava e quando lhe perguntavam “Por que continuava apresentando o Ver de Ver-o-Peso?”, a resposta era “Porque o público quer!”. Há pessoas que já assistiram à peça muitas vezes e querem assistir mais. Ele ainda cita Fernanda Montenegro, que teria dito: “O castigo dos deuses é inevitável quando se interrompe a carreira de um espetáculo de sucesso”. 

Em Belo Horizonte, a peça fez tanto sucesso que a crítica Magda Lenar (1982, p.3) escreveu o artigo analisando o espetáculo:

Quem vê Ver de Ver-o-Peso fica sabendo o que se passa lá no Pará, o Norte do Brasil de inúmeras, infinitas e belíssimas tradições. Esse trabalho do Grupo Experiência é importantíssimo pois conserva os costumes de um povo fazendo viva a apologia de que é preciso preservar em nosso País, as raízes. Somos povo, continuidade, porque temos raízes. As origens é que constróem o futuro e o regionalismo é uma das coisas mais contabilizantes e prioritárias desta nação em vias de colonialismo. A peça é como um grito de alerta para o sofrimento e angústia de um povo verde-amarelo que está sendo sufocado pelas “multicompotas nacionais”. O calor e garra com que os componentes do Experiência se conduzem durante o espetáculo é uma demonstração cabal de que acreditam no que fazem. Trata-se da sua verdade. Sua realidade, sem sofisticação. Apresentada pura e simplesmente como o desenrolar de Feira do Ver-o-Peso de Belém do Pará.

Esta crítica gerou muito orgulho para o povo do Norte, vindo reafirmar o valor da produção local e tendo uma importância histórica para o teatro paraense, região que é olhada sempre erroneamente e com preconceitos, uma vez que muitos desconhecem a história da produção cultural do Pará, pois a maioria das pessoas só valoriza as produções do eixo Rio-São Paulo.

Lenar comenta ainda que os recursos, utilizados de forma simples e colorida nos figurinos e nas falas, representam a valorização da terra natal e seu contexto regional, muito bem expresso na atuação dos atores. Também considera que os integrantes do grupo trabalham com homogeneidade, vivendo e construindo seus personagens com verdade, como se despertasse a cada momento para a necessidade da descolonização da cultura paraense, fato este não observado, segundo a crítica, nas representações teatrais mineiras, em que muitos não usam as tradições e raízes de uma região rica de emoções e cultura como é Minas Gerais. A crítica finaliza seus comentários, destacando e valorizando a garra, emoção e verdade percebida no fazer teatral dos atores amadores de Belém do Pará.

O espetáculo partiu para Vitória do Espirito Santo pelo projeto Mambembão e, ainda em 1982, chegava a Brasília com as melhores recomendações possíveis de crítica e público de Belo Horizonte, Vitória, São Paulo e Rio de Janeiro. A crítica teatral, nas cidades em que o espetáculo atuou, apontou o Ver de Ver-o-Peso como um fenômeno artístico que arrebata e seduz a platéia com humor, crítica social e beleza musical, abordando a questão ecológica e cultural da Amazônia. Assim, o Ver de Ver-o-Peso, espetáculo mais encenado no Brasil, mostra para o País a qualidade do teatro paraense.

Este espetáculo entrou para o livro dos recordes, o Guinness Book, por ser o espetáculo brasileiro mais apresentado consecutivamente, com uma estimativa de público de mais de dois milhões de pessoas, segundo a pesquisa feita até 2002. 

Em 1987, o espetáculo, sempre com sessões completas, fez voltar cerca de 200 pessoas da bilheteria do Teatro da Paz após disputar ingressos com os cambistas. É, verdadeiramente, um espetáculo de muito carisma junto ao público. Esta empatia despertou-me a curiosidade de descobrir o que o leva a ter tanto sucesso, ano após ano. É fácil descobrir na platéia pessoas que já assistiram à peça várias vezes. Geraldo Sales costuma dizer que “tem gente que sabe o texto com perfeição, conhece as músicas, mas sempre se surpreende com o ritmo e com a força do trabalho desenvolvido pelo elenco”
. 

A peça foi considerada, também, pela critica e pelo público, uma das melhores revistas musicais montadas por um grupo local. Apresentou-se durante a Conferência Mundial sobre Meio Ambiente e Desenvolvimento, no Rio de Janeiro, em 1991. Em 1992, o espetáculo foi convidado a participar da programação cultural da Rio 92. Foi também nesse ano que a atriz Nilza Maria
 entrou para o elenco. Nesse período, o texto foi recriado e reorganizado por José Leal. Saíram as cenas escritas por Ramon e foram inseridas mais cenas com questões ecológicas e com modificações em relação ao texto original. Foram retiradas algumas cenas, como a do menino de rua, e acrescentadas outras como, por exemplo, a das ervas que reclamam contra a exploração por uma multinacional, a mesma reclamação que faziam antes as piramutabas
 que ganhavam o pomposo nome de cat-fish. Os diálogos dos urubus, que servem de ligação entre uma cena e outra, tiveram outro conteúdo, com a discussão de questões mais atuais, que são renovadas, adaptadas e atualizadas a cada apresentação. 

Leal, em entrevista, conta que:

Em 1992 Geraldo Salles o chamou e resolveram que iriam mudar tudo e tirar as cenas escritas por Ramon sem perder o fio condutor, pois existiam pessoas que trabalhavam com o Ramon e exigiam direitos autorais e queriam ganhar muito mais, gerando uma certa confusão.
 

Para fazer essas mudanças, José Leal diz que refez várias pesquisas no Ver-o-Peso e em jornais, observou a cidade e situações, como a cena em que uma feirante é atingida por um tiro na testa. Esta cena nasceu de um fato ocorrido na cidade e reportado em jornal. A recriação destas novas cenas foram feitas por Leal, que trabalhou sozinho e decidiu deixar a cena da Maria Igarapé
, de Geraldo Salles, extrair o poema do Gantuss e inserir o poema do José da Silva Villar. O elenco, desta vez, não teve participação nas cenas, apenas nos improvisos de “cacos”
.

Leal também diz que, a cada mudança na política, na cidade, novos acontecimentos, ele vai mudando e acrescentando algumas coisas sem perder o fio condutor do espetáculo. Este é um exemplo pertinente à afirmação de Vicente Salles (1994, p.319): “Se compreendermos o teatro na sua acepção mais ampla – a de encenação, poderíamos entender a vida cotidiana teatralizada”. Isto ressalta a importância desta pesquisa em analisar a cena amazônica, a teatralização dos costumes e da vida cotidiana, envolvida em histórias tradicionais que dialogam sempre com o contemporâneo e atravessam fronteiras.

Geraldo Salles considera o Ver de Ver-o-Peso como um cartão postal que, além de divulgar a cidade nacionalmente, fez o espectador paraense aprender a valorizar a arte local. Por se tratar de um musical cômico, o diretor cita Molière para tentar explicá-lo: “Rindo se criticam os costumes”
. Para Geraldo, o que levou este espetáculo ao grande sucesso foi a  identificação do público com os personagens pois, no final das contas, o povo ri de si mesmo
. 

Geraldo define, ainda, o espetáculo como uma mistura de teatro de revista, comédia de costume e drama social, que tem uma estrutura camaleônica e dá possibilidades de, a cada ano, serem feitas novas adaptações, a exemplo das roupas que foram atualizadas com desenhos indígenas que ficam na barra das calças e saias, caracterizando ainda mais o regionalismo, ou como as barracas que mudaram seus aspectos, seguindo a nova padronização da feira.

Podem ser também encontradas outras mudanças no texto, como a cena em que a atriz Natal Silva representa uma feirante que atende um celular na feira e fala com o Bin Lader. O espetáculo, mesmo com suas alterações, não perde o fio condutor da história, relacionando-se sempre com assuntos atuais, dialogando com a tecnologia e com a globalização, sem perder o regionalismo. 

Um fato que destacou o Ver de Ver-o-Peso foi que um vereador da cidade queria tombar o espetáculo como patrimônio cultural, o que não foi possível pois, segundo Nilza Maria, caso fosse tombado, o espetáculo não poderia mais ter novas adaptações no texto. Uma vez que o texto necessita acompanhar os fatos atuais e, a cada ano, adaptar novas sátiras para se manter vivo como a cultura, que é dinâmica e jamais estática, conta, então, a atriz que o grupo preferiu que ele não fosse tombado.

Outra polêmica refere-se ao nome do espetáculo. Algumas vezes, o espetáculo é escrito Ver de Ver-o-Peso em outras Verde Ver-o-Peso. Leal explica que, a partir da Eco92, o espetáculo passou a ser escrito “Verde”, junto. Geraldo Salles disse que nunca mudou, sempre foi “Ver de” separado. Assim, até hoje paira a dúvida de como realmente se escreve o nome do espetáculo. Esta confusão na escrita é percebida nos jornais, nas chamadas da televisão e nos cartazes, que acabam adotando as duas maneiras. Porém, neste trabalho, adoto a primeira escrita, como foi registrado no início e de acordo com o diretor Geraldo Salles: Ver de Ver-o-Peso. 

É importante observar a primeira ficha técnica do Grupo Experiência no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, para comparar o número de pessoas envolvidas no primeiro ano do espetáculo com o existente atualmente, observando quem permanece no espetáculo até hoje. A primeira ficha listava no elenco Cláudio Barros, Natal Silva, Paulo Fonseca, José Leal, Wladilene Lima, Lou Cardoso, Lu Miranda, Jorge Brito, Sidney Ribeiro, Paulo Vasconcelos, Olinda Charone, João Renato Chaves, Carlin Oliveira, Maria de Belém. A direção musical e a música eram feitas por Armando Hesketh, os músicos eram João Lenine, Rui Baldez e Roberto Ribeiro. Na iluminação, o grupo contava com o trabalho de Ribamar Chacon e Augusto Conduru. O cenário e o figurino foram executados por Néder Charone, os adereços foram confeccionados por Bach, José Leal, Wlad Lima e Elenco. Na coreografia, o trabalho foi de Augusto Rodrigues, os maquinistas eram Bach, Ribamar, Nonato e Zezinho, a produção era de Geraldo Salles e do Grupo. O texto foi escrito por José Leal, Ramon Stergman, Alfredo Gantuss, Geraldo Salles e Elenco.

O elenco que compunha, então, o Ver de Ver-o-Peso conquistou, ao longo dos anos, prestígio junto ao público paraense. Wlad Lima, Cláudio Barros, Edgar Castro, Olinda Charone e José Leal assumiram carreira como diretores de teatro e angariaram sucesso e premiações.
Contava-se, também, com os talentos de Ronaldo Bergman, Nando Lima e Lúcia Chedieck, na coreografia, Ribamar Chacon, um dos mais respeitados iluminadores da cidade e Edyr Proença, na música, que fazem com que o Experiência seja considerado um celeiro de artistas. Geraldo Sales costuma dizer que “o Experiência não faz ninguém, mas investe e acredita no talento das pessoas”
. Ele lembra, entretanto, que “talento somente não resolve, é preciso transpiração, ou seja, muito trabalho e isso se constitui no segredo desses artistas que acertam”.
 

Na ficha técnica de 2004 do Grupo Experiência, observa-se um elenco formado por Armando Pinho, Zezé Caxiado, Álvaro, Natal Silva, Nazaré Porto, José Leal, Paulão, Paulo Vasconcelos, Paulo Cunha, Geraldo Salles, Nilza Maria, Nazy e Sal. A direção musical continua com Armando Hesketh, que é também músico do espetáculo, toca violão ao vivo, e Paulo Assunção, que trabalha com percussão e efeitos, no espetáculo. A iluminação permaneceu com Ribamar Chacon. O cenário e o figurino são agora do elenco, os adereços também. A contra-regragem é de responsabilidade de Tânia Gemaque e Ribamar Monteiro. A produção e de Geraldo Salles e Grupo. O texto passou por restruturação e quem o assina hoje é José Leal. 

Depois de observar a história do Grupo Experiência e ter constatado o cômico como elemento indutor escolhido pelo grupo para conduzir o Ver de Ver-o-Peso, resolvi descrever este gênero em um subtópico, destacando o riso e o distanciamento que ele provoca no público para com a obra, passando pela recepção desse espetáculo, que gera uma empatia imediata, para assim melhor compreender o que singulariza, por décadas, a cena amazônica na referida obra.

2.4
O RECURSO CÔMICO NA CENA AMAZÔNICA

2.4.1
O riso, o distanciamento e a comicidade

Tudo são sonhos e magias neste rico espetáculo musical amazônico, chamado Ver de Ver-o-Peso, em que o público se transporta a momentos e situações muitas vezes já vividas ou presenciadas por eles, misturando passado e presente, levando a um jogo de identificação em que o rir é um rir por nada, quero dizer um riso descompromissado. Assim, observa-se que um dos principais objetivos deste espetáculo é fazer rir, sendo um rir automático e impensado, mesmo que, depois deste riso, venha uma reflexão do momento do aqui e agora. 

A idéia deste espetáculo, apesar de usar a sátira, não é só criticar quem está no governo, mas refletir sobre as ações políticas dos que estão no poder, relembrando o que foi feito, o que está sendo realizado, enfatizando, assim, a história do momento, como também valorizar e divulgar a cultura amazônica, através dos costumes, hábitos e crenças, que são trabalhados neste espetáculo, gerando a partir daí a cena amazônica, que marca um fazer teatral do Grupo Experiência e sua intencionalidade, de formar e caracterizar uma expressão regional. 

Assim, o Experiência encontra o riso como recurso facilitador para a transmissão da cena amazônica no Ver de Ver-o-Peso. É de se lembrar que também o recurso do riso impensado já foi estudado por vários filósofos, como Ritter (1999, p.11), que diz, “só se pode definir o riso enquanto ligado ao cômico, que, por sua vez, é determinado pelo sentido de existência daquele que ri”. Descrevo, então, o riso como um fazer agitar o diafragma que sacode o peito, devido à compressão dos pulmões, tendo os lábios mais abertos e esticados, suspendendo a face, esticando os músculos faciais, ficando às vezes com o rosto rosado, proporcionando uma grande sensação de prazer, seguida por uma emoção gostosa de se ter.  

No livro I da Poética, Aristóteles faz algumas referências ao cômico. Ele diz, por exemplo, que a comédia representa ações baixas e personagens em ações piores do que a nossa. É o olhar “de cima para baixo” (ARISTÓTELES, 1966, p.102) que caracteriza o espectador da obra cômica, característica esta comumente encontrada no público que assiste ao espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Cheguei a esta constatação por meio das entrevistas realizadas com algumas pessoas do público.

Este mesmo público reconhece muitas situações e personagens que fazem parte do cotidiano paraense, mas não se reconhece na obra, ele sempre vê um amigo, um conhecido, uma situação corriqueira, sem que ele mesmo esteja inserido. O distanciamento provocado pelo olhar cômico faz com que o espectador se veja sempre de fora, sem querer se expor ao ridículo do personagem da comédia.

Aristóteles esclarece também que a comédia não causa dor nem destruição, opõe-se à violência da tragédia, não causa terror nem piedade, pois, para ocorrer a comédia, é preciso estarmos insensíveis a esses sentimentos. Este assunto será melhor abordado mais adiante quando trataremos da teoria bergsoriana. 

Outro aspecto levantado na Poética é o uso de metáforas como característica do cômico. A exemplo disso, há uma cena no Ver de Ver-o-Peso, onde duas caboclas exageram na forma de rezar e pedir a nossa Senhora de Nazaré, utilizando-se de uma ladainha de forma desmedida, o que torna a cena engraçada e facilita, ainda mais, o envolvimento do público com o espetáculo, uma vez que a comédia é o gênero que mais atrai o público, aproximando-o da obra.

A comicidade é produzida pelo jogo de interseção entre o autor, a peça e o público. A teoria clássica sobre o cômico se apóia no objeto do qual se ri (a peça). O cômico, no teatro, possui uma intenção, um jogo para provocar uma reação de riso, enquanto o cômico da vida é espontâneo e inesperado. Torna-se evidente esta intenção constante de provocar o riso no espetáculo que está sendo analisado, através da forma cabocla de andar e falar dos atores. No Ver de Ver-o-Peso, existe uma mistura entre o jogo intencional, objeto de encenação, e o riso espontâneo, reação comum na vida cotidiana, por estar bem próximo à realidade da maioria das pessoas que o assiste. 

Sabe-se que o riso faz parte do nosso cotidiano, porém desde os estudos de Bérgson (1980), observa-se que a melhor forma de analisar este gênero é no teatro, visto que é uma ampliação e simplificação da vida. Este autor baseou-se nas teorias de Aristóteles e aponta três caminhos para a comicidade: o primeiro diz que não há comicidade fora do que é humano. Coisa ou animal só se tornam risíveis se relacionados às ações humanas. O segundo caminho apontado é a insensibilidade. Ele afirma que o maior inimigo do riso é a emoção; já o terceiro é a cumplicidade, o riso coletivo. Esses caminhos apontados por Bergson (1980) ajudaram a definir vários trabalhos sobre as obras cômicas, como o estudo desenvolvido por Cleise Mendes (2001), que propõe uma reconfiguração da catarse e mostra que podemos, sim, ter emoção sem nos afastarmos do riso. Não precisamos ser insensíveis para que ocorra a catarse, já que:

A catarse dramática é um fenômeno que não se reduz nem à experiência puramente emocional nem à aprendizagem lógico-racional. Por não ser nem uma estrutura nem um sentido, mas é um processo e um acontecimento, a catarse (se e quando acontece ou procede) conecta a produção e a recepção da obra, mobilizando o repertório afetivo e intelectual do espectador. (MENDES, 2001, p. 42).

Para Aristóteles, no entanto, o efeito cômico é inofensivo e não gera dor nem destruição, contrariamente ao Pathos, a violência trágica. Sabe-se, então, que a sustentação da tragédia é o terror e a piedade, porém não se pode simplesmente definir o cômico como não-trágico, contrário ao que é trágico, como se tivéssemos que ser insensíveis à recepção da comédia. 

O insensível a que Bergson se referiu, como alerta Mendes, é apenas relativo ao medo e à piedade, pois são as duas únicas emoções que não cabem no cômico. Fazem parte do cômico todas as outras emoções e não se deve ter a emoção como inimiga do riso. “Isso não significa negar, por exemplo, que não se possa rir de alguém que nos inspira piedade, ou mesmo afeição: apenas, no caso, será preciso esquecer por alguns instantes essa afeição, ou emudecer essa piedade.”(MENDES, 2001, p.44). 

Bergson afirma, em suas teorias, que rimos do que nos faz lembrar, de algum modo, a figura humana ou, ainda, quando associamos formas humanas a seres ou quando as trazemos para nossa vivência. Isso também remete a Huizinga (1980), quando fala dos animais mais jovens que podem, por vezes, ser extremamente cômicos em suas brincadeiras. Porém, se observamos cães adultos perseguindo-se mutuamente, dificilmente riremos, pois é nos cães jovens que existe a ludicidade, havendo analogia com as crianças, com a figura humana que provoca o riso; já com os cães adultos, há o temor às reações do animal, noções de brigas entre as espécies que geram terror, medo, um não-prazer que impossibilita a comicidade.

A comédia utiliza, muitas vezes, animais imitando comportamentos humanos, desde Aristófanes, tanto que muitas de suas peças trazem títulos de animais: As Rãs, As Aves, As Vespas, com a liberdade da fantasia, da invenção, sem precisar obedecer à realidade ou ter o compromisso com a verossimilhança, como no drama sério. Este recurso cômico é utilizado no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, pelos dois urubus que contam histórias, ligam os quadros que compõem o espetáculo, tendo a liberdade da fantasia, sem precisar obedecer a uma lógica, relacionando-se assim de maneira engraçada com o público, sendo esta uma estratégia cômica utilizada na cena amazônica, para não deixar o espetáculo perder o tempo e a emoção.

No espetáculo em análise, o riso muitas vezes é contagiado coletivamente, provocado em cadeia, principalmente nas piadas contadas pelos urubus, em que basta uma pessoa começar a rir, para que um grande número da platéia comece a se contagiar. Isto nos lembra o terceiro caminho apontado por Bergson para extrair o riso, que seria o da “cumplicidade”, existindo, neste momento, uma comunhão de valores sociais. 

Essa cumplicidade pode ser também observada no Ver de Ver-o-Peso, por ser um espetáculo local, que envolve a cena amazônica, de fácil identificação tanto por aqueles que fazem parte deste contexto cultural, como por aqueles oriundos de outras regiões, pois retrata um teatro popular de valores comuns e familiares, que leva a platéia ao riso coletivo. 

No cômico, o corpo se faz presente, tem movimento, ações e peso; os defeitos, por mais leves que sejam nos fazem rir, pois todo o desvio é cômico e, se este for acentuado, mais sutil ficará a comédia. No Ver de Ver-o-Peso, os personagens se utilizam de muitos desvios, havendo um jogo de trapaças e brigas. O ridículo se expõe para provocar o riso. Um exemplo disto no espetáculo é a existência de uma personagem bem gorda que é apelidada constantemente pelos companheiros da feira e ridicularizada em alguns momentos. 

Também se destaca, durante a trama, a presença de um casal de matutos vindo do interior do Estado, que chega a Belém para participar da festa do Círio de Nazaré e fica admirado com a grandeza da cidade. Estes personagens portam, de maneira exagerada, suas características interioranas, provocando situações engraçadas e apresentando uma forma bastante desengonçada de andar, além de utilizarem jogos de palavras caboclas e espirituosas, que geram muita confusão na cena onde vão às compras no Ver-o-Peso.

As frases espirituosas estão presentes em quase todo o espetáculo, muitas vezes com duplo sentido, como, por exemplo, na fala da francesa, quando um feirante lhe diz “Tacacá na cuia” e ela repete espantada, por ter entendido ele dizer: “Caca no trou du cull”, que em francês significa um palavrão. Outro exemplo é quando a francesa fala “merci beaucoup” e o feirante acha que ela está dizendo um palavrão, ou xingando-o, existindo, assim, um duplo sentido que veio a gerar confusão, sendo uma cena engraçada que passa pela ingenuidade e ignorância do caboclo amazônico.

Nota-se também que o efeito cômico é intraduzível de uma língua para outra. Ao contar uma piada, se substituirmos algumas palavras, perde a graça, quebra seu tempo e perde a comicidade. O riso não é só cômico, pode-se rir de tristeza, de alegria ou de momentos de felicidade, pois “o prazer da comédia, como obra artística, não se reduz ao riso” (MENDES, 2001, p.19). Dessa forma vê-se que a comicidade está na expressão errada, muitas vezes exagerada, que é bem explorada através da fala cabocla, visando provocar o riso no espetáculo em análise, sendo um recurso insubstituível para não perder o efeito cômico. 
2.4.2
A recepção cômica no espetáculo

Como o Ver de Ver-o-Peso é uma peça dividida em quadros, cada um destes utiliza um ritmo dinâmico e não deixa cair o tempo da ação, ou seja, há uma força de ação que envolve a platéia sem gerar monotonia. Existem as ligações de uma cena para outra, feitas por dois atores que interpretam os urubus da feira, contando piadas e fatos ocorridos na cidade, sempre com muito humor e sátira, atuando como um termômetro que aquece o espetáculo. No próximo capítulo farei a analogia desses personagens com os compère do Teatro de Revista.

As piadas e os fatos relatados pelos urubus são sempre variados e adaptados a cada temporada, acompanhando a contemporaneidade, envolvendo unidade e totalidade, sendo universal ao receptor, provocando empatia e alívio de emoções, uma vez que a cena amazônica na obra está sempre dialogando com fatos atuais, estando aberta a assuntos bem próximos do cotidiano da maioria do público. 

A comédia é um gênero sempre móvel, pois está em constante mutação criativa para não ser repetitiva e cansativa. Acompanha as mudanças e se renova com o decorrer dos tempos. Assim, o Ver de Ver-o-Peso se enquadra perfeitamente nesta mutação, pois se renova a cada ano, e por isso desperta a curiosidade do público em querer assistir às próximas apresentações, sendo esta, talvez, uma das explicações para o longo sucesso do espetáculo. Isto fica constatado, na pesquisa de campo através das entrevistas (Anexos), em que o público manifesta a vontade de voltar a assistir o espetáculo no ano seguinte, para ver as novidades da peça. 

Outra constatação encontrada no Ver de Ver-o-Peso é que ele apresenta uma dramaturgia aberta, desejando que o espectador seja um juiz. Os atores expõem suas opiniões, revelam uma consciência crítica ao espectador, rompendo a suficiência da dramaturgia fechada, instigando o público a ter reflexões e a tomar decisões dentro de um contexto ético-social.

Para tal, o ator desprende-se da ação dramática, dirige-se ao público e comenta a situação social e ecológica do próprio público, vivida na Amazônia mas, nem por isso, pode-se dizer que não ocorre a catarse. Isso é explicado por Mendes (1994, p.44), quando enfatiza: “O autor compõe o texto e nele se entrelaça. O leitor/espectador dissipa o texto e nele desaparece, pois o processo catártico parte da emoção e a ela retorna, mas nesse percurso mobiliza todo o universo do sujeito”. Este é, exatamente, o processo que se verifica no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, em que ator, texto e contexto sociocultural se unificam, através da cena amazônica, construindo um caminhar de emoções com efeito bumerangue, de ida e volta.

Seguindo a dramaturgia contemporânea, o espetáculo reúne várias formas e possibilidades em sua elaboração, misturando as diversas linhas de construção dramática, pois, mesmo cômico, traz alguns momentos trágicos. Ressalta-se um momento funesto bem forte, detectado no Ver de Ver-o-Peso, em que a crueldade se faz presente, na cena que mostra a personagem Maria Igarapé, como uma mulher sofrida que vendia seu corpo no cais do porto, nas proximidades do Ver-o-Peso, personagem que será descrito mais acuradamente no próximo capítulo.

A cena da Maria Igarapé proporciona muitos prazeres que pareciam estar reprimidos, conforme pensava Freud (apud MENDES, 2001, p.30): “O sofrimento de toda a espécie é assim o tema do teatro, e desse sofrimento promete-o proporcionar prazer à audiência”. Para Mendes, a crueldade é o ponto de união das teorias de Aristóteles, Freud, Nietzsche e Artaud, sendo um traço constante na catarse. O público goza da própria compaixão, desejando assistir à realização de um ato terrível, uma vez que o sofrimento promete prender a sua atenção.

Mendes, em sua tese, especifica a idéia de cada um desses estudiosos, ao afirmar que, na visão aristotélica, o drama é um cosmo dotado de lógica e coerência, vendo a catarse como efeito da representação dramática, ponto de partida da obra e sua gênese. Nietzsche, por outro lado, quer livrar a catarse do seu aspecto didático edificante, considerando-a como a própria identidade na raiz do viver, condição do ser particular e universal à deriva, sob o signo do acaso, que permite a visão trágica e dá origem ao drama. Porém, para Freud, somos o único assunto de nosso próprio sonho, o drama – sonho socializado há séculos – que permite a cada espectador colocar-se no centro da cena, simulacro do mundo para ele construído.

Cleise Mendes (1995) observa que o termo catarse, presente na poética de Aristóteles, foi interpretado por vários estudiosos durante séculos. Alguns entendiam a catarse como purificação religiosa através do sacrifício do herói trágico, outros a viam no sentido moral/político/pedagógico de conformação do indivíduo à ordem político-social, ora na acepção médica de purgação do humor, ora no sentido psicológico de alívio das emoções do espectador, como efeito do suspense e da tensão dramática.

Ainda em seu estudo, Mendes (1995) explica que, somente com Nietzsche, em sua Origem da Tragédia, a catarse se liberta das acepções morais, medicinais, políticas ou pedagógicas, caracterizando-se como um fenômeno estético, sensível e sensorial. Nesse sentido, o espetáculo em foco, apesar de ser uma comédia, como já frisados, traz alguns momentos trágicos que proporcionam viver a catarse, na forma como pensou Nietzsche (apud MENDES, 2001, p.29;30), “um fenômeno estético, sensível e sensorial” e “um corpo a corpo de sensibilidade, uma turbação das vontades”. Exemplifica esses momentos trágicos, a cena do pássaro, quando o garoto defende a preservação e a liberdade das aves da Amazônia que são contrabandeadas para fora do País. Outro momento, já relatado, é a cena da Maria Igarapé, sem também esquecer a cena final que fala do sofrimento vivido pela floresta, que é explorada abusiva e ilegalmente, o que pode levar a sua extinção. 

O efeito potencial da catarse não é um fenômeno puramente emocional nem só uma aprendizagem lógica, mas integra os dois processos, pois permite uma vivência e uma distância, utilizando o real e o irreal da ficção, simultaneamente. Como explica Mendes (1995), a catarse é dinâmica e não se limita a uma única forma de drama. Deve ser entendida tanto como uma resposta ao desejo de encenar as ações humanas, quanto sua história.

O que está em jogo no trágico ou no cômico, segundo Mendes (1995, p.47), “é o que toca ao mundo da platéia, e apenas por conseqüência a situação das personagens em cena. Só nos interessamos por aquilo que pertence ao repertório da nossa vivência, real ou imaginária, o que nos espelha”. Esse repertório se faz presente no espetáculo analisado, uma vez que é um espetáculo regional com cenas bem próximas do cotidiano da maioria que a ele assiste, sendo este um forte elemento de atração do espetáculo para com o público. Isto não quer dizer que todo espetáculo regional atraia a platéia, pois é preciso que ele seja bem elaborado, com uma estrutura tão bem amarrada que, por mais que o tempo passe ou os atores sejam substituídos, o sucesso não deixa de acontecer, como acontece com o espetáculo Ver de Ver-o-Peso.

Tanto a tragédia quanto a comédia provocam sucessivas quedas de máscaras. Na tragédia, a falha reflete todo o real, porém na comédia este desvio atinge somente seu portador, como pode se observar nos personagens interpretados no Ver de Ver-o-Peso. O objeto da comédia não é exatamente a ação humana, mas a aparência que a envolve através do seu desmascaramento, para que a verdade se revele:

A catarse operada pelo cômico depende também de uma semi-adesão emocional à personagem: ao mesmo tempo em que sente o alívio de projetar-se em alguém que é livre para agir de modo infantil ou insensato, o espectador aguarda à distância que esse alguém pague o preço por esse privilégio. (MENDES, 2001, p.33).

Mendes explica que o cômico se mostra pessimista em relação ao indivíduo, desvelando seus vícios e fraquezas, enquanto o trágico é otimista em relação a este. O que pode impedir o efeito catártico é a indiferença, já que a obra não pode ser totalmente estranha. É provável que exista uma certa distância entre o espectador e a obra, mas também é necessário que haja situações próximas do receptor, como se fosse uma re-apresentação, para que a comunhão ocorra. 

No espetáculo Ver de Ver-o-Peso, o público se depara com várias situações familiares, bem próximas da maioria que a ele assiste, como já foi comentado, havendo sempre uma grande empatia. Assim, deduz-se que existe, na cena amazônica, facilitação da catarse cômica, fato este constatado através de algumas respostas obtidas para a seguinte pergunta:

Qual a emoção que fica no final do espetáculo?

– Saio do teatro me sentindo mais leve, alegre e encantada pela nossa terra
.

– Saio daqui me sentindo muito bem, é um espetáculo bem animado que deve ser bem divulgado para a história da Amazônia estar sempre viva.

– Saio no final me sentindo muito bem e com “gostinho” de quero ver de novo
. 

– Saio sempre me sentindo muito bem, aliviada, sem tensão ou estresse

Observa-se que o Ver de Ver-o-Peso deleita o espectador com um sentimento de superioridade, fazendo-o sentir-se melhor do que a imagem apresentada, despertando uma sensação de sublime, de grandioso em quem assiste, havendo, assim, uma identificação catártica de um sarcasmo, ante o personagem ridículo. Talvez esta seja, também, uma das razões que faz este público voltar, mais de uma vez, para assistir ao espetáculo.

O espectador da comédia esquece a seriedade que a vida real lhe impõe, pois a personagem cômica é mais livre do que o público, já que possuindo a liberdade do ridículo, torna-se símbolo de relaxamento, deixando fluir a mais livre expressão. A comédia, então, proporciona ao espectador este relaxamento, que faz com que a realidade mostrada no Ver de Ver-o-Peso seja uma realidade menos agressiva, apesar da gravidade abordada por algumas cenas. 

Isso não afasta a consciência crítica, mas traz uma reflexão mais prazerosa e menos árdua. Talvez se este espetáculo só fosse elaborado de maneira trágica, não perdurasse por tantos anos, ou não despertasse a vontade de voltar a assistir, já que o cômico causa prazer e leveza, enquanto o trágico provoca piedade e terror.

Mendes (2001, p.81) afirma que, “para entendermos a catarse no cômico, é importante verificarmos as variações de coisas que se sucedem no processo de produção-recepção-avaliação do efeito cômico, entender a estima do fruidor e a ojeriza da crítica”. A relação espectador e comédia é marcada pelo deixar cair do maior número de máscaras possíveis, como já foi comentado, revelando a farsa mais grotesca sem dor, pois a ação cômica tem um movimento que mostra todos os desvios de comportamento, inclusive dos mais nobres da sociedade.

Como exemplo, citemos os “causos” verídicos contados pela cabocla, representada pela atriz Natal Silva, que brinca com nomes famosos da sociedade paraense, de maneira bem “engraçada”, provocando no público, um grande prazer ao ver as pessoas renomadas e conhecidas da cidade, devido aos cargos que exercem, colocadas no palco como pessoas comuns e iguais a todos ou em situações engraçadas. Com isso, a comédia desperta o sentimento de vitória no espectador em relação à obra. Sua concepção básica, como afirma Palmer (apud ARÊS, 1990, p.17) “da comédia exterioriza um sentimento de vitória sobre qualquer obstáculo ao bem humano e social, as diferentes teorias não sendo mais que variações dessa verdade fundamental.”

Segundo Bergson, um dos princípios gerais do efeito cômico está exatamente na mecanização de gestos e comportamentos humanos, produzindo uma imagem rígida e deformada em lugar do indivíduo inteligente e ágil. Para este autor, a personagem cômica é:

Aquela para quem os próprios defeitos são “invisíveis” e, exatamente por isso, nítido para o observador. A exibição dessas personagens na comédia, a construção de situações que enfatizam essa inconsciência nociva, parte fundamentalmente de um processo de desmascaramento; o riso do observador tem sempre algo de cruel, seu prazer depende do insucesso da personagem em manter algum tipo de disfarce. (BERGSON, 1984, p.76).

Tem-se, portanto, na comédia a empatia ou o distanciamento cruel que possibilita à platéia sentir-se vingada em certas ocasiões, levando ao famoso ajuste de contas. Entretanto, a representação cômica revela ao homem sua verdadeira condição, pois é no cômico que temos imitação da fraqueza do indivíduo, investindo na crença de uma sociedade forte, capaz de punir e reabsorver as inclinações levianas, assim como os desvios do comportamento padrão. Essa imitação da fraqueza é observada através da cena dos feirantes com o rapa, em que eles expõem seus defeitos, revelam seus medos, mas expressam suas angústias e desejos de justiça perante a autoridade carrasca do rapa, gerando, com isso, um ajuste de conta e uma punição do personagem do rapa, por este ser negativo e mal.

O herói da comédia é o grupo social, que vigia e castiga pelo riso. É exatamente esta punição que gera prazer na platéia, como pode ser constatada na cena do “rapa” quando os feirantes, apesar de expressarem medo, colocam as angústias sofridas, expõem a situação, a qual o público se encarrega de julgar e castigar. Este tipo de sentimento é gerado em várias cenas, levando o público a se sentir compensado e atenuado, no desejo de justiça. 

Observa-se assim o teatro contemporâneo, nesta dramaturgia moderna que vem trabalhando as múltiplas possibilidades de criação, aberto a todos os caminhos possíveis e impossíveis como se evidencia no espetáculo em análise, uma vez que se trata de um teatro cômico, que trabalha conceitos, valores, afetos e emoções do fruidor, gerando uma cumplicidade entre platéia e espetáculo, por meio da cena amazônica que o grupo se propõe a trabalhar. 

Vale lembrar que o recurso da comicidade, utilizado no espetáculo em questão, foi uma conseqüência espontânea e involuntária advinda do processo de construção que se foi formando gradativamente com a cena amazônica, em que o grupo foi improvisando e formando quadros a partir das observações de campo, gerando essa veia cômica, além de associar e utilizar algumas características do teatro de revista que é trabalhado no gênero cômico. 

Após os dois primeiros capítulos, de conteúdo histórico, e que serviram para que o leitor identificasse e compreendesse certas terminologias do universo Ver de Ver-o-Peso, é necessário agora iniciar uma análise descritiva e semiológica deste espetáculo, para que se possa apreender a cena amazônica que o constitui, em todos os ângulos possíveis, passando pelos elementos cênicos, através dos signos visuais e auditivos, até a observação das funções semiológicas expressas no espetáculo.

3 A ANÁLISE DO ESPETÁCULO

3.1 O TIPO DE ANÁLISE ESCOLHIDA

Esta pesquisa tem como principal objetivo investigar a cena amazônica presente no Ver de Ver-o-Peso que singulariza o Grupo Experiência, analisando os elementos significantes no espetáculo. 

Para desenvolver esta análise, optei em fazer uma leitura transversal
da obra, tendo por base os procedimentos explicados por Demarcy (1978, p.35), que pressupõem três operações, a saber:

1- Reconhecimento dos elementos significantes no espetáculo.

2- Leitura desses elementos através do isolamento dos sentidos múltiplos, a partir de um relacionamento com a realidade sócio-cultural.

3- Ancoragem dos signos verdadeiros: através da combinatória, do reconhecimento de traços de afinidade ou de complementaridade entre os diversos significantes, que se produzem ao longo do desenrolar da representação.

Os significantes identificados no Ver de Ver-o-Peso expressam os costumes do povo paraense, o modo de vestir, falar, enfim, a cultura de um povo, apresentada pela maneira estilizada de compor a cena amazônica. Assim, os significantes que pretendo isolar são os conteúdos encontrados nos elementos cênicos, representados através dos personagens, das cenas, do cenário, do vestuário, da fala, dos acessórios, da iluminação etc., pois com estes significantes busco localizar o que expressa a cultura local, passando pelo modo de vida e característica do povo da Amazônia, focado no celeiro cultural que é o mercado do Ver-o-Peso, para a partir daí compreender o significado expresso na obra.

A análise deste trabalho é realizada através dos diversos signos que surgem no desenrolar da trama. Primeiro, descrevo os personagens e as cenas, para facilitar a visualização do leitor, expondo os personagens em uma tabela, classificando os elementos em sistema e sintagma, sendo o sistema uma terminologia adotada por Barthes(1993), que é uma série de campos associativos ou como conceitua também Nöth (1996, p.39), “um grupo de palavras que pode substituir um segmento dado na cadeia falada”. Já o sintagma, sinônimo de paradigma, é uma combinação de signos, linear e em ordem, um após o outro. 

O leitor observará também outra tabela com o mesmo objetivo exposto acima, no final deste trabalho, dos signos visuais, envolvendo o cenário, o vestuário e o corpo. Com a visualização dos elementos trabalhados, presentes no espetáculo, possibilito o reconhecimento dos significantes existentes na obra, para chegar à apreensão da cena amazônica expressa nesse contexto.

Retornando à questão da leitura transversal, uma vez trabalhada a Consciência Sistemática (Paradigmática), que é a seleção dos signos, e a Consciência Sintagmática, que é a hierarquia estabelecida na combinação dos signos, Demarcy, com um movimento de ida e volta, divide o seu método de leitura em dois momentos: aqui aplicados na análise do espetáculo em estudo.

· 1o Momento – Confronta-se o signo isolado com a sociedade, obtendo-se seu significado em relação a essa sociedade. Como exemplo deste 1º momento, toma-se a cena do “rapa”
 no espetáculo Ver de Ver-o-Peso. A figura do “rapa” têm seu significado, para a sociedade dos feirantes, associado a roubo. Outro exemplo é a cor vermelha, citada e/ou mostrada na peça, que é associada pelo público ao Partido dos Trabalhadores (PT) mas, para evitar esta ligação, a feirante tira da bolsa um lenço vermelho e logo justifica ao público, que isto não é representação do PT.

· 2o Momento – Confirma-se o significado no universo da obra, faz-se a relação do signo com os demais signos presentes no texto e identificam-se traços de afinidades ou oposições, descobrindo-se a permanência de um significado através de significantes variados. 

Dá-se como exemplo, para facilitar a compreensão deste 2º momento, a cena da Helen Rubestein que representa um cosmético mundial, simbolizando uma multinacional, que leva os produtos da Amazônia para, depois, retornarem à região pelo dobro do valor. Também se pode colocar o exemplo do maracá, que é um instrumento cujo significado está ligado à sociedade onde é encontrado, mudando de significado de acordo com a região. Por exemplo, na Região Norte, o maracá é símbolo de feitiçaria muito utilizado pelos índios, no entanto, em outras regiões pode ser visto como simples instrumento de percussão. 

Demarcy (1978) pretende evidenciar o político e o ideológico no signo e na semiologia, pois, no primeiro momento, a semiologia procura desenvolver uma relação entre os signos, isenta de compromissos ideológicos. Quanto a esse aspecto, observa Teixeira Coelho Netto (2003, p.48-49):

Este trabalho que a semiologia se propunha era na verdade uma operação de eliminação do signo, pois o signo é, em última instância, signo sempre de ideologia e para uma ideologia, sendo apenas dentro desta que ele tem sentido, que seu significado pode ser percebido.

Demarcy trabalha na linha sócio-semiológica, corrente que considera o signo expresso pela obra, em função de sua situação cultural, social, econômica e ideológica. A obra de arte tem caráter de signo cujo significado está na cultura, uma vez que o valor do signo transmitido varia, dependendo da cultura geral do espectador e da relação entre aquilo que se passa em cena e seu conhecimento acerca dos locais e de seus costumes. Esses valores se tornam muito atraentes e cativantes no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, por serem próximos da realidade tanto de quem faz como de quem assiste, e por serem apresentados fatos bem familiares à maioria de seus espectadores. 

Demarcy (1978) investiga, em seus estudos, a maneira pela qual o espectador sai do plano do significante e passa para o plano do significado, deixando escapar a expressividade do significante. Para este teórico, o isolamento de um signo e a leitura de seu significado somente se tornam possíveis quando o signo é lido a partir da sociedade, reforçando a idéia de que o significado do signo está na cultura. Com as contribuições desse autor, logo percebi um caminho muito propício para este trabalho, uma vez que está sendo analisado um espetáculo regional, e os significados estão bem presentes no cotidiano da maioria de seus receptores, facilitando ainda mais uma percepção do significado do signo na cultura por ele retratada.

Para Demarcy (1978, p.32), o significado está no próprio objeto, porém o significante depende da sociedade e da sua história de valores, crenças e costumes, pois “só existe significado através da sociedade e sua história”. Assim, a leitura transversal propõe que o espectador saía do espetáculo, mantendo o distanciamento necessário para fazer a relação ficção-realidade, visando identificar a verdadeira temática da obra e sua ideologia, já que toda obra tem uma função social, quer positiva ou negativa.

Esse tipo de leitura faz o espectador ver de maneira consciente o espetáculo, mantendo um distanciamento que lhe permite ter um olhar amplo, tornando-se senhor da obra e não somente alguém que é iludido, fascinado e envolvido pela ficção.

3.2 A FERRAMENTA DE ANÁLISE

Na leitura transversal proposta por Demarcy, este explica apenas os procedimentos desse método, por tanto, para desenvolvê-la, escolhi como opção as ferramentas propostas por Tadeusz Kowzan (1978), o qual divide os elementos cênicos em signos auditivos (palavra, tom, música, ruído) e signos visuais (mímica, gesto, movimento, maquiagem, penteado, vestuário, acessórios, cenário e iluminação). A partir desses elementos, procurei reconhecer os significantes e, integradamente, chegar ao significado da cena amazônica no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, descrevendo e analisando a obra.

Para Kowzan (1978), a análise do espetáculo é algo muito complexo, uma vez que os signos no teatro raramente se manifestam em estado puro. Um signo lingüístico vem sempre acompanhado dos signos da entonação, dos signos mímicos, dos signos do movimento e de todos os meios de expressão cênica: cenário, vestuário, maquiagem, ruídos, construindo assim um sintagma, que é o conjunto formado pela combinação destes paradigmas.

Kowzan (1978) classifica, ainda, os signos em naturais e artificiais. Os naturais são os reflexos de algo involuntário, que vem da natureza, por exemplo: fumaça – signo de fogo; trovão – signo de chuva, tempestade – mau tempo. Já os artificiais são os signos planejados, atos voluntários, que servem para comunicar algo. 

No teatro, encontram-se em maior quantidade, os signos artificiais, pois são signos criados para comunicar, ao público, uma mensagem já premeditada. Isto não quer dizer que o teatro exclua a existência de signos naturais. Os signos teatrais são perfeitamente funcionais, pois o teatro transforma os signos naturais em artificiais, já que existe uma intencionalidade. 

Geralmente, a intenção começa com a escolha que o diretor faz de um ator para um determinado papel, observando para que os signos naturais existentes nos traços físicos correspondam ao personagem. Então, a partir dessa escolha, que é intencional, já começam a ser trabalhados os signos artificiais. No espetáculo em análise, por exemplo, para a escolha da atriz Natal Silva, a personagem da cabocla, o diretor partiu dos signos naturais evidentes no corpo da atriz, para compor o papel, transformando, no palco, este signo natural em artificial, em razão de uma intencionalidade da direção. Outro exemplo similar é a escolha da feirante Matilde, cuja atriz Yeyé Porto
 que a representa foi também intencionalmente escolhida pelo diretor, pelo fato de ser gorda, tendo assim o tipo físico adequado para desempenhar esse papel no referido espetáculo.

Mais tarde, Kowzan (1978) parte da observação de que tudo é signo na representação teatral, pois o signo pode ser definido como toda coisa que substitui outra e, para ele, é na arte do espetáculo que o signo se manifesta com maior riqueza, variedade e densidade. Assim, com essas contribuições teóricas, analiso os elementos do espetáculo para compreender melhor a cena amazônica no Ver de Ver-o-Peso.

3.3
ELEMENTOS CÊNICOS

Inicialmente, destaco dois elementos cênicos que podem ser classificados tanto como signos visuais quanto como signos auditivos que são estes os personagens e as cenas do espetáculo. Na descrição de cada um deles, estabeleço, em certos momentos, algumas analogias com o Teatro de Revista, uma vez que o espetáculo em análise possui muitas características desse tipo de teatro. 

Ao chegar no teatro, o público é envolvido por um clima regionalístico, embalado por músicas da região e estimulado por aromas com cheiros agradáveis da Amazônia que inebriam a todos. Assim, logo na entrada, os espectadores se deparam com alguns significantes que facilitam a recepção do significado da obra, havendo uma solidariedade entre eles, pois sem esta integração não existiria o signo, como assinala Saussure (1966). Percebe-se, em todas as cenas do espetáculo, a presença da cultura amazônica, através de um visual bem elaborado cenicamente, feito por objetos regionais que promovem o envolvimento dos espectadores com a cultura local. Este envolvimento com o imaginário amazônico, que compõe a cena amazônica, atinge um clima total com a entrada dos atores no palco, pela utilização de signos visuais e auditivos pertinentes ao tema representado.

O lugar desempenha um papel relevante na construção do espetáculo, como um espelho das personagens, compondo com elas uma unidade indissolúvel em que a personagem reflete os costumes, as crenças e a linguagem desta feira. Neste caso no Ver de Ver-o-Peso, o lugar não funciona apenas como pano de fundo, como composição estática do cenário, mas sim como um complemento, o porquê gerador da ação.
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Figura 6 - Cena inicial onde os atores estão cantando os pregões (foto de Suzane Pereira) 

Nesse espetáculo, o tempo é, na maioria das vezes, cronológico, com exceção das cenas do Círio de Nazaré e a da Maria Igarapé, que transcorrem num tempo mítico, em que os acontecimentos partem de lembranças, de evocações, com signos pertencentes ao imaginário da comunidade. Neste tipo de cena, ocorre uma presentificação, pois não existem passado nem futuro para essas referências culturais.

3.3.1 Personagens

Os personagens começaram a ser construídos a partir das observações de laboratório que os atores fizeram na feira do Ver-o-Peso, examinando minuciosamente os tipos que por ali passavam ou trabalhavam, o que lhes permitiu exercer a função do ator criador. Eles analisaram este universo, através da observação dos gestos, dos pregões, dos produtos vendidos na feira e no seu entorno, partindo do contexto geral em que a feira se encontrava e da relação feira-cidade, já que a feira foi o marco onde tudo começou.
A feira é apresentada pelos urubus, que são os personagens encarregados de fazer a ligação dos quadros do espetáculo, contando piadas e comentando sobre o tema seguinte. Eles têm uma função semelhante à do compère ou compadre, existente no Teatro de Revista como figura obrigatória, sendo uma convenção determinada numa época da revista, que Neyde Veneziano (1991, p.117) assim descreve:

O apresentador, o comentarista, dançarino, cantor, bufão, contador de piada, ele atravessa a revista de ponta a ponta como a costurar os diversos quadros, cristalizando a dinâmica do pacto com a platéia, característica própria do teatro popular.

Os dois urubus do Ver de Ver-o-Peso, o Jota e o Black, enquadram-se perfeitamente nessa descrição de Veneziano, relembrando também, as duplas cômicas como a do Gordo e o Magro ou as duplas de palhaços, pois eles entram em cena, fazem comentários, satirizam, brincam com a platéia e contam piadas sempre referentes ao próximo texto, como se anuncias sem o quadro seguinte. 

Os Urubus utilizam gestos nos quais se identifica o “baixo corporal”, no sentido apontado por Bakhtin (1987, p.263), como o gesto de “arrotar”, “peidar”, lembrando rapidamente os bufões e bobos medievais. Em um trabalho bem planejado, o dramaturgo utiliza, para esses personagens, um tipo irreal, animal, figura bem usada na comédia, com uma certa liberdade de imaginação e, às vezes, de abuso na expressão, não seguindo a realidade, como acontece na tragédia. Neste sentido, Roberto Ruiz, afirma que:

Para tal gênero de papéis, as qualidades precisas a um ator são muitas: 1)- diversificar-se a todo instante, segundo a cena episódica que comenta; 2)- conhecer bem as formas de emissão de todo o gênero cômico, a fim de modelar e variar todas as cenas; 3)- dar uma vida constante a todas as cenas, especialmente às mais fracas, preparando as mais fortes. Aí deve ter um feito seu, sugestivo, às vezes burlesco, contrabalançado as condições de inverossimilhança. Sem essa defesa o ator cai irremediavelmente na monotonia. (RUIZ, 1988, p. 165).

Estas qualidades encontram-se, também, nos dois urubus do Ver de Ver-o-Peso, pois são personagens que conduzem a ação da peça, cativam o público com suas simpatias pessoais, ligam o espetáculo, fazem o elo das cenas e ordenam a representação seguinte, com leveza e dinamismo, cativando sempre a atenção do público. 

O diretor do Ver de Ver-o-Peso conta em entrevista:

Quando foram montadas primeiro as cenas do espetáculo vimos que precisavam de ligação, aí veio a idéia de um cantador ou contador para ligar. Como no Ver-o-Peso não existe este contador como nas feiras do Nordeste, os repentistas, fiquei me perguntando quem está na feira o tempo todo do início ao fim, então lembrei dos urubus
..

Os personagens dos urubus do Ver de Ver-o-Pes, não deixam cair o tempo do espetáculo, além de serem ótimos indutores de cena. Eles funcionam como um termômetro que mantém sempre alto o interesse do público, um recurso bem arquitetado, fazendo o espetáculo está sempre em evidência. A expressão corporal trabalhada nestes personagens é quase perfeita, pois some a figura humana e surge a figura do animal, criando uma ilusão do real, com características representadas desde a maneira de andar, bater as asas, até a sua movimentação geral em cena.

A principal característica desses personagens é a cabeça de urubu feita de esponjas, que fica sobre a cabeça do ator, expressando o formato do rosto do animal, além das sobrancelhas salientes e do bico da ave de rapina. Quando o ator mexe a cabeça, de cima para baixo, dá a impressão de que a ave está ciscando.

Os urubus usam uma camisa preta, tipo colete que é amarrada na cintura, por cima da camisa de feirante. Essa camisa preta tem mangas compridas, que representam as asas dos urubus, estando sempre em movimento quando os personagens abrem e fecham os braços. Da cintura para baixo, ficam com a mesma calça de pescador que utilizam em todas as cenas.

A roupa é bem prática, já que os atores dispõem de pouco tempo para se trocarem, uma vez que funcionam como curingas, saindo do personagem do urubu e retornando rapidamente para o palco, como feirantes.
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Figura 7 - Os atores Paulo Cunha e Filé (da esquerda para a direita) interpretando os personagens dos urubus. (Foto: Suzane Pereira) 

Durante os diálogos, estão sempre movimentando as pernas, apoiando-se em uma só, como fazem as aves, que mudam de vez em quando de lugar no poleiro, representado pelo grande foco central de luz, que é o espaço de atuação cênica desses personagens. 

A maneira engraçada como estes dois urubus vão ligando as cenas, vai constituindo o significante e o seu significado, uma vez que um é presença simultânea do outro, representando.

Na visão de Hjelmslev (apud NÖTH, 1996), o significante, o conteúdo, e o significado, a expressão, em que um pressupõe a existência do outro, pois a expressão só existe, porque exprime um conteúdo e este por que é composto de uma expressão. Assim, o personagem do urubu, ave esperta, que já faz parte do contexto da feira, exprime na peça, um olhar crítico, que é o conteúdo da expressão de distanciamento que este personagem mantém, construindo com isso um elo que liga as cenas e induz à reflexão, por meio da realidade que eles enfocam, alertando satiricamente o público para os problemas sociais ali aflorados.

Os feirantes são personagens que expressam exatamente o dia-a-dia da feira, a agitação, o murmurinho, a movimentação, os gritos, e enfatizam os pregões. Os atores expõem o jeito simples e despojado de ser dos feirantes, caricaturando e exagerando alguns “trejeitos” comuns ao caboclo paraense, caracterizando deste modo a expressão amazônica. É possível relacionar este personagem caboclo, tipicamente paraense, que caracteriza a cena amazônica, aos matutos e sertanejos dos textos de Martins Pena e Arthur de Azevedo.

O caboclo que trabalha na feira do Ver-o-Peso, acredita muito no universo dos encantados dos rios e das matas, pois seus costumes são todos voltados para esta relação entre homem e natureza, em que tudo é regido pela magia que envolve este universo e forma a cena amazônica. Para estes personagens feirantes, que se baseiam no comportamento do homem amazônico, a realidade é explicada simbolicamente, como descreve Paes Loureiro, quando fala dessa realidade imaginária vivida na região amazônica:

Região de silêncio, recortada pela emaranhada variedade dos rios na paisagem verde de floresta, a Amazônia torna-se um fertilíssimo campo de germinação, no compartilhamento, na intervenção ou na explicação simbólica de sua realidade. (LOUREIRO, 1995, p.91).

Dentro desse universo, os caboclos representados pelos feirantes são sempre muito alegres, hospitaleiros e muito supersticiosos. Alguns têm nomes, como a personagem Matilda, que representa uma vendedora de ervas e comidas típicas e, por seu excesso de gordura, é muitas vezes motivo de piada entre os feirantes, que a expõem ao ridículo. Este é um recurso cômico, muito utilizado no espetáculo.

Matilda é a esposa do feirante Juvenal e, apesar de muito popular e conhecida de todos na feira, não gosta das brincadeiras que lhe fazem, provocando sempre discussões, para não levar desaforo para casa. O Juvenal é o personagem de um feirante, vendedor de carvão, que está sempre perguntando para Matilda o que significa o fato de ela estar sempre abraçando outro feirante? Ela, então, responde: “Isso é ficar” e ele se conforma que aquilo não é “chifre”, é “só ficar”. Juvenal é um tipo de “marido bobo” que aparece com bastante freqüência no cômico. 
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Figura 8 – Cena do Ver de Ver-o-Peso em que todos os feirantes estão no palco anunciando suas vendas. (Foto: Suzane Pereira)

A maioria dos personagens que representam os feirantes, no entanto, não possui nomes, sendo identificados no texto como Feirante 1, Feirante 2, e assim sucessivamente, ou pelo produto que vendem, como o Vendedor de Açaí e o Vendedor de Carvão. Entre esses personagens, não existe um que seja principal ou mais importante que o outro, existem apenas os mais expressivos ou criativos, que acabam “roubando” as cenas, como é o caso da feirante interpretada pela atriz Natal Silva, que se destaca pelo seu jeito despojado de ser, usando, muitas vezes, as chamadas réplicas de contra-ataque, “efeito bumerangue”
, que são respostas rápidas e criativas, falas específicas do agente cômico. 

A personagem da típica cabocla regional, interpretada por Natal Silva, é o que se pode chamar de ícone máximo da forma de interpretação que vai beber no imaginário amazônico, que atravessa o tempo e o espaço, repercutindo em toda a cidade de Belém do Pará. Esta personagem assemelha-se à estrutura da personagem caipira do Teatro de Revista, porque esta foi também estereotipada com um jeito físico particular, um modo engraçado de andar, tendo uma linguagem própria e caricaturada, advinda da cultura local. Esta cultura foi muito valorizada pelas cenas revisteiras, que traziam a realidade, os costumes e os aspectos sociais, com o mesmo enfoque que o Ver de Ver-o-Peso aporta. 

Na interpretação desta cabocla paraense, a atriz Natal Silva conquistou seu reconhecimento na cidade. Esta personagem foi tão forte que se deslocou dramaturgicamente para outros trabalhos em televisão, levando a atriz à realização de vários comerciais e programas políticos, além de participar das atividades nas rádios, onde faz hoje uma campanha de saúde.

Desse modo, a representação dessa cabocla extrapolou o universo da peça, transformando-se em um personagem atuante para a cidade, o que é um fato muito importante nesta dramaturgia, pois construiu uma tradição relacionada a uma contemporaneidade que se apresenta em outros veículos, como num programa de rádio intitulado Minuto Saúde, em que esta personagem, que ficou conhecida na cidade pelo nome de Maria Cametá, apresenta, numa linguagem coloquial, cabocla, bem próxima do povo da região, os cuidados que se deve ter com a saúde. 

Neste trabalho da personagem na rádio, ressalta-se a facilidade de comunicação entre ela e o público, que é movido por uma identificação que confunde muitos ouvintes, fazendo-os pensar que estão, muitas vezes, escutando a comadre ou a vizinha, já que a atriz utiliza uma fala cabocla comum a todos na região.

Essa característica bem regional e interiorana, com a linguagem direta e coloquial, utilizada pela cabocla, lembra outra particularidade do Teatro de Revista, que também se utilizava da fala simples, próxima à realidade das camadas populares brasileiras.

Outra analogia que se pode fazer entre o Teatro de Revista e o Ver de Ver-o-Peso é que, em ambos, não há ator principal ou coadjuvante, assim como o enredo não possui uma continuidade, mas há coerência de um quadro para o outro, seguindo uma lógica, como uma colcha de retalhos bem variada, características bem constantes nesse tipo de teatro popular.

Em alguns momentos, os feirantes querem ser espertos e lembram os malandros, personagens oriundos da Commedia Dell’Arte, que enganam para se dar bem à custa dos outros. Pode-se constatar isto principalmente quando entra na feira uma turista estrangeira, que não conhece quase nada. As situações são as mais engraçadas possíveis, havendo uma malandragem de pequenos golpes, que muitas vezes ficam só na intencionalidade.

No desenrolar da representação, constata-se uma grande cumplicidade dos personagens feirantes entre eles, já que possuem a mesma visão de mundo, a mesma ideologia, afinidade social, oriunda de uma mesma cultura.

Este espetáculo é tradicional, por possuir recordações, memórias, conhecimento ou prática resultante de transmissão e hábitos regionais, mas que está em constante atualização, vivo da época atual, acompanhando os fatos que estão na moda, na mídia sendo sempre contemporâneo, sem perder o fio regional. 
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O Hulk é o chefe dos “rapa”, personagem que simboliza a propina, a ilegalidade e a extorsão às quais os feirantes muitas vezes são submetidos. Ele expressa o medo e utiliza uma feia máscara com chifres, o que reforça a expressão deste sentimento. O ator que representa este personagem utiliza um falsete na voz, dando um tom mais grave para exprimir poder e autoridade. Isso pode ser classificado como “signo passageiro”, marcado nos tons de voz utilizados pelos atores para especificar um personagem na cena, sendo signos de momentos e, portanto, não permanentes.

O personagem do “rapa” expressa a trapaça, sendo conhecido na sociedade como “caça-níquel”, que age, muitas vezes, de forma ilícita, roubando, aterrorizando e recebendo propina dos feirantes, revelando com essas ações a exploração e a maneira autoritária de mostrar o seu poder na feira. Logo, nesta cena, destaca-se o roubo, que representa a ambição existente neste personagem e caracterizando, simultaneamente, o conteúdo.
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A francesa é um personagem que chega, pela primeira vez, ao Ver-o-Peso e fica encantada com tudo. Meio ingênua, acredita em tudo, de tudo quer saber, vive sorrindo muito, faz amizade com todos e tira muitas fotos. Fala um português engraçado, mesclado com algumas frases francesas, gerando muita confusão e várias interpretações de duplos sentidos pelos feirantes, o que deixa a cena ainda mais engraçada.
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Essa personagem representa os turistas que visitam a feira, expressando a maneira de andar, a forma ingênua, alegre e distraída, com que eles esbanjam seus pertences e sua simpatia a todos.   Vale lembrar, que a personagem reforça a influência francesa no Pará e também uma tradição nos palcos brasileiros, como acontecia, por exemplo, na Revista do Ano, de Arthur de Azevedo, que trazia diálogos ou monólogos inteiros escritos em francês.
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No espetáculo, existe também uma família que vem do interior do Estado para acompanhar o Círio de Nazaré. Os personagens que formam esta família são: a mulher (Raimunda/Mundica), o homem e a sua mãe (Fudência). Eles vão à feira e se envolvem em muitas confusões: a Raimunda é roubada, a sua sogra, dona Fudência, some e, quando reaparece, está completamente bêbada. São personagens que simbolizam pessoas simples, não acostumadas com a cidade grande, de um tipo físico próprio, com um andar caricaturado, desengonçado e engraçado.

Estas pessoas simples que vivem no interior do Estado, das quais já falei nos capítulos anteriores, compõem a cultura rural, acreditam com veemência em superstições e justificam muitos dos fatos vividos por meio das lendas regionais, como os filhos ilegítimos que são atribuídos à paternidade do Boto.

Assim, relatando e transmitindo essas crenças, a cena amazônica também se configura neste momento, em que a família de caboclos chega à cidade. Seu significado está na expressão de suas crenças, já que ela vem para a cidade acompanhar a grande festa religiosa da região, passando a viver suas imaginações e crendices na feira do Ver-o-Peso. Recorro, neste momento, ao que refere Paes Loureiro (1995, p.103), sobre esse aspecto da altura regional: “Na Amazônia as pessoas ainda vêem seus deuses, convivem com seus mitos, personificam suas idéias e as coisas que admiram”. Isso evidencia que, por mais que o caboclo hoje tenha acesso aos meios de comunicação, sua inserção na cultura local ainda é tão forte que muitos ainda conservam suas crenças e superstições. 

O enredo da cena que traz a presença da família de caboclos lembra, algumas vezes, o Tribofe da Revista do Ano, de Arthur de Azevedo, que representa a chegada de uma família de roceiros à Capital Federal, sendo este o foco central do espetáculo, em meio a comentários, críticas e apresentações dos acontecimentos do ano anterior. O esquema utilizado nesta cena é também simples, mostrando os costumes e as crenças através da feira, além de trabalhar com muita sátira as situações corriqueiras da cidade. 
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Outro personagem que merece destaque é a Maria Igarapé. Por trazer uma carga dramática muito forte, comove a maioria do público, principalmente por se tratar de uma personagem não-fictícia, que existiu na vida real e vivia nas ruas de Belém sempre descabelada, não usava calça, falava muita imoralidade, sendo, geralmente, vista no cais do porto. Antes de viver louca pelo cais, contam que, ela era professora, trabalhava e tinha uma vida normal, mas, depois que teve um decepção amorosa com o noivo, começou a vagar pelas ruas, prostituindo-se, sendo uma mulher agressiva, que não podia ver um casal de namorados, que logo começava a falar muitos palavrões e ofendê-los. Irreverente, desbocada, sofrida e marginalizada, foi conhecida por muitos que assistem à peça.

A expressão trazida por esta personagem é a representação de muitas pessoas que vagam pelas ruas de Belém e são desprezadas pela sociedade, levando-as a serem amargas e sofridas, gerando, simultaneamente, um conteúdo de agressividade em suas ações.

Esta personagem foi criada exclusivamente para a atriz Natal Silva pelo diretor Geraldo Sales, surgindo no espetáculo Ver de Ver-o-Peso depois de cinco anos de sua estréia. A atriz revela, em entrevista para este estudo, que é apaixonada por esta personagem que faz parte da história do Pará e, quando ela não a representa, o diretor não interpreta o poema que antecede a cena da Maria Igarapé.
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Há também as Comadres, que se reúnem à beira do rio para contar os “causos” de visagem, assombração e lendas da região, além, é claro, de comentarem sobre as últimas fofocas. Nesta cena, as personagens aproveitam para citar os fatos ocorridos na cidade e também improvisam, brincando com nomes conhecidos da sociedade, sobre fatos recentes ou com pessoas conhecidas que estão na platéia.

Essas comadres são personagens tipicamente paraenses que representam, ora a natureza impondo-se em suas vidas, ora elas se impondo a esta. Os “causos” narrados pelas comadres no espetáculo refletem o significado das crenças existentes nesta sociedade sobre a relação homem/meio ambiente, expressando a cultura local em comunhão com a natureza, sendo automaticamente este conteúdo expresso pelas personagens que mostram o devaneio caboclo à beira do rio.

Elas devaneiam sobre a Mãe do Corpo, que chega junto das pessoas e delas se apodera, deixando-as sem ânimo para nada; assim também quando falam da menina que foi encantada na beira do rio ou do curupira que faz o homem se perder na floresta. Com essas representações, a cena amazônica ganha consistência, pois o espetáculo se baseia na maneira de pensar e agir da região.

Deve-se registrar, além disso, a transculturalidade existente nesta cena, quando uma das comadres atende a um telefone celular, ficando caracterizada, neste momento, a cultura de consumo que já invadiu a vida do caboclo amazônico por meio da televisão, se fazendo presente em quase todos os lugarejos da Amazônia, contagiando o povo interiorano com um mundo urbano mágico de consumos possíveis. É também neste momento que se constata, para além da tradição, a contemporaneidade do espetáculo, tendo a cena evoluído ao longo dos anos, sem perder o fio condutor da originalidade do enredo, por mais que os fatos atuais sejam a ele acoplados.

As personagens são independentes em cada quadro e algumas vezes, elas se repetem em outros quadros, como os feirantes, que estão, na maioria das cenas, saindo e voltando, mas sem uma seqüência constante, como numa narrativa com início, meio e fim. Contudo não são independentes no sentido paradigmático do quadro social, constituído pela [image: image17.jpg]


feira.

Existem também as personagens das frutas, que são seres irreais interpretados só por homens, que cantam as situações sofridas pelas frutas da região, as quais muitas vezes são ilegalmente exportadas e exploradas indevidamente. Elas cantam seus lamentos, satirizam e brincam com a relação fruta, “frutinha”, empregando muita delicadeza nos gestos para enfatizar formas afeminadas, de maneira bem humorada, provocando muitos risos na platéia. Trabalham também com o duplo sentido (double-sens), num jogo bem engraçado de palavras e gestos que levam o público a várias interpretações como, por exemplo, quando entra a pupunha
 cantando e gesticulando o seguinte texto:

No fim pintei, pintou propositadamente

Pupunhantando, pupunhal no pupunhal

Pupunha sou, pupunha sei, pupunha digo

Sou também comida em nível nacional

Esses personagens trazem à tona um conteúdo bem forte que é a exploração ilegal das frutas regionais, alertando a sociedade para a extinção que isso pode provocar e gerando, concomitantemente, o desejo de preservação da cultura amazônica, tema que vem persistindo em muitas das cenas desse espetáculo. 

Para facilitar a visualização e a totalidade das características dos personagens descritos neste capítulo, apresento o Quadro 1, com os respectivos personagens, classificando-os segundo os eixos paradigmáticos e sintagmáticos.

Quadro 1– Personagens e classificações segundo os eixos paradigmáticos e sintagmáticos

	PERSONAGEM
	SISTEMA ou PARADIGMA
	SINTAGMA

	 URUBU
	É o personagem encarregado de fazer a ligação dos quadros, que apresenta e satiriza cada momento.
	É um personagem engraçado que conta piada e brinca com o público.

	FEIRANTES
	Grupo de vendedores que trabalham na feira, meio malandros, espertos e falantes.
	Justaposição de vendedores de diferentes produtos num mesmo espaço.

	HULK
	Chefe dos “rapa”, persona-gem que simboliza a propina, a ilegalidade e a extorsão às quais os feirantes, muitas vezes são submetidos.
	Líder dos Fiscais, é extremamente autoritário, sempre está com um chicote e usa feia máscara para intimidar as pessoas.

	FRANCESA
	É uma personagem que chega pela primeira vez ao Ver-o-Peso e fica encantada com tudo. Meio ingênua, acredita em tudo, de tudo quer saber, vive sorrindo muito, faz amizade com todos e registra muitas fotos. 
	Uma mulher loura de olhos verdes, muito espalhafatosa, que fala um português engraçado, mesclando com algumas frases em francês, gerando muita confusão e várias interpretações. 

	FAMÍLIA DO INTERIOR
	Pessoas simples e ingênuas, vindas do interior do Estado, caracterizadas pelo jeito de andar e falar.


	Lourival é o marido, a Raimunda (Mundica) é a esposa e dona Fudência, a mãe do Lourival.

	PROSTITUTA DO CAIS
	Personagem agressivo, sofrido, que expressa angústia e pavor ao narrar sua triste história.
	Maria Igarapé, que vive na beira do cais, toda molambenta, com o cabelo arrepiado.

	EXPLORADORA DA AMAZÔNIA
	Mulher esnobe, cheia de luxo, que representa o exterior explorando a Amazônia.
	Loura fatal de nome Helen Rubestein, bem vestida e disposta a conquistar tudo.

	COMADRES 
	Mulheres simples, que acreditam em causos e lendas, lavam roupa à beira do rio e falam da vida alheia
	Mulheres simples do povo que ficam à beira do rio contando estórias.


Pode-se observar nesse quadro que os personagens possuem uma liberdade de combinação dos elementos para expressar a história, sendo que existe uma justaposição entre eles que faz o drama acontecer. Assim, a partir desse quadro, relevam-se, mais claramente, as características dos personagens, seus objetivos em cena e sua formação, o que vem facilitar a compreensão da descrição das cenas a seguir.

3.3.2
Cenas

O espetáculo inicia com o amanhecer na feira e os feirantes ainda deitados, com os jornais servindo de cobertor. O público escuta, neste momento, a marcação de um relógio, que reforça a idéia de tempo passando, com o alvorecer surgindo. O palco está ainda na penumbra do amanhecer, com um mínimo de luz, abre-se um foco de luz no meio do cenário e entram dois urubus, que batem as asas e conversam sobre a feira como se estivessem olhando do alto da torre do mercado de ferro do Ver-o-Peso.
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Figura 15 – Cena inicial do espetáculo anunciada pelos urubus.. (Foto: Suzane Pereira)

Esses personagens fazem a introdução do ponto de partida do espetáculo ao público, do que vai acontecer na ação dramática. Em seguida falam dos problemas que serão resolvidos e informam como vai ser trabalhada a história. Para isso, utilizam-se de piadas, deboches e muitas sátiras. 

A ação dramática é toda dividida em quadros que não possuem uma seqüência lógica, pois um independe do outro, assim como o Teatro de Revista se afastou do modelo aristotélico para aproximar-se da forma épica, definida por Brecht (1987) como o fato de cada cena existir de per si e não em função das outras. 

O primeiro quadro inicia-se a partir da saída dos urubus, quando surge a música, que desperta a feira. A luz vai clareando lentamente e os corpos dos feirantes, que estavam deitados no chão, começam a se movimentar, espreguiçando-se para um novo dia de trabalho. Os feirantes, ao levantarem, arrumam suas barracas, vão se posicionando em seus lugares e alguns diálogos começam a acontecer entre eles, em dupla ou em trio, sempre no proscênio do palco, para se destacarem diante do público. 

A primeira cena é composta de quatro diálogos corriqueiros que mostram o dia-a-dia simples dos feirantes, criticando o aumento dos preços dos produtos que passam pelos atravessadores e brincando com palavras novas de que a maioria da população não sabe o significado, mas que estão em evidência na economia. Só no último diálogo desta cena, faz-se a apresentação da feira, onde todos os feirantes apregoam seus produtos freneticamente e estabelecem a expressão da feira para com a cidade, uma vez que tudo de importante na cidade começa ou passa por ela. Eles falam sempre em tom de anúncio e cantando:

ATOR – Nesta feira que inventamos, misturando riso e choro, realidade e invenção, vestimos nossas verdades com a roupa da ilusão.

VENDEDOR DE CARVÃO – Calvoeiro, calvoeiro, olha que hoje é o último dia, porque eu me ataquei, taquei fogo na casa, dei uma pisada na nega e ainda fui preso.

VENDEDOR DE AÇAÍ – Olha o açaí, freguesa, o ouro preto do pobre paraense.

VENDEDOR DE MAÇÃ – Olha a maçã da Argentina, redondinha como o peito das meninas.

VENDEDOR DE PUPUNHA – Olha a pupunha sem caroço, que passa direto sem entalar o pescoço.

VENDEDOR DE PEIXE – Olha a piramutaba frita, quem come se agita. Compre antes que acabe, que tão mandando tudo pros estreites.

VENDEDOR DE SAPATO –Baixei, baixei e não levanto mais, sapato colegial de verdade, vai do maternal até a universidade.

V. DE CHEIRO – E olha o cheiro gostoso, hum... pra matar o catingoso, gente.

V. DE ERVAS – Olha a andiroba e a copaíba pra curar ventre virado e espinhela caída. 

CEGO – Eu peço mas não me dão, Eu rogo a Deus, eu peço por que não tenho a divina luz dos meus olhos.

TODOS –  Olha o Ver-o-Peso, olha o pregão.

TODOS (MÚSICA) – Venha aqui minha freguesa

que o jambu tá uma beleza

tem repolho, alface e chuchu.

Olha o cofo da pescada

Caranguejo e a dourada

Leve dois a preço de um

Aproveite que está no fim

Aproveite que está no fim

Olha aqui o cheiro verde

Acolá não tem mais não

Manga verde, manga rosa

Olha ali lá vai o ladrão

Olha o rapa vai te prender

Olha o rapa vai te prender

Isso é o Ver-o-Peso

Isso tem por cá

Vida, sonho e medo

Lama, fama, sonho, riso e dor

Nesta cena, destaca-se a fala cabocla, sendo feita a apresentação da feira de maneira humorada e dinâmica, com o uso de uma linguagem regional, que caracteriza a cena amazônica, cujo conteúdo demonstra esse universo mítico e reflete em significados que repercutem a maneira pela qual a sociedade amazônica se expressa e revela suas crenças.

Depois do refrão “aproveite que está no fim, aproveite que está no fim”, o palco fica em black-out. A luz retorna e inicia-se o segundo quadro, que é a cena do “rapa”. Nesta cena, os feirantes aparecem vendendo seus produtos, quando entra a francesa, uma turista, que vai pela primeira vez à feira e interage com todos os feirantes, para conhecer o mercado e os produtos que ali são vendidos. Esta personagem admira-se com cada novidade encontrada e, durante a cena, observa-se a divulgação de produtos regionais vendidos na feira, assim como das comidas típicas que constituem o cenário amazônico. A francesa representa os inúmeros turistas que freqüentam diariamente o Ver-o-Peso, tirando foto de tudo e de todos, até o momento em que lhe roubam a máquina fotográfica. Há, na cena, um jogo bem divertido de diálogos, misturando a língua francesa a um “francês” de Cametá
. 

Durante a cena, a francesa anuncia que foi roubada e entra no palco o “rapa”, que começa a investigar, pressionando, amedrontando e explorando os feirantes, até que uma feirante é ferida por ele com um tiro acidental na testa. Neste momento, apesar de parecer um ato trágico, a cena é trabalhada com muito humor. A mulher ferida sai gritando “– Ahh, socorro!!! atiraram na minha testa” e deita no chão. 
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Figura 16 - Cena do Rapa no Ver-o-Peso, quando um tiro é acertado na testa de uma feirante. (Foto: Suzane Pereira)

Depois, esta feirante que está morta levanta-se a toda hora, comentando algo e brincando com o público. Este é um momento do espetáculo que possibilita uma analogia com o teatro de revista, já que foi neste gênero de teatro que os atores começaram a jogar cenicamente com a platéia, brincando com o ator, com o diretor, com o maquinista e mascarando uma determinada situação. Estas brincadeiras não buscavam o realismo, pois todos sabiam de antemão que se tratava de uma encenação. 

Esta cena do “rapa” tem como conteúdo a maneira satírica de criticar as injustiças cometidas pelos fiscais, contra os feirantes. Mostra também, situações bem corriqueiras da feira e ratifica a idéia do mercado ser visitado por milhares de turistas, sejam do interior do Estado ou do exterior do país.
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Figura 17 - Seqüência da cena do rapa, com a feirante morta no chão e os outros feirantes coro usando máscaras. (Foto: Suzane Pereira)

O personagem Hulk, chefe do “rapa”, entra em cena acompanhado de dois ajudantes, espécies de “puxa-saco”, como é falado no linguajar popular. Eles compõem a cena do “rapa” e trazem adereços de máscaras com chifres, que expressam o medo. O Hulk utiliza um chicote nas mãos que, a cada momento, é batido no chão, para intimidar os feirantes, impondo temor e respeito, enaltecendo, assim, o seu poder e autoridade, sendo também um ícone da corrupção representada pela propina. É chamado pelo nome de Hulk por ser fortão, lembrando o super-herói e também por impor medo. 

Nesta cena, os feirantes usam acessórios, que são as máscaras feitas de paneiros, pintadas com a face da tragédia, simbolizando pensamentos iguais, trazendo significados comuns, como a tristeza e o conformismo. Neste momento, os atores se posicionam no meio do palco, onde ficam bem unidos, em formação de coro. As mãos que seguram as máscaras estão tremendo de maneira exagerada para enfatizar ainda mais o medo que estão sentindo do “rapa”, representando assim a figura do povo, gritam protestos em coro. O diálogo se processa de maneira engraçada, havendo um jogo cômico com o medo sentido pelos feirantes.

A situação toda se desenrola em torno do roubo, demonstrando a existência do poder e a autoridade do “rapa”, que pressiona e intimida a todos com seu chicote na mão. Há também um exagero nas expressões faciais do “rapa”, chegando à caricatura, além da repetição de gestos que indicam a valorização da masculinidade, expressa no modo de andar, falar e tocar várias vezes os órgãos sexuais, reforçando, com isso, a idéia de poder.
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Figura 18 - Os feirantes em coro utilizando máscara com face a tragédia. (Foto: Suzane Pereira)

A personagem da francesa representa os turistas que visitam a feira e, muitas vezes, distraídos e empolgados com o visual, esquecem de verificar atentamente os seus pertences, sendo roubados por alguns espertalhões que por ali os observam.

Há um jogo cênico muito interessante com a língua francesa, que é identificada no interior da Amazônia, uma vez que os franceses foram um dos colonizadores desta região, deixando como herança uma verbalização, resultante da mistura da fala regional com a língua francesa. Um exemplo disso é a expressão cabocla “Já me vu”, que significa “já vou”. Este jogo de diálogos pode ser observado também na cena da Helen Rubestein, que será descrita adiante, constatando-se, através dessas linguagens, mais uma marca da cena amazônica.

O ator, em alguns momentos, apresenta-se como ele mesmo em cena, mantendo um distanciamento da peça e um olhar crítico sobre ela, como pensou Brecht. São momentos em que o espetáculo é puxado para fora da ilusão, cobrindo o real com críticas e questões apontadas no contexto atual. Isto pode ser constatado quando o ator fala um poema reflexivo, que é dito ao final do quadro, e neste momento ele fala não mais como o personagem porém como o próprio ator:

Ver o peso

Ver o preço

Ver o progresso da fome

Ver a necessidade de quem tem fome

Ver o peso

Ver de perto

Ver o triste olhar do povo

Que transformou a miséria em esperança de novo

Ver o peso

Ver o círio

Ver a casa onde se mora

Pra saber qual das três coisas

Ajuda a Nossa Senhora

Ver o peso

Ver o preço

Ver o povo conformado

O terceiro quadro é anunciado pelos urubus. O palco está todo escuro, só com um foco de luz central, onde ficam os urubus, que iniciam uma conversa sobre o Círio de Belém, o Natal dos paraenses. No momento em que eles estão falando, surge no palco uma luz azul e entra uma procissão de romeiros, ícone do Círio. Eles seguram velas e cantam em torno da berlinda*, símbolo de fé, trazida à cena na cabeça de um ator, ao som do hino “Vós Sois o Lírio Mimoso”, cantado pelos atores. Logo em seguida, a luz branca incide sobre o palco, os urubus saem e reaparece a feira, com a sua movimentação e o barulho que lhe é peculiar, havendo alguns diálogos dos feirantes sobre os preparativos para o dia do Círio, o que comprova o grande significado que tem esta festa na região. 

Neste momento, entra em cena uma família vinda do interior do Estado para acompanhar o Círio. Chegando à feira do Ver-o-Peso, com um andar matuto e olhando tudo com muita admiração, começam a dialogar com os feirantes, comprando alguns produtos. A interação destes personagens com os feirante é feita de forma bem engraçada. Este é o momento em que o contraste cômico chega ao clímax com o público, que dá muitas gargalhadas pela forma cabocla de agir e falar dos personagens, pois usam uma linguagem simples e direta, bem próxima do povo, que reforça a expressão da cena amazônica no espetáculo, gerando uma empatia com a platéia, que demonstra gostar da cena e se divertir muito. 

A família que vem do interior constitui-se de personagens que caracterizam o caboclo da Amazônia, estereotipados na maneira de falar e nos gestos exagerados, provocando muitas risadas no público. Esta cena é cheia de piadas satíricas, nas quais os personagens brincam com vários temas, como o plano econômico, direitos femininos, delegacia das mulheres, políticos oportunistas, enfim, temas que entremeiam o cotidiano da sociedade paraense. A família faz compras engraçadas na feira, revelando uma certa ingenuidade e passando por apuros, sustos e corre-corre, guardando alguma semelhança com a família de roceiros que chega à Capital Federal da revista O Tribofe.
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Figura 19 - A família vinda do interior, de chapéu, é o Lurival, depois, a sua mulher a Raimunda (Mundica) e sua mãe, dona Fudência. (Foto: Sabrina Pereira). 
Na cena da família, o marido é aquele personagem que equilibra as ações cômicas, mandando sempre parar a confusão. É o personagem conhecido nas famosas duplas cômicas, como o mais centrado e menos burro. A família passeia na feira e depois de fazerem algumas compras, a sogra e a nora vão andar pelas proximidades do mercado. A nora, a Mundica, vai comer peixe numa barraca com alguns conhecidos e é roubada, enquanto dona Fudência se perde. Esta ação não aparece em cena, é somente contada quando a Mundica retorna ao palco, chorando muito e relatando o fato. 

Neste momento, os dois, marido e mulher, se põem de joelhos no palco e rezam para Nossa Senhora ajudá-los a encontrar a bolsa roubada com todo o dinheiro e para dona Fudência aparecer. Utilizam então, comicamente murmúrios e lamentos em um tom de ladainha, sem se entender uma só palavra, apenas o “amém”, no final. Nesta hora, dona Fudência reaparece bêbada, cantando no meio do público. Ela sobe ao palco, e mais engraçado fica o quadro, pois, bêbada, ela também se põe a cantar a ladainha e eles concluem que foi milagre. Então, vem o black-out e o quadro finaliza.
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Figura 20 - Cena do Círio de Nazaré, em que os atores entram cantando o hino “Vós Sós o Lírio Mimoso” com velas nas mãos e a berlinda com a Santa. Na ponta esquerda, ajoelhada, a família que veio do interior rezando para Nossa Senhora de Nazaré. (Foto: Suzane Pereira).

Volta-se o foco de luz para o meio do palco, reaparecendo os urubus. Um deles vem com uma capa alaranjada sobre a roupa de urubu e, quando o outro lhe pergunta o que é aquilo, ele diz que é para se disfarçar de asa-delta, pois estão levando muitas aves da Amazônia. Então, começam a falar sobre a exploração ilegal de aves, contam piadas sobre esse tema, fazendo a ponte para a cena seguinte, que é a cena do passarinho.

A cena do passarinho inicia-se com a entrada da francesa, exigindo de um dos feirantes um uirapuru, ave da Amazônia em extinção, que ele prometera vender para ela. O feirante começa a discutir com a mãe de um garoto, trabalhadora da feira, dizendo que o garoto soltou o pássaro intencionalmente. A cena se desenrola com muita discussão, até que entra o menino e diz que soltou “porque pássaro é para viver livre” e entoa o canto das aves, que leva também o público a uma reflexão acerca da realidade da Amazônia, que é explorada ilegalmente:
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Figura 21 - Cena do Passarinho, em que os feirantes estão cobrando uma explicação ao menino que está sentado com a gaiola. (Foto: Suzane Pereira).
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Nada mais existe 

sem o seu cantar, sem a sinfonia

pairando no ar.

Tudo é melodia, tudo é poesia

que só a natureza,

sabe recitar

como um acalanto 

que me cessa o pranto em saber que um 

dia vou também chorar

e o cantar das aves, liberdade

ao ouvir o seu cantar 

flutuar em sonhos,

crer na vida

e certeza de voar.

Tudo é solidão, tudo é vazio

e o seu cantar

[image: image25.jpg]


já ficou tão frio, como um canto inerte 

já sem harmonia e de uma poesia

de quem jamais irá cantar.

Assim, a cena do passarinho se encerra com o final dessa música, havendo o black-out no palco e deixando uma reflexão no ar. É um momento pleno de melancolia, que envolve uma questão extremamente séria, estando imbuído no conteúdo da floresta a expressão da valorização da natureza.

Na mistura e adequação observadas entre os momentos cômicos e trágicos, constata-se mais uma vez o equilíbrio existente no espetáculo, que justifica a semelhança da sua construção dramática com o Teatro de Revista, em que uma cena muito agitada era antecipada por outra mais calma. 

Na próxima cena, a luz retorna e os feirantes, em suas barracas, oferecem seus produtos, anunciando-os com alguns pregões. Em seguida, entra um feirante correndo e gritando: “Ei gente!!! Olha a Maria Igarapé”. Surge, então, a Maria Igarapé que corre assustada, pronunciando muitos palavrões, brigando com todos com um pedaço de pau na mão, jogando-se no chão. A luz cai e todos os feirantes vão para dentro do foco vermelho e cantam em coro:

Gira, gira, gira

A velha vida

Giram girassóis cremados

A mão, a mão, a mão,                        (BIS)

Que mão usada

A mão, a mão

Em opressão fadada

Maria está jogada no chão, dentro de um foco azul.  Um feirante sai do coro e vai até um foco branco no meio do palco e recita o seguinte texto sobre a Maria Igarapé: 

Falaram mais alto,

Disseram tantas coisas da realidade.

Quando se olha

Para a cidade de Belém crescida,

Dá vontade de rir. 

É como se estivesse

À procura do tempo.

Assim como quem pára

Para não fazer nada.

Depois,

Vem a lembrança da puta Maria.

A Maria Igarapé

Fazendo amor no velho cais

Com os meninos safados.

Que tempo Maria

E tu já fazes parte

Do próprio cais

Quando nas noites de lua

Lambias os corpos nus

Era de uma avidez insaciável

Mas Maria já se foi

Talvez comer loucuras

Em pasto bom

E assim mesmo se dizia amante

Quantos por noite?

Não se podia contar (...)

E Maria amava

E Maria suava

E Maria gemia

E Maria escorregava no rio

O rio de tantos lamentos

De tantas vidas

E tantos homens.

E ainda continua 

O rio e o homem.

Depois, Maria Igarapé ergue seu busto e, ainda sentada no chão, com um ar cansado de muito sofrimento e toda descabelada, canta um murmúrio triste:
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Figura 23 - Atriz Natal Silva encenando a personagem Maria Igarapé. (Foto: Suzane Pereira).
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Eu, Maria das Dores 

Eu, Maria das Águas

Eu, Maria das Mágoas

E eu na beira do cais

Rio de tantas marés

Sonho de tantos homens

E eu Maria de sangue

Maria Igarapé

Insaciável loucura

Maria dos cabarés.
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Esta cena trouxe, à tona, um mito urbano que se formou na beira do cais, que expressa uma mulher sofrida, cruelmente conhecida na cidade na década de sessenta, sendo motivo freqüente de piadas por todos, fazendo-se presente até hoje na lembrança e na imaginação de muitos, destacando a vida sofrida dos que enlouquecem e vagam pelas ruas da cidade. 

Após o canto de Maria Igarapé, acontece o black-out e todos saem de cena. A luz retorna e entra um ator que anuncia as simpatias e crendices que existem no Ver-o-Peso, iniciando assim, a cena da macumba. Surge, no palco, um jogo de luz verde e vermelha. Então, entram o pai-de-santo e os ajudantes, cantando, batendo palmas e dançando ao som dos atabaques, formando um círculo com o pai-de-santo no meio, entoando pontos de macumba e fazendo oferendas. É uma cena rápida que expressa as devoções e crendices existentes na feira.

Em seguida, entram os urubus que falam das ervas cheirosas que são levadas da Amazônia e voltam transformadas em perfumes caros. Eles contam piadas e fazem o prelúdio do tema seguinte, saindo ao apagar das luzes. Assim, a cena anunciada começa com seis atores, já no palco, dentro de um foco vermelho e com jogo de luz verde. Eles cantam e estalam os dedos acompanhando a entrada de cada atriz, que surge cantando e se apresentando, uma por uma, como erva da Amazônia, dizendo seu nome:

– Sou Cumaru,

– Sou Patchuli

– E eu Priprioca

– Eu Urucum”

Depois da entrada das ervas, os homens, que já estavam posicionados no meio do palco, cantam em coro, estalando os dedos:

– Mas o que é que Helena Rubens tem com isso?

Então, surge por trás dos homens, a francesa que representa a Helen Rubestein, vestida como uma dançarina da Broadway, com uma cigarreira na mão, cantando e traçando o seguinte diálogo:

FRANCESA:
“Tré bien, merci boku

blache, batom meu bem

fleur du  Rocaille, vent. Miss France in Brazil.” 

FEIRANTE:
“Juruá, no patuá tem o patchuli não vem da

França mas é mato aqui. Como o pó de guaraná.” 

FRANCESA: 
“Channel cinque, joule madamme migue du 

booner. Azarro perfum de la mezon, je sui  

Helen Rubestein” 

CABOCLA:
“Jamevu, te panema na casca do cumarú, batão 

encarnado feito de urucum, o que é que a Helena

Rubens tem com isso?” 

FRANCESA:
“J’taime Brazil por ter as ervas para faturar 

Eu vendo em nome de Paris .........u-lá-lá

E faço dólar sem me preocupar” 

FEIRANTES:
“Podes fazer, vender roubar

as nossas tradições, pois só

engrandece o nosso coração

de ter as ervas mais famosas do Brasil

se estás pensando, gringa, 

que somos bobos na ginga 

o brasileiro é duro para se enganar      (ritmo de carimbó) 

enquanto gastas aos tubos

para preparar um cheiro

nós simplesmente as colocamos para secar. 

CABOCLA:
“como a catinga de mulata, 

ou o manjericão, 

priprioca, oriza, que é também, 

cheiro do Pará. 

FEIRANTES:
“tem a casca preciosa

violeta e jasmim

urucum pinta boca como o

guaraná que é gostoso tomar.” 

TODOS:
“E gritaremos, pra humanidade

calma com as essências

cuidar das ervas, já virou ciência

presente eterno da nossa Amazônia. 

A solução é nos unirmos e o mundo

perfumar, mas nunca esqueça de sempre  lembrar

Ver-o-Peso, Belém, Pará, Brasil

U-lá-lá....”
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Figura 25 - A atriz Nazy, ao meio, interpretando a Helena Rubestein e os feirantes, ao fundo, cantando e dançando. (Foto: Suzane Pereira).
Nesta cena, onde os diálogos são todos cantados, observa-se o jogo entre o francês e o linguajar caboclo, chamado de “caboclês”, com o uso de neologismos, de gírias, trocadilhos e formas libertas da gramática rígida, característica já comparada ao Teatro de Revista. Assim, era comum encontrar muitas falas em francês, no Teatro de Revista, no Ver de Ver-o-Peso há a utilização tanto da linguagem cabocla, coloquial, com expressões bem características da região como da linguagem francesa, que se mesclam. Nota-se, assim, que, no espetáculo, são usados termos descontraídos, uma linguagem “bacharelesca”, que exagera o falar caboclo. 

A cena da Helen Rubestein é trabalhada em semicírculo, com o coro localizado no meio. A Helen transita dançando e cantando à frente desse coro, com uma grande cigarreira na mão, usando um vestido de gala preto brilhoso, com costas nuas e pernas de fora, lembrando muito as vedetes do Teatro de Revista. Os feirantes cantam, posicionando-se em forma de meia-lua. Esta cena expressa o luxo e a riqueza que os estrangeiros trazem para iludir o caboclo amazônico e roubar-lhes os produtos naturais de sua floresta, existindo nesta expressão um conteúdo de alerta para a preservação de sua cultura. O final deste quadro ocorre com a francesa no colo de dois rapazes do coro, como se estivesse pousando para foto, congelando a cena e acontecendo, em seguida, o black-out.
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Figura 26 - Momento final da cena da Helena Rubestein com os feirantes. (Foto: Sabrina Pereira). 

Reaparece, no centro do palco, o foco de luz e entram os urubus falando um texto que antecede a cena das frutas. Nesse momento, eles comentam sobre as frutas que são importadas e exploradas ilegalmente, fazendo gozação entre si, dando início à cena das frutas, pois, depois do black out (B.O.), os atores que as representam já estão no palco, formando um semicírculo, e dançam e cantam o seguinte refrão:

No high society desse nosso Ver-o-Peso

onde a onda é ter o preço 
bem mais alto que a maré

temos direito de sair do tabuleiro 

reclamar a todo povo

para nos valorizar

Depois, as frutas vão-se apresentando uma por uma e, no final da fala de cada uma, elas repetem o mesmo refrão citado. Elas criticam a injustiça, o modo como são tratadas e enfatizam a exportação ilegal dos produtos amazônicos. O figurino é estilo Carmen Miranda, utilizado-se um turbante com a fruta correspondente, a mesma calça-pescador, vista em todas as cenas e, por cima dela, um blusão de ráfia, verde brilhoso. Todos dançam e cantam em conjunto, lembrando algumas características do Teatro de Revista, com muita comicidade e a irreverência nos gestos afeminados, provocando o riso e a reflexão. Há uma dualidade nas palavras e nos gestos engraçados.
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Figura 27 - Atores no palco interpretando as frutas dançando e cantando. (Foto: Suzane Pereira).

Em seguida, ocorre a cena das comadres que conversam sobre “causos”, lendas e assombrações, falam da vida alheia, brincam com pessoas importantes da cidade e improvisam com o público. É uma cena simples, de linguagem cotidiana e bem regional. Estas personagens utilizam o centro do palco e se posicionam sentadas sob o foco de luz. O cenário fica escuro e somente no final da cena, com a entrada do curupira, é que se acende sobre o palco uma luz verde fazendo as mulheres correrem assustadas. 

A cena especifica bem o imaginário amazônico, pois as comadres, ao devanearem à beira do rio, demonstram as crenças e as alusões existente nesta região, que é singular e única, devido ao seu isolamento geográfico. Com isso, o homem amazônico, como já foi ressaltado, formou sua cultura cabocla, através do envolvimento com esses encantos e encantarias da floresta e dos rios, promovendo assim a junção homem e natureza, como define Paes Loureiro (2001, p.338):
O caboclo, durante muitos e muitos anos, construiu, a partir dessa relação evolutiva com a natureza e o outro, uma expressão cultural que resguarda uma atmosfera de simplicidade original e uma grande riqueza de expressão e conteúdo, constituindo-se numa espécie de todo íntegro, fruto desse longo processo de isolamento em que a região se manteve.

É nesse sentido que a cena amazônica é trabalhada no Ver de Ver-o-Peso, numa atmosfera de simplicidade, mas com grande riqueza de expressão e conteúdo, no qual o Grupo Experiência envolve a pureza e a malícia do caboclo urbano e rural representado no espetáculo, sendo esta figura, original por mais que acompanhe a contemporaneidade. 
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Figura 28 - As comadres conversando e contando os “causos” da região. (Foto: Suzane Pereira).

Já na última cena, que é a da Amazônia, todos os atores entram no palco cantando a morte da floresta. É uma cena de muita emoção, em que todos transmitem um forte apelo pela preservação do meio ambiente, momento em que o público é envolvido também por este apelo. Há um instante de silêncio, atenção e fortes sentimentos. O canto diz assim:
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Com a cor do norte

vivo com a sorte

no meu grande espaço.

Na vida corrida, trilha de pauta

E clave compasso

Com a terra ainda pura 

E o homem vem respirar

Na floresta verde mata

Que é difícil o sol penetrar

Com os braços abertos,

Certos de que tudo isso é viver.

E as nossas vendas, lendas eternas

Se tem um contato,

Saci, o boto branco

Encanto da cobra norato

Porque será que o homem,

Vai nos matar.

Essa é a tristeza, clara triste impune e viva

De um fato insensato.

Morre pouco a pouco a corte

Este nosso grande imenso espaço

E por que será que o homem

Quer com tudo isso acabar

Não vê que essa mata verde

Sobrevive pra nos salvar

A incoerência tensa do homem,

Vai nos matar

Amazônia, Amazônia, vais morrer.

Figura 29 - Cena final com todos os atores no palco, cantando a Amazônia. (Foto: Suzane Pereira).

Depois que eles cantam, um ator recita um poema sobre a Amazônia. Todos repetem três vezes o refrão final da música, que diz: “Amazônia, Amazônia vais morrer.” Nesta hora, os atores estão envolvidos em uma grande emoção e, por estarem falando de fatos reais, que fazem parte da sua vida, seus olhos se enchem de lágrimas. Isso vem sendo constatado a cada apresentação do grupo, nestes vinte e três anos de espetáculo. Observa-se, neste instante, a paixão que enlaça os atores com o texto, uma vez que esta cultura faz parte da sua vida, o que leva a esse grito de alerta e socorro ser um grito real, para que a floresta não desapareça, a cultura amazônica se preserve e o egoísmo dos homens pela grande evolução tecnológica que esmaga a natureza, seja controlado.

No final desta cena é dado o black-out e entram os urubus que dizem: “aproveite que está no fim” e todos falam: “Olha o Ver-o-Peso. Olha o pregão”. Fica evidente a existência de um duplo sentido na frase “aproveite que está no fim”, o que leva à indagação: quem está no fim, a Amazônia? ou o espetáculo?. Fica, aí, uma reflexão para quem assiste à cena. Vale ressaltar que, nesse instante final, retrata-se novamente a movimentação constante da feira do Ver-o-Peso e o recomeçar do seu dia-a-dia, reportando-se ao início do espetáculo que começou dessa forma:

TODOS (MÚSICA) –
Venha aqui minha freguesa

que o jambu tá uma beleza

tem repolho, alface e chuchu.

Olha o cofo da pescada

Caranguejo e a dourada

Leve dois a preço de um

Aproveite que está no fim

Aproveite que está no fim

Olha aqui o cheiro verde

Acolá não tem mais não

Manga verde, manga rosa

Olha ali lá vai o ladrão

Olha o rapa vai te prender

Olha o rapa vai te prender

Isso é o Ver-o-Peso

Isso tem por cá

Vida, sonho e medo

Lama, fama, sonho, riso e dor

Em clima de festa, chegam ao encerramento da peça, onde todos os personagens voltam ao palco, como se estivessem reiniciando o espetáculo. Então, entra a francesa que bate muitas fotos, demonstrando um fluxo de continuidade, como acontece na própria feira ao recomeçar o seu movimento diário. Assim, finalizam a apresentação deste espetáculo, que não tem dia nem hora para acabar sua temporada.

Depois dessa descrição do espetáculo, é possível observar que todas as cenas são construídas acerca da realidade vivida na região, não sendo simplesmente regionalista, mas diluída e unificada num corpo amazônico.

Divido, em seguida, os elementos cênicos analisados, em signos auditivos e visuais, tendo como base o esquema de Kowzan (1978). E, para definir melhor a cena amazônica indutora do espetáculo Ver de Ver-o-Peso, que singulariza o trabalho do Grupo Experiência, esclareço algumas distinções que este autor estabelece, tomando como base a percepção sensorial dos signos, que tem quatro categorias
. Começo pelo signo auditivo no ator, que é o texto pronunciado, sem deixar de trabalhar com o texto do autor. Quando falo em texto do autor ou texto literário, faço alusão ao texto escrito, sobre o qual o trabalho agora se deterá. Quando falo em texto dramático, texto encenado ou texto pronunciado, que é um signo auditivo, refiro-me a ação cênica, à encenação.

3.3.3 Signos Auditivos

· Texto

Antes de falar do texto do Ver de Ver-o-Peso, preciso esclarecer alguns pontos gerais estudados por muitos autores, que tentaram explicar e definir texto literário e texto encenado, uma vez que ambos são teatrais.

Entre esses autores, está Ubersfeld que define a linguagem como um sistema de signos destinados à comunicação. Assim, sabendo que o objetivo do teatro não é somente comunicar e que não se pode falar somente de Linguagem Teatral, ela observa que “não existem elementos isoláveis na representação teatral que sejam o equivalente do signo lingüístico com seus duplos aspectos: arbitrário e convencional, e sua dupla articulação: em morfemas e em fonemas” (UBERSFELD, 1996)
. 
A autora define, de um lado, o texto do autor que ela chama de T1 e, de outro, o texto da encenação, que ela chama de T2, resultando a representação, que é chamada de Presentação (P), e afirma que T1 corresponde aos Signos Verbais e T2 aos Não-Verbais, signos estes que serão classificados e exemplificados logo a seguir.

Para essa teórica, o texto de teatro é aberto, enquanto o texto da encenação, que a autora chama de T2, preenche as aberturas do texto do autor chamado T1, onde T1 se interpõe, necessariamente, servindo de mediador entre T2 e P. 

Ubersfeld explica que a parte lingüistica do fazer teatral é composta pelos signos verbais e não-verbais, e justifica, num procedimento semiológico, que estes signos verbais são paralelos aos não-verbais. O símbolo é o código que mais é identificar no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, uma vez que é símbolo quando um objeto representa uma idéia, simboliza uma expressão. 

Temos como exemplo de símbolo no quadro em que os feirantes usam máscaras iguais, simbolizando pensamentos iguais, comuns a todos, tristes e conformados; ou quando, em outro quadro, esses feirantes entram com velas acesas ao som do hino religioso “Vós Sois o Lírio Mimoso”, simbolizando imediatamente o Círio de Nazaré.

Além dessas, existem muitas outras cenas, em que o público faz logo a relação simbólica, uma vez que a linguagem cênica é toda construída através de símbolos, assim como a própria cena amazônica, que parte do imaginário, das lendas, dos mitos e crenças que representam a expressão do homem amazônico, negando muitas vezes a condição real de mundo, mesclando o real no irreal e havendo o livre jogo entre razão e imaginação, sem que o objeto se desfigure ao assumir uma dimensão simbólica.

Isso não quer dizer que não exista a presença dos outros códigos no espetáculo. Eles existem com menos freqüência. Exemplo disso é o índice encontrado quando o feirante no espetáculo diz que as barracas estão molhadas, sendo um indício de chuva, ou quando se observam as barracas arrumadas no cenário, sendo um ícone da feira do Ver-o-Peso. Outro exemplo são os acessórios regionais muito usados no espetáculo, que são ícones da cultura amazônica. 

Patrice Pavis (1996, p.185), quando fala do texto no teatro, afirma que “o texto dramático permanece como um dos componentes essenciais da representação”. Porém o texto escrito, quando encenado, toma corpo, ganha vida e textura. Na ordem de importância dos fatores de expressão, Pavis classifica o texto escrito como primeiro escalão, seguido da palavra, da dicção e, por último, do gesto.

O texto do Ver de Ver-o-Peso teve, de início, um fio condutor, uma idéia-chave, que foi lançada pelo diretor, que era o texto Como Gostei de Ver-o-Peso. Como este texto inicial precisava de complementações, pois os atores queriam encenar algo mais profundo, descobriram o poema de Benedito Monteiro, Carro do Milagre, que falava especificamente do paraense, da cultura local e do cotidiano, no Círio de Nazaré. Assim, tinham o enredo centrado no primeiro texto de autoria de Geraldo Salles e, paralelo a este texto, foram aprofundando através de pesquisas regionais com outros textos, caracterizando, ainda mais, a cena amazônica que o grupo tanto ostentava.

Depois, o elenco partiu para as observações do dia-a-dia na feira do Ver-o-Peso e foi formando coletivamente um novo texto, como ressaltado anteriormente. Esse texto cresceu nos ensaios e foi gradativamente tomando forma, sendo reescrito pelos dramaturgues e trabalhado pelo diretor. Portanto, nasceu primeiro o texto pronunciado para depois se formar o texto escrito e, assim, ambos se completaram, em que T2 se constituiu e inspirou T1.

· Sonoplastia (Música e Ruído)

Este espetáculo inicia com muitas falas, movimentações e ruídos que caracterizam uma feira livre, assim como gritos de pregões que chamam a atenção dos fregueses. Ao fundo, ouve-se um som de relógio, caracterizando a Praça do Relógio, que fica ao lado do mercado do Ver-o-Peso, registrando o tempo e o despertar de um novo dia na feira.

Os atores são acompanhados por dois músicos, um no violão e o outro nos instrumentos de percussão. As músicas são executadas ao vivo e os músicos ficam na coxia, acompanhando as cenas, muitas vezes cantadas pelos atores. Não podemos esquecer que a música se faz presente em quase todos os quadros e são músicas regionais que enfatizam a expressão amazônica. 

Segundo Pavis (2002), a música, em um espetáculo, “cria uma atmosfera que nos torna particularmente receptivos à representação”. Esta música, muitas vezes, induz o espectador a uma interpretação intencional do diretor, pois tem uma ligação direta que incita o pensamento a uma rápida associação que o diretor quer, além de completar o trabalho do ator. 

Desse modo, no Espetáculo Ver de Ver-o-Peso, a sonoplastia utiliza os ritmos do carimbó e do xote, na intenção de envolver o público em uma atmosfera regional. Por vezes também, as letras das músicas complementam os diálogos ou são a própria fala representada.

Para Kowzan (1978, p.114), o papel da música é “o de sublinhar, de ampliar, de desenvolver, às vezes de desmentir os signos dos outros sistemas, ou de substituí-los”. A música pode também determinar o lugar e a época da ação. No Ver de Ver-o-Peso, as músicas são tipicamente paraenses, determinando o local e complementando a cena amazônica, proposta de trabalho do Grupo Experiência. 

Em alguns momentos, porém, a música remete o espectador a um lugar distante como nas cenas das frutas ou das ervas, que lembra os espetáculos hollywoodianos e as chanchadas, fazendo seu público retornar em seguida ao regional, com o recurso da inserção das falas e expressões características da cultura amazônica. 

O ruído é pouco usado no espetáculo em análise, aparecendo apenas durante a imitação do canto do pássaro ou completando uma situação bem engraçada como por exemplo, quando os urubus narram que passaram mal, com dor de barriga, devido ao excesso de frutas que comeram, reproduzindo acusticamente o som de gazes, em que o personagem fica sem graça, colocando a mão nas nádegas e perguntando para a platéia “alguém têm um Imosec? por favor”. Então, fica claro que o ruído se fez essencial, como complemento da narrativa pois, sem ele, a piada talvez não surtisse o mesmo efeito. 

Armando Hesketh, diretor de sonoplastia do grupo, esclarece que são poucos os ruídos ou efeitos utilizados no espetáculo. Ele explica que as músicas da peça surgiram a partir das movimentações em cena; durante os ensaios que ele assistia. No entanto, a música “Amazônia” foi a única música que não teve o seu processo de criação junto ao espetáculo, pois já estava pronta desde o ano de 1969, tendo esta música gerado a última cena da peça. 

O diretor de sonoplastia também esclarece que não trabalha em off e sim ao vivo, porque sua intenção é fazer o espetáculo parecer o mais natural possível, por ser um espetáculo de muito improviso, que vai além de uma gravação. Ele enfatiza que o espetáculo é vivo e dinâmico, muitas coisas variam de momento para momento, como se a música fosse mais um ator na peça, improvisando junto com os demais. 

No início, o espetáculo era acompanhado por vários músicos e existiam diversos instrumentos: a bateria, com Lenini; a percussão, com Aritanam; o primeiro violão, com Armando Hesketh e o segundo violão, com Roberto Ribeiro. O grupo, porém, percebeu que manter vários músicos era um custo muito alto. Então, a bateria foi substituída pela percussão eletrônica, de Maurício Nery, e reduziram para uma unidade o número de violões. Segundo Armando, isso não diminuiu o trabalho ou a qualidade do espetáculo, mas permitiu, sim, criar efeitos e acompanhar com eficiência os improvisos, gerando um maior entrosamento entre os participantes.

O diretor de sonoplastia opta em usar os monitores para que os músicos possam ouvir no palco e não usa as caixas de sons laterais (P.A.), endereçadas ao público, chamadas de public address, uma vez que os atores não se servem de microfone e explica: Se eles estão dentro do palco e as caixas de som, as P.A, estiverem na frente deles, na hora que for tocada a música, o som vai chegar primeiro ao público e pode abafar o som dos atores. Segundo Armando, para isso não ocorrer, faz-se um som ambiente colocando monitores no palco, fazendo com que a música venha junto com a voz dos atores sem precisar microfone. 

Para a execução da peça, são utilizados oitos microfones, posicionados em uma das coxias, de preferência próximos à mesa de palco, onde são instalados junto aos equipamentos de percussão. São também utilizados quatros monitores posicionados por dentro das barracas cênicas, que são intercalados em números pares de barracas, para facilitar a acústica do ambiente. Assim, é feito o trabalho de sonoplastia do espetáculo, que completa e enriquece seu contexto geral.

3.3.4 Signos Visuais (corpo, vestuário, cenário, iluminação)

· Corpo (Expressão Corporal)

O corpo apresentado no Ver de Ver-o-Peso é um corpo caboclo, típico da região, com pele grossa castigada pelo sol, estatura física média/baixa, braços entroncados, barriga saliente, pele morena, que define bem o típico caboclo paraense. No entanto o corpo é um material auto-referente, como um signo autônomo; sua expressão vem dele mesmo, com uma valorização estética. É um suporte de criação, uma espécie de mediador entre o ensaiador e o público, já que o corpo firma os gestos visualizados pela platéia, que está mais voltada para o corpo em si mesmo e não para o que vem através dele ou o que ele representa.

A expressão corporal dos atores para compor a cena amazônica é baseada na cultura, no jeito regional dos feirantes da feira do Ver-o-Peso, com movimentos exagerados, articulando muito na hora de falar ou no andar caboclo desengonçado dos ribeirinhos que vêm para cidade, expressando sua forma de ver e atuar no mundo.

· Figurino e Adereços

No figurino ou vestuário, encontram-se vários significantes e significados, como afirma Barthes (1993, p.164): “Bom figurino no teatro deve ser material o bastante para significar e transparente o bastante para não constituir seus signos em parasitas”. Um bom figurino disfarça ou identifica o personagem, caracteriza o meio social, a época, o estilo, ajudando muitas vezes o ator a encarnar esse personagem. Existem figurinos que são exagerados, outros simples, uns provocam grandes impactos, outros quase não fazem a diferença, mas o que importa é a cumplicidade deste para com o personagem, integrando-se como um só.

A vestimenta traz uma variedade de signos artificiais, uma vez que o vestuário de um personagem é cheio de intenções para sua composição, definindo muitas vezes o clima, o lugar, o tempo e a época da obra que se está apreciando. As roupas utilizadas pelos personagens já foram descritas no início do capítulo juntamente com eles, o que me levou a observar que ela reflete a própria região amazônica. 

O figurino do Ver de Ver-o-Peso baseia-se em trajes típicos das danças locais. Para os feirantes, personagens que estão em todos os quadros, os trajes utilizados no espetáculo não acompanham os trajes usados na vida real, mas trazem uma carga simbólica muito forte do folclore e da cultura regional. Também retrata uma classe pobre, de pessoas humildes, representantes do povo, e demonstra o clima quente da região.

As roupas do espetáculo utilizadas pelos feirantes são calça branca estilo pescador, que tem um desenho marajoara
 na barra e camisas estampadas de mangas compridas, com botões abertos na frente e amaradas na barriga. As mulheres usam saia bem rodada, estampada, com desenhos marajoaras na barra, blusa tomara-que-caia verde, de cetim brilhoso. A peça, apesar de evoluir e acompanhar o tempo através dos signos verbais, não mostra tal mudança no vestiário, as mudanças são mínimas, em pequenos detalhes. 

Nestas duas décadas, o vestuário apenas sofreu breves adaptações, como a inclusão dos desenhos marajoaras nas barras das calças e das saias, havendo também renovação do tecido. Talvez, por se tratar de um vestiário típico, baseado na dança do carimbó
, o mínimo de alteração seja intencional, como manda a tradição da dança folclórica.

Este figurino empregado pelo Experiência se justapõe para focar o caboclo amazônico, notando-se isso na calça pescador utilizada pelos feirantes, que retrata o traje usado pelo caboclo ao ir pescar no rio, quando enrola a calça. Outro foco sobre este personagem está na saia rodada e florida acompanhada de uma blusa com folhos e rendas que estiliza a vestimenta das mulheres, quando vão à festa na praça do lugarejo em que moram. Apesar de sabermos que o homem amazônico tem contato com a cultura de consumo por meio da comunicação e hoje veste roupas que estão na mídia, mesmo que não seja de marca original, o tipo caboclo retratado na peça ainda mantém as características anteriores a esta evolução.
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A maioria dos atores está em cena descalço, com exceção do marido da família vinda do interior que, dentro do eixo paradigmático, aparece de tamanco em cena, carregando uma mala e usando um chapéu, signos escolhidos para caracterizar bem uma pessoa que vem do interior, desengonçada e de classe pobre.

Na cena do “rapa”, os policiais usam máscaras e somente o chefe segura um chicote nas mãos. As máscaras têm chifres bem longos, personificando a maldade através da figura do “rapa”. O chicote dá a idéia de poder e superioridade. Logo, têm-se a percepção de que o vestuário enfatiza a época histórica, o clima, o tempo, o sexo, a idade e a classe social no espetáculo

O vestido usado pela francesa reflete um glamour típico de classe alta, transmitindo sensualidade e muita animação, reportando aos grandes artistas da Broadway, já que é uma cena musicada que lembra muito o Teatro de Revista e os grandes shows noturnos da década de trinta, assim como as roupas cheias de brilhos e turbantes, usados na cena das frutas, que é também musicada, lembrando muito a época das chanchadas e dos musicais de Carmen Miranda.

A personagem da Maria Igarapé, apesar de ser uma prostituta, não usa roupa sensual. Sua roupa reflete seu sofrimento de mulher que vive perambulando pelas ruas, sendo, portanto, vestimentas molambentas. Ela também utiliza uma peruca escandalosa, toda despenteada, com um laço de fita vermelha amarrado na cabeça. Entra em cena descalça, trazendo na mão um pedaço de pau como defesa, que é sempre agitado no ar e mostrado para a platéia. 

A turista é caracterizada com uma blusa estampada, chapéu grande de palha, óculos escuros, bermuda, bolsa grande, tênis e meia, além, é claro, da máquina fotográfica que carrega. Por serem atores curingas, as roupas são sempre fáceis e práticas para vestir e tirar, pois dispõem de pouco tempo para sair e voltar em cena.
A maioria dos atores usa pouca maquiagem, para parecer o mais natural possível. Utilizam apenas base, para tirar o brilho produzido pelo suor do rosto. A única maquiagem extravagante é a da Maria Igarapé que, por ser uma prostituta, usa batons bem vermelhos e exagera no ruge, mas não expressa sensualidade.
· Cenário
O tipo de espaço cênico utilizado no Ver de Ver-o-Peso é o palco italiano, onde os atores ficam, na maioria, dispostos em semicírculo, utilizando o proscênio, destacando-se para a platéia, sempre que vão falar, havendo assim uma constante troca de lugares entre os atores, que mudam de foco conforme a fala de cada um, conforme desenhado anteriormente nas  cenas (item 3.3.2). 

O cenário, signo visual fora do ator, é composto por sete barracas que, dispostas no palco, traçam um desenho em que as perspectivas e profundidade se criam pela ilusão. Estas barracas são ícones da própria feira, não havendo mudanças nesse cenário até o final da peça. Nas barracas, encontra-se sempre um casal de vendedores. Em alguns momentos, estes personagens estão dentro das barracas, às vezes, ao lado ou na frente. 

Por trás das barracas, como pano de fundo do cenário, estão as velas dos barcos, com formatos coloridos representando as embarcações que ficam policromicamente embandeiradas à margem da baía do Guajará, no porto do Ver-o-Peso.

A partir das apresentações de 2004, as velas saíram do fundo do palco e foram colocadas nas laterais próximas da coxia, assim dispostas: quatro do lado direito e quatro do lado esquerdo, cada uma de uma cor diferente, para caracterizar bem o colorido existente nos barcos do Ver-o-Peso. Também, a partir das mudanças ocorridas neste ano, fica no fundo do palco uma vela mais larga do que as outras, de cor vermelha, que tem uma listra diagonal branca e, no centro, uma estrela azul, que lembra a bandeira do Pará.



No cenário do Ver de Ver-o-Peso, há um colorido que reflete a região, com suas frutas de cores quentes como o taperebá, o bacuri, o tucumã, com as quais nos deparamos sempre que penetramos na floresta, sem falar nos lindos pássaros de plumagens coloridas ou na policromia das comidas regionais. Todos esses elementos se fazem presentes no espetáculo, sendo um vestuário do mundo amazônico que compõe a peça.

Os atores do Ver de Ver-o-Peso, na maioria das vezes, estão bem distribuídos no espaço, trabalham como curingas
 nas cenas, utilizam as laterais, as coxias, para as entradas e saídas, e, em algumas cenas, usam também os corredores, no meio da platéia. Quando a cena exige todos os atores no palco, eles se dispõem paralelamente, facilitando, assim, a visualização do público. 

Logo no início, o teatro, de um modo geral, só se preocupava com o texto e com os atores. A parte visual era apenas ilustração, não sendo vista como complemento no processo dramático. A partir do século XVI, surgiram técnicos voltados exclusivamente para o cenário, preocupados em esconder o que não era para ser visto, melhorando cada vez mais a técnica do disfarce enganador, a fim de provocar a ilusão. Podem ser destacadas, nesta busca do verossímil da imagem cênica, as contribuições de Antoine, na França, e Stanislavski, na antiga Rússia. 

Foi a partir desses dois homens de teatro que a posição do cenógrafo mudou, deixando de ser um mero decorador ou fazedor de encomendas, para ter maior participação no processo cênico. A intenção da cenografia era fazer confundir ficção com realidade, objetivo considerado inerente à própria essência do teatro, vendo-se, no final do século XIX, o espaço começando a explorar ao máximo o seu caráter tridimensional.

O cenário complementa o espetáculo, representa o lugar geográfico e social, expõe a época e o tempo em que se passam as ações. Para representar o mercado do Ver-o-Peso, dentro de um eixo paradigmático, observam-se, no palco, sete barracas dispostas em semicírculo, feitas de compensado, cobertas de sarrapilheira
, com vários objetos pendurados, como cuias, paneiros, peneiras, frutas, miriti
 e remédios caseiros da região, como a andiroba
, a copaíba
, entre outros, além das ervas. Estes elementos são característicos da região sendo portanto, intencionalmente escolhido para posicionar sempre o espectador no seu contexto social, utilizando-se da expressão amazônica, trabalhada pelo grupo.

Deve-se ressaltar o lugar místico que é a feira do Ver-o-Peso, onde a cultura regional é soberana e as crenças locais são absolutas. Neste cenário, o caboclo amazônico é demiurgo, com sua arte popular, suas curas milagrosas, expondo no palco um visual de cor amazônica, através das cerâmicas coloridas, os remédios variados, as ervas, as plumagens e as cestarias que expõem a vida do povo do Norte. Tudo isso em justaposição forma a cena amazônica que é a indutora desse espetáculo, e a qual o Experiência busca sempre expressar nos seus trabalhos.

Em 2004, o cenário do espetáculo sofreu alterações, também ganhando um novo telhado feito de lycra branca e metalon, imitando as novas barracas da feira, que foram padronizadas e hoje são todas brancas. O cenário está disposto no palco conforme pode ser visualizado, na planta baixa a seguir:

                                                                                                                                        

Platéia

Figura 34 - Planta baixa do cenário

Como se pode observar através da planta baixa do cenário, as barracas ficam dispostas perpendicularmente em um ponto de fuga, gerando perspectiva, que provoca a ilusão de infinito, igual à visão e à ilusão que se tem ao se chegar à feira do Ver-o-Peso. 

No primeiro plano do palco, quando inicia o espetáculo, ficam posicionados quatro paneiros, próximo à platéia e distanciados entre si, que, logo no primeiro quadro, o do amanhecer na feira, são carregados pelos feirantes, dando a idéia de trabalho, movimento de arrumação.

Nas barracas, são colocados acessórios típicos da região que ficam pendurados e muitas vezes são utilizados pelo elenco em cena como, por exemplo, as máscaras, feitas de peneiras com expressões iguais de tristeza, utilizadas na cena do “rapa”. Outro elemento pendurado nas barracas e utilizado pelos atores são os maracás, que aparecem na última cena e servem também de instrumento de marcação, na música cantada pelo elenco, sendo um forte símbolo xamante.

Ao relacionar os diversos elementos que compõem o cenário dentro da combinação dos signos no espetáculo (eixo sintagmático), percebem-se cores alegres e variadas que expressam movimento, agitação e imagem da própria feira do Ver-o-Peso. Representam, ainda, os costumes, as crenças e os modos de vida da Região Norte, formando um cenário tipicamente paraense, que reflete a alma desse povo.

O cenário no Ver de Ver-o-Peso não muda. Todas as cenas se passam na feira, com exceção da cena das comadres, a qual dá a impressão de estar acontecendo à beira de um rio cercado por uma floresta. Este local é identificado pela ação em que se desenvolve a história, sendo apenas imaginado pela platéia, pois a cena não tem cenário real, já que o palco fica todo no escuro, com apenas um foco de luz sobre os personagens. É pela narrativa que se imagina o local da cena.

Nas demais cenas que não acontecem especificamente na feira, são utilizados adereços para caracterizar o tema abordado, como a cena do Círio de Nazaré, onde os atores trazem, para o palco, a berlinda com a imagem de Nossa Senhora de Nazaré e com velas acessas, cantam o hino em louvor à Santa, como se a procissão estivesse passando ao lado do mercado do Ver-o-Peso. 

· Iluminação

A iluminação é outro recurso que complementa a comunicação teatral, além de ser uma técnica que enriquece a ilusão visual, levando ao encantamento da encenação. Ela é trabalhada no Ver de Ver-o-Peso de forma realista, utilizando-se a luz clara para o dia, luz escura para a noite e para os shows musicais, rituais e lendas que se apresentam no espetáculo. Constata-se o realismo da iluminação no início da primeira cena, que mostra o amanhecer da feira, em que a luz vai aumentando gradativamente, assemelhando-se a um amanhecer natural.

A iluminação do espetáculo foi estruturada por Augustinho Conduru, primeiro diretor cênico de efeito e iluminação. O atual iluminador da peça, Chacon, diz que Conduru foi o grande mestre de iluminação da década de 70. Chacon afirma ainda que o espetáculo tem uma iluminação que tende para o naturalismo, pois favorece a percepção da feira, no seu amanhecer, entardecer e anoitecer. 

O iluminador do Ver de Ver-o-Peso conta que Augustinho, com os recursos da época, pensou em uma iluminação bem colorida para o espetáculo. Chacon explica que, na maioria das vezes, a iluminação depende do local em que a peça vai ser encenada, variando e improvisando sem fugir, claro, da idéia proposta pela dramatização. Ele conta ainda que o Ver de Ver-o-Peso é o espetáculo com o qual ele se sente mais à vontade para improvisar, por estar muito familiarizado com e, principalmente, por já ter anos como iluminador do grupo. Demonstra esta segurança em improvisar e acompanha, em perfeita sintonia, as improvisações dos atores.

Neste espetáculo, a luz é trabalhada, também, pelas sensações expressas através da cor, podendo sustentar emoções agradáveis, calmas, que variam de intensidade, conforme a entonação da voz do ator.

As luzes de cores quentes ou frias complementam e valorizam a emoção vivida na cena. Observa-se que o iluminador movimenta a luz acompanhando a intensidade rítmica da música na cena. Chacon esclarece que esta movimentação, no início, era operada por um sistema, que ele chama de “toc-toc”; botões que, ao serem apertados, ligam e desligam a luz rapidamente. Ele também explica que hoje existe o sistema de dimmer
, que permite subir ou descer a intensidade de uma luz, facilitando o seu acompanhamento, de acordo com o ritmo da música e a necessidade da cena. Isto é presenciado na cena da macumba, em que a luz tem movimentos de crosfreyd
, acompanhando o enredo e a intensidade rítmica dos atabaques, além do uso das cores, verde e vermelha, lembrando a cultura africana. 

A iluminação tem o poder de encantar o espectador, de induzi-lo às sensações intencionadas pela cena, sendo ela um forte elemento cênico, facilitando a compreensão da mensagem teatral, quando bem trabalhada. Assim, como ela ilumina, também esconde. Pode-se observar este fato, quando é usado só o foco central ou iluminação a pino, que tem o objetivo de esconder o cenário, criando um espaço dramático sem a poluição visual, em que a luz propicia um espaço isolado, colocando o ator em relevo, fazendo assim, crescer a cena. No Espetáculo Ver de Ver-o-Peso, identifica-se esse recurso nas cenas da Maria Igarapé, do menino com o passarinho, dos poemas de reflexão, na cena das frutas ou quando os urubus entram no palco.

O iluminador do espetáculo trabalha utilizando o Black-out (B.O) em um lado do palco com o objetivo de prender a atenção do público no outro lado. Ele explica os efeitos proporcionados pela luz, dependendo da posição do foco, quer seja:

· Luz Frontal – utilizada quando se quer fazer crescer a imagem do ator;

· Luz de Pino – utilizada em cena para dar volume;

· Contraluz – utilizada para dar relevo à cena.

Na maioria das vezes, a luz trabalhada no Ver de Ver-o-Peso é geral branca, para mostrar a feira em dias claros, lembrando a luz brechtiana. Quando a cena traz uma reflexão, lembrança, tensão ou ela é musicada, é que se utilizam as cores, por vezes, podendo utilizar ou não, um jogo de luz com cores e focos que enfatizam o show. O iluminador do Ver de Ver-o-Peso diz que o isolamento do ator através da luz, em algumas cenas, é necessário, pois, quando o palco está com a luz geral, observa-se que o metro quadrado é muito grande e isto dispersa a visão do público. É preciso isolar a cena, fechando-a em um foco brilhante, para atrair o olhar do espectador a um ponto do palco.

As luzes utilizadas para iluminar o espetáculo são luzes frontais, geralmente com 45º, posição que ilumina melhor o rosto do ator, do que a luz de pino, contraluz ou luz lateral. Chacon explica que como é um teatro que tende ao teatro de revista, tem que estar bem iluminado de todos os lados, bem colorido, pois todas as cores somadas vão dar o branco. Ele também relata que o Ver de Ver-o-Peso já foi apresentado sob a luz solar, quando encenado no antigo presídio São José, às três horas da tarde, “embaixo de um sol castigante de 40º graus”.

Pavis (2003, p.179) afirma que “a iluminação ocupa um lugar-chave na representação, já que ela faz existir visualmente, além de relacionar e colorir os elementos visuais (espaço, cenografia, figurino, ator, maquiagem), conferindo-lhe uma certa atmosfera.” Assim, pode-se observar que, no Ver de Ver-o-Peso, há uma harmonia de luz, cor, cenário, em que um signo complementa o outro, reforçando a intencionalidade da mensagem, facilitando e clareando a comunicação que a ação dramática se propõe a transmitir. 

Para facilitar a compreensão dos signos visuais, esquematizei um quadro que explica estes signos sistemática e sintagmaticamente:

Quadro 2– Sistema e Sintagma

	
	SISTEMA ou PARADIGMA
	        SINTAGMA

	     CORPO
	É um material auto-referente como um signo autônomo, sendo um suporte de criação que serve de mediador entre o ensaiador e o público/corpo caboclo, típico da região amazônica.
	 Justaposição num mesmo conjunto de elementos que constituem o corpo caboclo: pele morena, rugosa, barriga saliente, estatura média/baixa.

	     VESTUÁRIO
	 Grupo de peças típicas da Região Norte,  estilo  carimbó
	MULHER (saia rodada bem florida. Blusa tomara-que-caia, colares e brincos.

HOMEM (calça pescador, camisa estampada de manga comprida.

	      ILUMINAÇÃO
	Grupo de variedades de luz e cores que podem ser usados ao mesmo tempo no palco. 
	Combinações de cores e luz em um mesmo espaço, através de várias fontes (luz frontal, luz de pino, contraluz, etc.)

	       CENÁRIO
	Grupo de elementos que compõem a feira do Ver-o-Peso.
	 Justaposição dos elementos diferentes num mesmo espaço (barracas em perspectiva, velas, paneiros, peneiras, etc.)


Estes elementos em justaposição caracterizam o enredo, a época, o tempo, facilitando a reação intencional que o diretor quer provocar no espectador, sendo em sua maioria signos artificiais, por serem planejados e projetados. 

Os signos artificiais estão em cena para facilitar a comunicação da mensagem que se quer transmitir. Algumas vezes, completam esta mensagem, em outras, introduzem a comunicação ou, quando agrupados, são as próprias mensagens planejadas. Desse modo, podem ser observados os significantes no espetáculo; por meio da cultura local, do costume do povo, do modo de vestir e registra-se o principal significado que se faz presente em todos esses elementos, que é a expressão amazônica, retratada num universo um mundo único real imaginário, onde o homem rege a natureza e é regido por ela. 

3.4 A FUNÇÃO SEMIÓTICA NO VER DE VER-O-PESO 
O signo é a expressão da alma que está fora deste, já a arte é a expressão da alma que está dentro desta. Um espetáculo é muito mais forte quando tem signos bem concatenados. Em uma obra, podem existir signos mágicos religiosos, signos estéticos e signos artísticos. Para entender melhor essas funções no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, ancorei-me nas teorias Paes Loureiro (2002), por ser este um pesquisador do imaginário amazônico, que trabalhou à luz das teorias de Mukaróvsky. Assim, destaco a função semiótica mais encontrada no espetáculo, como a função estética.

Na função estética “os objetos atraem as atenções em si, em sua forma, na própria realidade que se torna signo. Desperta prazer de sua contemplação”.(MUKARÓVSKY apud LOUREIRO, 2002, p.97). Esta função se manifesta através de determinados instrumentos.

Na função mágico-religiosa, “os objetos se tornam simbólicos de tipo especial, com o significado transcendente. São signos-símbolos. O significado está fora do objeto e também são chamados signos mágicos-religiosos, em que o seu significado está além dele, na espiritualidade” (MUKARÓVSKY apud LOUREIRO, 2002, p.84). 

Como exemplo disso, tem-se a berlinda, com a imagem da Virgem de Nazaré que quando esta na igreja e no Círio tem como dominante a função mágico-religiosa, e a função estética é sub-dominante. Porém, quando a berlinda entra em cena no espetáculo há o que Paes Loureiro Chama de Conversão Semiótica, o objeto em análise torna-se signo cênico, artístico, passando a ter a função estética como dominante e a mágico-religiosa como sub-dominante. Assim, também é o maracá, que, ao entrar na cena, perde sua função utilitária de instrumento de percussão e o seu significado transcende, transformando-o um símbolo da cultura amazônica, usado para pedir proteção e chamar os bons espíritos.

A conversão semiótica é “o movimento de passagem por meio do qual as funções se reordenam e se exprimem em uma outra situação cultural. A conversão semiótica significa o quiasmo de mudanças de qualidade simbólica numa relação cultural no momento de sua transfiguração”. Paes Loureiro cita como exemplo o boto que, na água, é animal, um mamífero cetáceo e, na terra, se transforma em um lindo rapaz, que seduz e conquista qualquer mulher, ocorrendo, assim, a conversão semiótica, durante a passagem da água para a terra.

No espetáculo Ver de Ver-o-Peso, são presenciadas algumas conversões, a partir do primeiro quadro: quando o personagem do feirante vai falar da feira, ele deixa de ser aquele personagem e volta a ser o ator, realizando uma conversão no palco; ou quando aparece no palco uma corda, que representa a corrente da fé de um povo, através do Círio de Nazaré, deixando de ser somente corda e transformando-se em símbolo da fé. 

Pode-se também encontrar a conversão semiótica dentro das categorias dos objetos como luz, som, desde os macrobjetos até os microbjetos. Uma particularidade do objeto teatral é que tudo o que é usado no teatro, é sempre algo a ser simbolizado para a construção de um grande espetáculo.

Através da função semiótica pela qual passam os objetos no espetáculo, confirmo a forte relação que tem esta peça com o meio, já que trabalha a cena amazônica em que envolve público e obra em um mesmo contexto sociocultural. Há, ainda, uma empatia imediata que gera uma sensação de prazer e leveza no público ao final do espetáculo, ocorrendo, em algumas vezes, a catarse cômica, explicada no capítulo anterior. 

Com base na análise semiológica, encontrei um ponto de atração no Ver de Ver-o-Peso, através da cena amazônica trabalhada, o qual chamo de “paraensismo”, em que o conteúdo é marcado pelo cotidiano, pela vida do paraense, sua cultura mística, com fala cabocla coloquial, de livre acesso e fácil compreensão para qualquer pessoa que assiste ao espetáculo.

Nesta pesquisa, optei em não fazer a análise actancial, uma vez que o Ver de Ver-o-Peso não tem uma intriga, com sujeitos e objetos de desejo bem definidos, pois é um espetáculo dividido em quadros e não caberia fazer este tipo de análise, não que seja impossível de se fazer, mas por não atingir meu objetivo de pesquisa.

CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Aristóteles assinala que, entre os animais, apenas o homem possui pensamento e é dotado de linguagem, permitindo compartilhar de seus pensamentos e idéias com outras pessoas. A sociedade é formada por pessoas que vivem numa cultura na qual estão inseridas, tendo padrões, comportamentos e costumes restritos ao local. Com isso, verifica-se que a linguagem teatral é um sinal convertido em signo, que representa e transmite um contexto e um significado ao espectador, compartilhada pelos códigos e convenções já existentes na sociedade, em que as idéias se efetivam por força da cultura. 

Logo, a cena amazônica trabalhada no Ver de Ver-o-Peso é reflexo da vida cultural do homem amazônico, construída neste espetáculo através de uma linguagem cotidiana simples, direta e envolvente, que traz na sua forma signos comuns à maioria dos seus espectadores, despertando e atraindo na platéia o interesse em ver a realidade do seu entorno que está sendo retratada.

Para compreender essa cena, primeiro precisei identificar o mercado do Ver-o-Peso, sua relação e influência para com a cidade, observando o imaginário amazônico que é eternizado neste contexto, uma vez que nesta feira encontramos as mais diversas histórias, crenças, rituais e tradições, sendo estas captadas pelo Grupo Experiência e convertida em Arte, através da linguagem cênica. Com isso se constituiu a cena amazônica, em que o grupo foi o intérprete da alma amazônica, desvelando a todos a poesia imaginária que é a vida do caboclo.

Depois de identificar o mercado e o contexto cultural, busquei entender a trajetória histórica do teatro paraense, para me aproximar do olhar estético que se veio formando ao longo dos tempos nesta sociedade, de suas predileções, do que era e é produzido na cidade, quais os efeitos provocados entre o espectador e a obra, descobrindo um pouco mais do público, destacando o trabalho do Grupo Experiência e sua credibilidade conquistada nesta sociedade.

Foi percebida, nesta trajetória histórica, a atração existente na platéia pelo gênero cômico, pelo teatro de revista, gêneros estes que compõem o espetáculo Ver de Ver-o-Peso, havendo uma analogia com a Revista do Ano, de Artur de Azevedo, que nos últimos decênios do século XIX, tornou-se o gênero mais popular do teatro brasileiro, proporcionando, ao espectador, o que afirmou Farias (2001, p.85) “o prazer de rever na cena, as figuras e os incidentes que ele já havia visto na vida real”.

Identificamos, ainda, através desses estudos, os vaudevilles adaptados aos contextos locais da época, que por muito tempo se fizeram presentes nas apresentações paraenses, sempre com muito sucesso, tendo nas décadas de 20 e de 30, muitas produções locais de revistas, com textos de autores paraenses que abordavam também a realidade da região com muito humor e sátira, já se observando sutilmente a presença da cena amazônica.

Para entender esta cena, precisei isolar o signo da obra, através dos elementos estruturais do espetáculo Ver de Ver-o-Peso, que foi o foco deste trabalho, verificando o processo de construção do texto, feito in loco, observando os feirantes, a maneira de pensar, agir, falar, as roupas, a estrutura composta, a harmonia dos atores, o personagem que, através dos anos, empresta expressões ao próprio ator, o corpo-persona, as características e os elementos da cultura que possuem significados próprios no espetáculo, além de analisar os objetos e acessórios utilizados na peça.

Por meio dessa análise, identifiquei vários significados da obra refletidos na sociedade e vice-versa, verificando no espetáculo uma estrutura simples, mas bem concatenada, que o faz perdurar há mais de vinte anos pois, por mais que mudem os atores, a peça não se desfaz, nem perde o ritmo envolvente, fato muitas vezes raro no teatro, já que muitos espetáculo são montados por um determinado período e tornam-se, depois, efêmeros.

Existe no Ver de Ver-o-Peso uma estrutura camaleônica, que transforma e acompanha as novas adaptações geradas nos enredos atuais, entrelaçando o caboclo rural e o caboclo urbano, sem se distanciar do fio condutor proposto pelo grupo, que é a expressão amazônica. Através do diálogo entre as diversas culturas, somos presenteados com uma obra aberta, que conversa com vários veículos, sendo ao mesmo tempo tradicional e contemporânea, solidificando com isso a cultura local, através do imaginário amazônico, sem se perder no capitalismo de consumo, trabalhando, assim, os valores que se vão agregando conforme o desenvolvimento antropológico do homem na sociedade. 

Este espetáculo valoriza a cultura da região Norte, trazendo-a viva na lembrança do espectador, por meio da cena amazônica trabalhada no Experiência, reforçando a não descaracterização desse imaginário, gerador do devaneio caboclo, mesmo ele estando, hoje, envolvido pela transculturalidade que lhe é apresentada por meio das novas tecnologias e da mídia que adentra a floresta e espalha a visão consumista. Este fato é também representado na peça, sem perder o que já foi enfatizado acima, que é o encantamento pelas crenças e mitos encontrados nas florestas e rios da Amazônia. 

Ao dissertar sobre a cena amazônica, observei que, além da construção do mundo de encantados e encantarias característicos da vida cabocla, o homem amazônico também se vê atraído muitas vezes pelo consumismo de um mundo, fora da sua vida real, mas que muitas vezes é desejado por ele. Este fato é localizado na cena em que a cabocla compra batom e perfume importado, ou quando ela fala no celular. 

Vale ressaltar que este espetáculo traz consigo várias reflexões sobre a natureza e a preservação do imaginário que singularizam e diferenciam o homem da região, reforçando a idéia de que este não pode descaracterizar-se, perdendo a sua particularidade. A cena amazônica, no espetáculo, também traz expressões fortes e envolventes, fazendo com que espectadores de diversas idades, classes ou raças se emocionem, formando cada vez mais um público cativo, que acompanha a cada ano o espetáculo.

Podemos na ousadia de concluir, porém sem fechar esta pesquisa, dizer que o estudo da cena amazônica veio contribuir como pesquisa acadêmica, por traçar uma forma de fazer teatral diferenciada das demais regiões e que nunca havia sido estudada. Assim, a partir deste trabalho, passe a ser divulgada como uma forma de construção cênica interligada à cultura regional, tendo também o objetivo de resgatar o valor cultural da sociedade local, para que esta não se perca com o tempo. 
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          Figura 14 – As frutas


          Foto : Suzane Pereira
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Figura 13- As comadres


Foto: Suzane Pereira
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Figura 12 


Maria Igarapé


Foto: Suzane Pereira








Figura 22 – Menino libertando o pássaro


Foto: Suzane Pereira





   Figura 9- Hulk


Foto: Suzane Pereira
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Figura 24 – Maria Igarapé, cantando o poema transcrito ao lado. (foto: Suzane Pereira)





�





Figura 30- Figurino do grupo na década de oitenta (foto do Jornal Liberal)





Figura 31 – Figurino do grupo na década atual.(foto: Suzane Pereira)





Figura 32- Cenário antigo (foto Sabrina Pereira)





Figura 33 – Cenário atual (foto Suzane Pereira)
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Figura 10 - Turista 


Foto: Sabrina Pereira
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Figura 11- Família Interiorana


Foto: Suzane Pereira
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� Autor, diretor e ator de teatro em Belém do Pará, atua no Ver de Ver-o-Peso, fazendo parte do Grupo Experiência há mais de vinte anos como autor e ator. 


� Identifico como cena amazônica a cena construída a partir do imaginário amazônico, executada pelo Grupo Experiência, que ele denomina expressão amazônica e a qual detalharei mais no corpo desta pesquisa.


� Projeto de incentivo ao teatro amador nacional, mantido pelo governo federal através do INACEM, na década de 80.


 





� Busões mesmo que simpatias


� Estreito braço de um rio. Palavra que, na origem tupi, significa “caminho de canoa”. 


�  Revolução pela independência do Grão Pará em nome da liberdade e da igualdade racial, na qual o povo toma o poder, afastando do governo o representante da coroa real. 


�  Uma imensa procissão religiosa acompanha a imagem da Virgem de Nazaré por um grande percurso da cidade de Belém, que acontece todos os anos no segundo domingo do mês de outubro, sendo a corda atrelada à basílica quando chega ao Ver-o-Peso, corda esta que é símbolo de fé e com a qual os devotos pagam suas promessas. Esta procissão se faz presente em uma cena do espetáculo Ver de Ver-o-Peso, que será descrita e analisada no terceiro capítulo


� Caldo retirado da mandioca.


� Folha da mandioca que é moída para se fazer a maniçoba, comida indígena. 


� O jambu é uma hortaliça muito consumida em Belém do Pará, ingrediente indispensável no preparo do "tacacá" e do pato no "tucupi".


� Comida indígena feita com a folha da maniva, que é cozida por uma semana, acompanhada dos mesmos  ingredientes da feijoada, paio, pé de porco, charque,etc.


� É um ditado popular usado pelos feirantes para chamar a atenção dos freguês e vender seus produtos. Este recurso é presença constante, utilizado no Ver de Ver-o-Peso, constituindo a cena amazônica. 


� São as garrafas preparadas com remédios, de misturas das ervas.





� Uma vila de pescadores do salgado paraense, onde vive uma comunidade simples, que se preocupa com a preservação da natureza. O acesso a esta vila é feito somente de barco e a locomoção dentro da vila só de carroça, pois não existe automóvel, a luz elétrica é feita a motor.


� Este termo é genericamente usado para identificar alguns moradores do interior.


� Mururé tipo de planta aquática, da família das ninfeáceas, que flutua nas águas dos rios da Amazônia.


� Maracá, instrumento chocalhante que os índios usavam nas solenidade religiosas e guerreiras, definição encontrada em BUENO, Silveira. Minidicionário da Língua Portuguesa. ed. rev. e atual. São Paulo: FTD, 2000. 494p. 


� Maltratar alguém, fazer o mal.


� Fazer alguém se perder na floresta..  


� Parede de barro com enxaiméis e fasquias de madeiras, definição de FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionário Aurélio da Língua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986. 


� Fato que pode ser observado no Ver de Ver-o-Peso representado através da família de caboclos que vem para a cidade de Belém acompanhar o Círio de Nazaré .


 


� Pateada era a forma de protesto da época. Quando a platéia não gostava do que estava assistindo, batia ruidosamente os pés no chão (forma importada de Portugal).


� Zarzuela é uma obra musical e dramática, especificamente espanhola, com declamação e canto.


.


� Cinematógrafo - aparelho que reproduz numa tela o movimento, mediante uma seqüência de fotografias.





� São assim denominados em Belém, Pará, os grupos que se apresentam pelo São João, dançam e encenam o cordão de pássaros de origem indígena pelas cidade, contando a história da ave que é abatida e ressuscitada pelo pajé.


� Dança folclórica dramática em que o boi mais estimado de um coronel é morto pelo capataz da fazenda por ser desejo de comida de sua mulher Catirina, drama que gera muita confusão tendo que ser o boi ressuscitado. 


� Ator global, comediante que atualmente trabalha no programa Zorra Total. 


� Entrevista com  Maria Silvia Nunes sobre o Teatro Paraense. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém, abril de 2003, Anexo T. (1 cassete sonoro, 60 min).


� Entrevista com Ângela do Céo, sobre o Teatro Paraense. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: maio de 2004, Anexo AA. (1 cassete sonoro, 60 min).


� Este grupo será detalhado no  capítulo 2 desta pesquisa.


� Teatro de Rua apresentado na segunda Sexta-feira do mês de outubro, as vésperas do Círio de Nazaré.


� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S), diretor de Ver de Ver-o-Peso sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).


� Diretor paraense que trabalhou com o Experiência na década de setenta e oitenta.


� Diretor e ator paraense muito conhecido na classe artística local e ex-diretor do Teatro Waldemar Henrique.


� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S), diretor de Ver de Ver-o-Peso, sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).





� Atriz paraense que encena a cabocla no espetáculo Ver de Ver-o-Peso há mais de vinte anos. 





� “Dança e canto de origem africana, trazido pelos escravos bantos, especialmente de Angola, para o Brasil (...). Esta dança a mais cínica que se possa imaginar, não é nada mais nem menos do que a representação, a mais crua, do ato do amor carnal. A dançarina excita o seu cavalheiro com movimentos os menos equívocos; este responde-lhe da mesma maneira; a bela se entrega à paixão lúbrica”. (CASCUDO, Luís da Câmara. Dicionário do Folclore Brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia; São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 1988, p.446-447)


� “Dança negra, brasileira, de roda, em Marajó, arredores de Belém, no Pará. Num círculo de homens e mulheres, uma dançarina, às vezes ou comumente, vestida de baiana, vai para o centro, e baila, trejeitando, requebrando-se, com o acompanhamento de percussão”. (CASCUDO, Luís da Câmara. Dicionário do Folclore Brasileiro. Belo Horizonte: Itatiaia; São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 1988, P. 196).


� Entrevista com José Leal(Anexo O) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: maio de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).


� A Sociedade Civil Grupo Cuíra do Pará é um grupo de teatro amador que foi formado por jovens atores egressos da Sociedade Civil Grupo Experiência


� Cacá, ator paraense, na época, fazia sucesso como Macunaíma, espetáculo de grande sucesso nacionalmente e no exterior, dirigido por Antunes Filho na década de oitenta.





� Ferreira, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionário Aurélio da Língua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1986.


� Na Amazônia não existe lobo, logo assim, o lobisomem lendário dessa região se transforma em porco.


� Entrevista com Plácido Cavalcante (Anexo C) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Nadia Nunes (Anexo F) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro de 2002. ( 1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Carmen Lúcia (Anexo L) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: março de 2004. ( 1 cassete sonoro, 60min).


� ARISTÓTELES – Arte Retórica e Arte Poética. Trad. De Antônio Pinto de Carvalho, baseada na tradução francesa de Jean Voilquin e Jean Capelle.Rio de Janeiro, Edições de Ouro, 1968.


�  Interculturalidade - uma prática de jogo teatral aberta a diversas fontes culturais ( Patrice Pavis Dicionário de Teatro. Trad. Sob a direção de Jacó Guinsburg e Maria Lúcia Pereira. São Paulo: Perspectiva, 1999.)


� Entrevista com Maria Santana da Cruz Ferreira(Anexo A) procuradora aposentada, sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro de 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Plácido Cavalcante (Anexo C)  sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Heitor Pereira (Anexo D) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� “Cuia (Do tupi kuýa). S. f. fruto da cuieira. Vaso feito desse fruto maduro depois de esvaziado do miolo; cuité”. FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Miniaurélio Século XXI Escolar. Rio de Janeiro, 2001,p.197.





� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).





� Texto da peça Ver de Ver-o-Peso, de autoria de José Leal.


� Pregão cantado no espetáculo Ver de Ver-o-Peso, autoria de José Leal.


73 Ex-atriz do Grupo Experiência e diretora de teatro, entrevista com Wlad Lima (Anexo R) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: fevereiro de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).





� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).


� Atriz paraense que ficou muito conhecida nas rádios novelas em Belém


� Espécie peixe da Amazônia.


� Entrevista com José Leal (Anexo O) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: maio de 2003. (1 cassete sonoro, 60min.).


� Prostituta que viveu pelas ruas de Belém, na beira do cais, conhecida de muitos na cidade pela sua postura agressiva de ser.


�  São palavras ou pequenas frases improvisadas em cena.


� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003. (1 cassete sonoro, 60min.).


� Idem.





� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).


� Idem.


� Entrevista com Maria Santana C. Ferreira, pessoa da platéia (Anexo A) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro de 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Plácido Cavalcante, pessoa da platéia (Anexo C) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro de 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Heitor Pinheiro, pessoa da platéia (Anexo D) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro de 2002. (1 cassete sonoro, 60min).


� Entrevista com Maria L. Pimentel, pessoa da platéia (Anexo G) sobre o espetáculo Ver de Ver-o-Peso. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: outubro de 2003. (1 cassete sonoro, 60min).





�Um modo de recepção à distância em que o espectador-receptor parte do princípio de que através de diversos sistemas, cenários, substâncias, matérias, cores, gestualidades, etc., a ‘máquina’ que tem pela frente emite em sua direção uma multiplicidade de informações que convém situar com precisão, o que não é imediato, uma vez que a obra não se apresenta como algo destinado a entregar mensagens. (DEMARCY, 1978, p.24).


�  Grupo de fiscais de tributos de órgãos governamentais, que chegam às feiras e abordam os camelôs para verificar a licença da venda: caso não a tenham, apreendem e levam todas as mercadorias.


� Hoje está atriz emagreceu e tem que usar esponja na roupa para fazer a personagem, fato descrito na


entrevista que está em anexo U.





� Entrevista com Geraldo Salles (Anexo S), diretor de Ver de Ver-o-Peso sobre esse espetáculo. Entrevistadora: Suzane Pereira. Belém: junho de 2003 (1 cassete sonoro, 60min).





� Expressão encontrada em ALBERT, Verena. O riso e o risível na História do Pensamento. Rio de Janeiro: Jorge Zahar: Editora FGV, 1999.


� Fruta típica da Região Norte


� Texto da Peça Ver de Ver-o-Peso, cena das frutas, de autoria de José Leal.





� Texto do primeiro quadro da peça Ver de Ver-o-Peso, autoria de José Leal.


� Município do Pará que possui um linguajar caboclo, com influências do colonizador francês, que é bem conhecido do povo paraense e provedor de várias piadas locais. Linguagem inserida na peça pela atriz Natal Silva, que é do município de Cametá. 


� Texto da Peça Ver de Ver-o-Peso, autoria de José Leal.





* Berlinda: “Maquineta para imagens de santos” (FERREIRA, 2001). Na peça, é sustentada na cabeça de um ator.





� “Canto das Aves”, de Armando Hesketh, José Carlos Miranda e Laercio Sampaio. 


� Cena da Maria Igarapé, texto da peça Ver de Ver-o-Peso, de autoria de José Leal





� Maria Igarapé, música de Armando Herketh e co-autoria de Geraldo Sales.





� O que é que a Helena Rubens tem com isso? de Armando Hesketh, música incidental Zeca Tocantins.


� Música de Armando Hesketh.


� Texto da Peça Ver de Ver-o-Peso, autoria de José Leal.





� Texto do primeiro quadro da peça Ver de Ver-o-Peso, autoria de José Leal.


� As categorias são: signo auditivo no ator – texto pronunciado (palavra e tom)/signo auditivo fora do ator efeito sonoro não articulado (música e ruido)/signo visual no ator, aparência exterior do ator (maquiagem, penteado e vestuario) / signo visual fora do ator (acessório, cenário e iluminação) 


� Trecho traduzido por Antônia Pereira, em O signo teatral: teorias e procedimentos de análise: reflexões analíticas com base nas obras de Anne Ubersfeld. Salvador, UFBA, Escola de Teatro, 2003.





� Desenho marajoara - Desenho baseado na cultura dos índios marajoaras, que habitam a Ilha do Marajó





� Dança folclórica de origem indígena, muito dançada na Região Norte.


� Ator curinga é um ator que faz vários personagens em um espetáculo.


� Sarrapilheira - Tecido grosso utilizado na confecção dos sacos de batata e açúcar.


� Miriti - Pau oriundo do tronco da árvore do miriti, muito utilizado para confecções de brinquedos, vendidos na época do Círio de Nazaré.


� Andiroba – Óleo antiinflamatório, muito usado em baques, contusões e dores reumáticas na Região Norte.


� Copaíba – Outro óleo antiinflamatório, muito usado como cicatrizante da pele e mucosa na Região Norte. 








� Dimmer – Redutor da intensidade de um feixe luminoso (BUENO, Francisco da Silveira. Minidicionário Inglê-Português. São Paulo: FTD, 1996. 154p.).


� Crosfreyd - São movimentos lentos na subida e descidas do dimmer e rápidos na alternâncias entre as cores, proporcionando uma ilusão de ótica.
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