TEATRO NEGRO:
A REALIDADE DE UM SONHO SEM SONO

Christine Douxami*

A denominacdo de teatro negro pode tanto ser aplicada a um teatro
gue tenhaapresenca de atores negros, quanto aquel e caracterizado pela
participacdo de um diretor negro, ou, ainda, de uma producdo negra.
Uma outra definicdo possivel seria a partir do tema tratado nas pegas.
L evando em contaa sobreposi ¢cao dessas vérias definicdes € que iremos
problematizar as visdes que tém como referéncia o que éteatro negro no
Brasil.

Neste artigo, buscamos revelar ao grande publico a existéncia,
dos anos 1940 até hoje, de numerosos grupos de teatro negro no Brasil.
Através de um trabalho etnogréfico nas cidades de Sao Paulo, Rio de
Janeiro e Salvador, resgatamos as diferentes experiéncias desse ato ar-
tistico-militante. Limitamo-nosao teatro profissional, por considerar que
as experiénciasdo teatro amador sdo geralmente mais dogméticas e com
menor repercussao no publico. Nosso caminhar etnografico recorreu,
basicamente, as nossas entrevistas com 0s pioneiros e atuais realizado-
res do teatro negro. Nosso objetivo néo érealizar umaandlise antropol 6-
gicaou sociol 4gica, sendo essauma outra etapa do trabalho de pesquisa
do doutorado, mas revelar elementos inovadores descobertos no traba-
Iho de campo.

* Christine Douxami faz parte do laboratério do Centre de Recherche sur le Brésil Contemporain
(CRBC) daEcoledes Hautes Etudes en Sciences Socia es, em Paris (EHESS), onde é doutoranda.
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A presenca do negro no cenario teatral
e dramaturgico brasileiro

A carreira artistica no Brasil parece ser um cana de ascensdo social
paraa populagdo afro-brasileira, como demonstram numerosas estrel as
como Paulinho da Viola, Elza Soares, Chico César, Carlinhos Brown
ou, maisrecentemente, os cantores daaxé music. Porém, nota-se rapida-
mente que a ascensdo socia pelaviadas artes parece limitar-se amusi-
ca. Nadanca, muitas vezes considerada dominio dos afro-brasileiros, o
destaqueindividual quase ndo é alcancavel. Natelevisdo, no teatro e no
cinemanacional, destaca-se a participagao escassa e pouco relevante do
ator negro, excetuando-se nas superproducgdes de cunho historico, fol-
clorico ou policial, como Sinha moca, de Tom Payne, com Ruth de Sou-
za(1953); Barravento, de Glauber Rocha(1962), com Antdnio Pitanga;
Xica da Silva, com Zezé Motta (1976) e Orfeu do Carnaval (1999), de
Caca Diegues; Chico Rei, de Valter Lima Janior (1982); ou Negritude,
drama urbano, de Odorico Mendes (1998).

Programastel evisivos nos quai s o negro sgja o temacentral, como
0 Axé, da TV Bandeirantes (1996), ja extinto, bem como novelas nas
guais o ator negro represente um papel rel evante enquanto cidadao, como,
por exemplo, Erika Rosa, em Fera ferida (1994); Norton Nascimento,
em A Proxima vitima (1995); ou ainda Zezé Motta, em Corpo dourado
(1998), sdo raros.

Recentemente, 0 deputado Paulo Paim, do Rio Grande do Sul,
filiado ao Partido dos Traba hadores (PT), apresentou um projeto de lei
que visaregulamentar aparticipagao de atores negrosnamidia.* Consi-
derando que aimagem de arti stas negros € vei cul ada em propor¢ao mui-
to menor do que a dos afro-descendentes na popul agéo brasileira, o pro-
jeto estabel ece a obrigatoriedade de uma propor¢do minima de artistas
negros nos programas de tel evisdo em geral e nosanuncios publicitarios
em especial. Determinatambém gue o poder publico, ao contratar publi-
cidade, exijaa participacdo de artistas afro-descendentes em proporcéo

! Oprojeto den°®4.370, elaborado em abril de 1998, pelo deputado garicho Paulo Paim, foi apro-
vado na Comiss&o de Ciéncia, Tecnologia, Comunicagdo e | nformética e seguiu paraa Comis-
sdo de Constituicao, Justicae Redag&o. Se aprovado, seguiraparao Senado Federal.
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similar aque os censos revelam. Mesmo sendo dificil definir com preci-
s80 quem é negro, no Brasil, anecessidade deinstaurar umapropostade
acao afirmativa revelaadificuldade que o ator negro enfrenta no pais.

Além de estarem quase ausentes dastelenovel as, nelas, aos atores
negros estao geralmente reservados os papéis de empregados, motoris-
tas, ex-escravos ou marginais. Como demonstrou aantropéloga Solange
Martins Couceiro de Lima, o modo como as novelas brasileiras tratam
0s personagens negros “ reflete aforma com que asociedade ostratacom
0 ‘preconceito abrasileira, sutil, disfargado e com vergonhade ser pre-

conceito” .2

Os dados recolhidos por uma pesquisa da Folhade S. Paulo véo
ao encontro desse preconceito a brasileira, mostrando as dificuldades
gue a maioria dos afro-brasileiros tem no acesso a salde, educagéo,
moradia, ao lazer, leis, meios de comunicacéo e, claro, a0 mercado de
trabalho quantitativa e qualitativamente.® Outros estudos especificos
sobre o mercado detrabalho confirmam adesigualdade racial diante das
oportunidades de emprego, desfavorecendo os afro-brasileiros, sobretu-
do nostipos detrabal ho que exigem umaqualificagéo profissional maior
e que permitem uma mobilidade social ascendente.*

No mercado de trabalho da érea teatral, para 0 qual voltamos
Nosso i nteresse, ha pouca probabilidade de ascensdo socia parao negro.
Quando €ele aparece, raramente tem o papel de protagonista. Como bem
explicaaatriz Ruth de Souza, o teatro com atores negros € marginaliza-
do: “O ator negro quase ndo esta no palco e, quando esta, tem papel

2 Entrevistadaantropologa Solange Martins Couceiro de Lima, professorada Escolade Comuni-
cacdo eArtes(ECA), daUniversidade de S&o Paulo, naFolha de S. Paulo llustrada, 28.08.1998,
p.15.

3 Cleusa Turra e Gustavo Venturi (org.), Folha de S. Paulo, Pesquisa Datafolha: O racismo
cordial, S&o Paulo, Atica, 1995.

4 Segundo Elisa Caillaux, amobilidade social ascendente conheceu um aumento geral paratodaa
popul agéo nos anos 80, porém “ aabertura de mel hores oportunidades beneficiaos grupos sociais
segundo o critério cor, ou sgja, sd0 0s homens e mulheres brancos os primeiros ausufruirem da
ascensdo ocupacional”. ElisaL. Caillaux, “Cor e mobilidade social no Brasil”, Estudos Afro-
Asiaticos, 26 (1994), p. 55. Sobre as desigual dades no mercado detrabalho em geral, ler: Edward
Telles, “Industrializac8o e desigual daderacial no emprego: o exemplo brasileiro”, Estudos Afro-
Asiaticos, 26 (1994); Georges R. Andrews, “ Desigualdade racial no Brasil e nos Estados Uni-
dos: uma comparag8o estatistica’, Estudos Afro-Asiaticos, 22 (1992); Nadya Aradjo Castro
(org.), Trabalho e desigualdades raciais, Grupo Cor da Bahia, S&0 Paulo, Annablume, 1998.
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subalterno. Ora, quem quer fazer um teatro com atores negros € logo
classificado de alternativo. Eu sei, porquejatentei realizé-1o, e as pesso-
as me diziam que sb patrocinavam o teatro convencional. E por qué? O
negro é umacoisaalternativa? Sem produgdo, como montar um espeta-
culo?’ ®

O negro, sempre presente nos espetacul osteatrai s durante o peri-
odo colonial, foi excluido dos pal cos brasileiros somente a partir dame-
tade do século X1 X. Quando o testro deixou de ser sinbnimo de margina-
lidade, os atores negros foram substituidos por atores brancos devida-
mente pintados de negro. Sem espago nos pal costradicionais e nasocie-
dade pds-abolicionista, 0 negro teve que se organizar para poder apare-
cer tanto como ator de teatro quanto como ator social e politico. A exis-
téncia da Companhia Negra de Revistas, fundada em 1927, no Rio de
Janeiro, pelo maestro Pixinguinha e por Osvaldo Viana, apesar de ter
revelado Grande Otel o, ndo possibilitou o aparecimento de outros atores
negros, ja que a companhia ndo sobreviveu. Grande Otelo, além de ter
sido sempre enquadrado em papéi s cémicos, ficou como um caso i solado
de ator negro no teatro e no cinema da época. Na propria dramaturgia
brasileira, era dificil encontrar uma personagem negra que nao fosse
comicaou ridicula. Hade se admitir que os excluidos de um modo geral
ndo eram tema da dramaturgia brasileira do século X1X edo inicio do
XX, 0 que se pode entender, pel o fato damesma encontrar-se aindanum
estagio incipiente aquela época. Porém, os atores negros estavam pre-
sentes como escravos ou empregados, no pano de fundo das pegas, para
conferir veracidade ao quadro geral das tramas. Contudo, dificilmente
eram protagonistas e, quando o0 eram, assumiam papéi s abj etos.

Ha quem afirme a presenca de personagens negros na dramatur-
gia brasileira citando autores do século X1X, como José de Alencar,
Martins Pena, Pinheiro Guimaraes, Joaquim Manuel de Macedo. Po-
rém, como explicaMiriam GarciaMendesno livro A personagem negra
no teatro brasileiro, os personagens negros sempre se limitavam aos
esteredtipos do “neguinho”, da velha escrava, do doce pai Jodo ou da
“mulata gostosa’. Além disso, a cor negra era desvalorizada: “Rara-

5 Entrevistacom Ruth de Souza, em suaresidéncia, no Rio de Janeiro, no dia 28. 07. 1998.
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mente o0 negro puro foi personagem de drama. E, quando isso ocorria,
n&o poucas vezesfoi colocado em situacdo naqual admitia serem bran-
cas as suas boas qualidades: eu sou negro, mas minhas intences sdo
brancas, falava L ourengo em O escravo fiel, de Carlos Antdnio Cordei-
ro (1859). Ou entdo os atos que prati cava eram tipicos do comportamen-
to dos negros, como dizia Pedro em O deménio familiar, de José de
Alencar (1867): “ Pedro fez historiade negro, enganou o senhor” . Dentro
das pecas analisadas, s6 ndo sdo mulatos L ourenco, de O escravo fiel, e
Luis, dapecaGonzaga, de Castro Alves (1867). Em O cego, de Joaquim
Manuel de Macedo (1849), a cor negra de Daniel funcionava apenas
como indicadora de sua condicdo social provavel”.® Quando o negro
aparecia sem ser estereotipado, era, em geral, o instrumento utilizado
pelo autor para realizar uma critica a sociedade brasileira. Este era o
caso dos autores abolicioni stas que col ocavam a personagem negracomo
simbolo dentro da questdo politica, sem se preocupar com suas dimen-
sBes psicol bgicas e emocionais.

Este cendrio comegou a mudar apenas com a criagdo do Teatro
Experimental do Negro, no dia 13 de outubro de 1944, por Abdias do
Nascimento, junto com outrosintelectuais, como Aguinaldo de Oliveira
de Camargo, o pintor Wilson Tibério, Teodorico dos Santos, José Herbel
e Claudiano Filho. Como colocava Abdias do Nascimento: “narealida-
de, ndo existia nenhuma peca onde 0 negro pudesse aparecer, ando ser
como neguinho engracado, numa peca de Martins Pena, por exemplo.
No fundo, o TEN modificou realmente acenabrasileira, porque ele pro-
VOCOU 0S primeiros atores negros e incentivou a criacdo das primeiras
pecas de teatro negro”.’

O Teatro Experimental do Negro (TEN)

Osmembros do Teatro Experimental do Negro criaram e favoreceram o
desenvolvimento de umadramaturgianegra. Podemos mencionar varios
textos cujacriagdo foi influenciadapelaexisténciado TEN, sendo Anjo

® Miriam GarciaMendes, A personagem negra no teatro brasileiro, S&o Paulo, Atica, 1982, pp.
188-189.
" Entrevistacom Abdias do Nascimento, em 31.07.98.
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negro, de Nelson Rodrigues, aobramais significativa, criadaapartir da
propriavida de Abdias do Nascimento.?

Com essa nova dramaturgia, surgiram atores negros, a exemplo
de Ruth de Souza, Lea Garcia, Haroldo Costa, Aguinaldo Camargo,
além de outros, que, sem o TEN, ndo poderiam atuar. M uitos atores do
TEN tinham baixo nivel de escolaridade e exerciam atividades pouco
val orizadas no mercado de trabalho, tais como motoristas, empregadas,
pedreiros. O TEN Ihes ofereceu uma formacao teatral e cursos de afa
betizagdo. Gragas aessa politica, criou-se umacompanhiacom maisde
50 atores, que atuou, muitas vezes em formacgado reduzida, desde 1945
até o final dos anos 60. O TEN existiu oficialmente até 1968, quando
Abdias do Nascimento exilou-se nos Estados Unidos. Pode-se dizer, na
realidade, que o TEN atuou enquanto companhia de teatro até 1952. A
companhia apresentou-se pela primeiravez em dezembro de 1944, par-
ticipando da montagem de Palmares, de Stella L eonardos, pelo Teatro
do Estudante, no Rio de Janeiro. Apesar de atuar sempre no Rio de
Janeiro, o TEN conseguiu uma repercussao nacional .

Na auséncia de textos brasileiros, o grupo estreou com a pega O
Imperador Jones, do autor norte-americano O’ Neill, em 8 de maio de
1945. A estréia ocorreu no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, espagco
dedicado aum publico de elite, no qual ao negro ndo erapermitido entrar
nem no palco, como ator, nem na platéia, como espectador. O TEN sO
conseguiu se apresentar no Teatro Municipal por ordem do proprio pre-
sidente Getulio Vargas. Durante um encontro com a classe teatral, foi
convencido pelo discurso de Abdias do Nascimento, que denunciara o
Teatro Municipal como “fortalezado racismo”. No ano seguinte (1946),

8 Podemos ainda citar Aruanda, de Joaguim Ribeiro; O filho prddigo, de Lticio Cardoso; Pedro
Mico, de Antdnio Callado; Filho de Santo, de José de Morais Pinho; Além do Rio, de Agostinho
Olavo; O castigo de Oxala, de Romeu Cruzog; Sortilégio, do proprio Abdias do Nascimento;
Trés mulheres de Xangd, de Zora Seljan; Orfeu negro, de Ironildes Rodrigues; O processo do
Cristo negro, deAriano Suassuna; Um caso de kelé, de Fernando Campos; Caim e Abel, deEva
Ban; O cavalo e o santo, Laio se matou e O logro, de Augusto Boal; Orfeu da Conceigéo, de
Viniciusde Morais; Os irmaos negros, de Klynér P. Velloso; Plantas rasteiras, de José Renato;
Gimba, de Gianfrancesco Guarnieri; Chico Rei, deWalmir Ayala; O poréo, deAlfredo Mesqui-
ta; Zumbi, rei dos Palmares, de Péricles Leal. Outros autores utilizaram o negro como persona-
gem: Dias Gomes, José Paulo Moreirada Fonseca, Pedro Bloch, Santos Morais, Joel Rufino,
DirceTomaz, Nei Lopes, Muniz Sodré etc. Gragas aessas criagoes, 0 ator negro pode apresentar-
se como verdadeiro personagem nos dramas dos autores nacionais.
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0 TEN representou a sua segunda montagem, Todos os filhos de deus
tém asas, também de O’ Nelill, e, ainda naguele ano, durante o festival
comemorativo de seu segundo aniversario, encenou O moleque sonha-
dor, do mesmo autor. Em 1947, por ocasido do Festival Castro Alves, 0
grupo apresentou pela primeiravez trechos de obras de um autor brasi-
leiro: O navio negreiro; Vozes d’Africa eLlcia.® No mesmo ano, ence-
navauma pecainteirade autor nacional, O filho prodigo, de L ucio Car-
doso. Essa pega narrava avida de um jovem negro no deserto do Saara,
gue nunca haviavisto uma pessoa de cor branca. | nesperadamente, apa-
rece uma “peregrina’, toda coberta, que, quando tira parte da roupa,
revela a suapele branca. O jovem se apaixona por ela. A pega conta o
drama que gira em torno desse encontro.

Sobre o temadareligiosidade afro-brasileira, 0o TEN apresentou,
em 1948, Aruanda, de Joaguim Ribeiro. A peca contava a histéria de
Rosa Mulata, uma mulher que traia o marido com o “santo” que ele
mesmo incorporava. Louco de ciime, o marido acabou ferindo-ano ros-
to paraque o orixase afastasse dela. Encenou ainda, em 1949, Filhos de
santo, de José de Morais Pinho. A pegaentrelagavaquestdes de misticis-
mo dos seguidores de Xangd, com problemas dos trabal hadores grevis-
tas perseguidos pela policia em Pernambuco.™®

O interesse da Companhia pelos autores brasileiros ndo excluia o
universo teatral internacional da época. Em 1949, rendeu uma homena-
gem apresencado autor francés Albert Camusno Brasil, representando a
peca Caligula. A presencado TEN, no meio intelectual eteatral carioca,
foi reforcada por esse encontro com o escritor francés. 1sso significou o
auge daCompanhia, sendo que, depois, suaatividadefoi decrescente. So-
mente em 1952, Abdias do Nascimento criou, naantigatradicéo do Teatro
de Revista, Rapsddia negra. Apds cinco anos, em 1957, de voltaao Tea
tro Municipal, Abdias do Nascimento encenou uma pega de sua autoria
intitulada Sortilégio, naqual representou o papel de um advogado negro
gue se apaixonava por uma mulher branca que €l e acabava por matar.

® Nessalinhade val orizagdo dos cléssicos do teatro brasileiro, foi apresentada, em 1948, apegaA
familia e a festa na roga, no Primeiro Centenario da Morte de Martins Pena.
10 X angd € o nome dado ao candombl é no Recife.
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Foto 1 TEN — O Filho Prédigo (1947), com Aguinaldo Camargo e Ruth de Souza.
Acervo Ruth de Souza.

O ultimo trabalho da Companhia deveria ser a apresentacéo da
peca Além do Rio, de Agostinho Olavo, no Primeiro Festival de Arte
Negra, no Senegal, em 1966. Porém, a companhiando pode se apresen-
tar devido a proibic&o do Ministério das Rel agdes Exteriores, jAno peri-
odo da ditadura militar, que considerou o trabalho do TEN como néo
representativo da cultura brasileira™

Como pode ser visto natematicadas pecas acimadescritas, 0 TEN
caracterizou-se pelamisturado cultural com o politico, val orizando acul-
turaafro-brasileirae denunciando o racismo através daarte. Parao artista

1 Abdias Nascimento comentou essa deci s30 numa carta que enviou aos participantes do festival,
publicadaposteriormente: Abdias Nascimento, “ L ettre ouverte au Premier Festival Mondial des
ArtsNégres’, Présence Africaine, n° 58, 2 eme trimestre 1966, p. 218-228.
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Tomés SantaRosa, que realizou cenarios parapecas montadas pelo TEN:
“O Teatro Experimental do Negro colocaacimadasuacaracteristicaprin-
cipal aquestdo da arte. 1sso significa que, para eles, uma produgéo deve
possuir valor artistico real; mesmo que 0 seu temagireemtorno do proble-
mado negro. (...) E umanovacontribuicio ao teatro pelaformae pelo que
sugere nas sutisinterpretagdes do mundo do negro” .2

O TEN, usando formas do teatro convencional europeu, procura-
va caracteristicas estéticas proprias que, sob influéncia da cultura afri-
cana, juntava danca, teatro, musicae poesia. Eles podem ser considera-
dos os primeiros performers do palco nacional, visto que juntaram as
artes cénicasem geral. Roger Bastide analisou o teatro negro como sen-
do uma simples repeticdo do teatro dos brancos, e o estudava somente
em func&o do seu aspecto militante e ndo artistico.™® Porém, os jornais
daépocareconheceram a*“ousadiaartistica’ do TEN, eisso confere um
outro valor ao trabalho da Companhia. Nessa estética, eram utilizados
recursos NoVOs e pouco correntes no teatro brasileiro, como as técnicas
de iluminag&o no palco, que Zibgniew Ziembinski iniciou com o seu
Teatro dos Comediantes.** O desaparecimento do “ponto” (pessoa es-
condida do publico, que gjuda o ator alembrar o texto) também contri-
buiu para dar a esse teatro uma nova vida, sem a expressado mecanica
caracteristica dos atores da época. O cen&rio também teve inovacles
com a colaboragéo de Enrico Bianco e Tomas Santa Rosa, que, como
pioneirosdacenografiateatral no Brasil, comegaram acriar cenariosem
trés dimensdes e varios niveis, com materiais diferentes etc.

Ora, para Tomés Santa Rosa, o teatro liderado por Abdias do
Nascimento, por ter uma proposta estética e ideol gica, teriacriado um
“verdadeiro teatro brasileiro”: “E bem poderao TEN dar-nos um teatro
caracteristicamente brasileiro, dentro da universalidade de seus propési-
tos: um teatro que, saido das profundezas da ama negra, faca surgir o
rico contelido nacional, através do mais | egitimo espirito popular”.”> A

2 Tomés Santa Rosa (A Manha, 27/4/1947) citado por Céssio Emanuel Barsante, A vida ilustra-
da de Tomés Santa Rosa, Rio de Janeiro, Fundag&o Banco do Brasil, Bookmakers, 1993, p.79.

3 Roger Bastide, “ Sociologia do teatro negro brasileiro”, Ciéncia e Cultura, 26 (1974), p. 556.

% Entrevistacom Ruth de Souza, em 28.07.1998.

% Toméas Santa Rosa, A Manha, 27.04.1947.
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interpretacdo do artista nos revela o quanto essa época era global mente
marcada pel a busca da defini¢cdo de umaidentidade nacional . Asreivin-
dicacbes do movimento negro da época col ocavam-se numa perspectiva
deintegracao nacional, tentando inverter avisdo do “ embranguecimen-
to” divulgada pelas elites do pais.

O TEN pode ser considerado parte do movimento negro em forma-
¢ao no Brasil, poisfoi um continuador da ag&o jornalistica militante dos
anos 20, como O Jornal da Raga, em S&o Paulo, O Getulino e O Clarim
d’Alvorada, que procuravam lutar pelos direitos do negro brasileiro atra-
vés de uma imprensa independente e liderada pelos préprios negros. O
TEN se situatambém namesmalinhade acdo daFrente NegraBrasileira
(1931-1937), criadapor José Correia L eite, em Sa0 Paulo. Um movimen-
to de massa com repercussao nacional, que protestava contra a discrimi-
nacdo racial que alijava 0 negro da economia industrializada e da vida
publicaem geral. A Frente Negra procurava um novo lugar para o negro
na sociedade brasileira, e seu carater eraintegracionista, como amaioria
das manifestagBes afro-brasileirasdaépoca. O TEN, damesmaformaque
aFrente Negra, ndo defendiao retorno aAfrica,nemo separatismo étnico
divulgado nos Estados Unidos: seguiamaisalinhadanegritude dospoetas
franceses que celebravam avoltaaMae Africa.® O conceito de negritude,
recriado e repensado no Brasil por Abdias do Nascimento e Guerreiro
Ramos, procuravaas origens africanas do negro dentro da sociedade bra-
sileira, e ndo propriamente naAfrica. A idéa de negritude adaptou-se a0
contexto brasileiro etornou-seintegracionista. Umailustragdo destavisio
éaencenacdo pelo TEN dapecaAruanda, de Joaquim Ribeiro, em dezem-
bro de 1948, que buscava no candomblé da Bahia asraizes do negro bra-
sileiro, fazendo da Bahia uma nova Africa mitica. Na opini&o de Roger
Bastide, isso fazia dessa negritude uma continuagdo do “mulatismo” de

!¢ Abdias do Nascimento estava em contato, pelo correio, com um negro militante da negritude,
que moravaem Paris, Alioune Diop. Abdias do Nascimento explicou-me esse fato naentrevista
de 31.07.98. “Nossas correspondéncias com Alioune Diop, desde os anos 30, ele que criou tam-
bém um teatro negro em Paris efundou arevistaPrésence Africaine, eram, antesde tudo, infor-
mativas. A influénciadele ndo vinhatransformar o que eu estivesse fazendo. Mas ele me consi-
deravacomo um dosdiretoresimportantes do teatro e estimavaimportante o nosso contato, e eu
também, porque achavamos que eraumamaneira de divulgar o fato de que o negro, apesar das
diferencas de linguas, e das dificuldades que isso criava, sabia o que se passavano mundo”. Ele
conhecia, quase desde 0 seu inicio, nos anos 30, a literatura dos poetas da negritude de lingua
francesa(Aimée Cesaire, Senghor) e estavaligado ao crescente movimento negro norte-americano.
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Gilberto Freyre, “um mulatismo como negrificacdo e ndo como
arianisagcdo”, que iafavorecer a mesticagem como um meio de transfor-
mar o Brasil em um pais negro, invertendo aideol ogia de “ embranqueci-
mento da raca’.”” Roger Bastide afirma que “ Abdias do Nascimento e
Guerreiro Ramos, usando anocgéo de negritude, se encarregaram do naci-
onalismo brasileiro, colocando-o como responsabilidade dos descendentes
deafricanos’.*® Essavisio de Bastide pode parecer, hoje em dia, um tanto
guanto simplista. Porém, é importante notar que a ideologia do embran-
quecimento, desenvolvidanaépoca, provocou umareacdo dos militantes
negros, que procuraram reverter o processo geral de desvalorizagdo da
participacao do afro-brasileiro como parteintegrante daidentidade nacio-
nal. Utilizaram os quadros de pensamento da democraciaracial, questio-
nando a sua compreensdo, mas ndo a sua esséncia: adaigualdade.

Essa atuag&o do TEN utilizou, sobretudo, o teatro como meio,
mas realizou também eventos especificos, como concursos de belezada
mulher negra (Concurso Boneca de Piche e Rainha das Mulatas), além
deincentivar apresencado negro nas artesem geral, como no Concurso
do Cristo de Cor (Rio 1955). Segundo Abdias do Nascimento, o objeti-
VO era “questionar a alienagdo estética da sociedade convencional” .
Mas o TEN promoveu eventos estritamente politicos, como a Conven-
¢do Nacional do Negro (em 1945 e 1946), e o | Congresso do Negro
Brasileiro, em 1950; criou o Instituto Nacional do Negro e os Semina-
rios de Grupoterapia. Em geral, como explica Abdias do Nascimento,
teatro e politicaformavam um objeto so: “ Ao criar o Teatro Experimen-
tal do Negro, queriamos afirmar e transformar valores que vinham da
Africaatravés de representaces cénicas, de ordem politica. Paramim, a
politica é totalmente implicadaem qualquer atividade cultural. E as ati-
vidades politicas, também, ndo sdo independentes da cultura e da arte,

n&o se pode separar um do outro”.

" Narealidade, isso que pode ser visto como umainversio desse mesmo conceito de* mulatismo”:

nadamais é do que a suacontinuag&o.

8 Roger Badtide, “ Variation sur lanégritude”, Présence Africaine, 36 (janeiro-marco, 1961), p. 9e 14.

A vencedorado concurso Cristo de Cor foi Djanira, com atelaCristo Negro. A citago édeAbdias
do Nascimento, “Umainformag&o sobre o Teatro Experimental do Negro”, in Emanoel Araljo
(org.), Amao afro-brasileira (Sdo Paulo, Fundacdo Emilio Odebrecht, 1988), pp. 356-361.

? Entrevistacom Abdias do Nascimento em 31. 07. 1998.
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O Teatro Experimental do Negro, por ter essavisdo integrada da
politicae daarte, marcou einspirou todaumageracdo de jovens negros.
E interessante averiguar as vérias propostas de continuacdo do TEN no
Brasil para situar sua importancia no desenvolvimento do movimento
negro e seu estimul o aos atores negros.

A heranca do Teatro Experimental do Negro

O TEN, com a grande imprensa a seu favor, conseguiu repercutir suas
idéiasno Brasil inteiro, mesmo sem nuncater saido do Rio de Janeiro.”

Desde entdo, 0s atores negros comegaram a se organizar de acordo com
aideologia e aestéticado TEN, juntando danga, musica e teatro. Cria-
ram-se companhias de teatro negro em diferentes épocas e lugares. S&o
Paulo, Belo Horizonte, Porto Alegre, Campo Grande, Salvador, Aracgju,

Jodo Pessoa, Sdo Luisdo Maranhao e no proprio Rio de Janeiro. Como
verdadeiras herdeiras do TEN, essas companhias pretenderam fornecer
nocdes de cidadania para o afro-brasileiro, servindo-se do teatro para
militar contra a discriminacdo racial.

Existiram dois momentos de afirmag&o do teatro negro no Brasil:
0 primeiro surgiu logo apos acriacdo do Teatro Experimental do Negro,
0 segundo no final dos anos 70. Esse segundo periodo corresponde a
reafirmac&o do movimento negro, influenciado pel o black power norte-
americano, pelas libertagBes dos paises africanos e pelo movimento da
negritude dos poetas de linguafrancesa. A criacéo do Movimento Negro
Unificado Contra o Racismo (MNUCR, que virou MNU), em 1978,
ilustra esse contexto.

N&o houve continuidade entre esses dois momentos do teatro ne-
gro, poisaditaduramilitar brasileiracerceou qual quer movimento soci-
a naépoca. O Al-5 (1968) reforcou a censura e colocou a militancia
negra, dentre outras, como atentatdria a Lei de Seguranca Nacional.
Porém, as poucas entidades de luta contra o racismo que subsistiram
conseguiram driblar a censura justamente com montagens de pecas de

2 Este estudo ndo pretende apresentar todas as tentativas de criagio de um teatro negro no Brasil,
mas mostrar um panorama, mesmo que parcial, daluta dos artistas negros para seimporem nos
palcosbrasileiros.
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teatro, pois as outras manifestagbes explicitamente politicas eram proi-
bidas pela ditadura. Os espetacul os contavam a histdria do negro, €, na
linguagem utilizada, predominava o tom de palestra sem desenvolver
umalinguagem teatral que possibilitasse acriagdo cénicado palco. Hoje,
muitas entidades militantes seguem essalinha do teatro como meio para
asrelvindicagbesraciais e ndo como fim, o que, muitasvezes, desvalori-
zaolado artistico das pecas. Estetipo deteatro, que existiu no momento
daditadurae que permanece aindahoje, ndo sera considerado agui como
herdeiro do TEN, visto que dele s6 conservaalinhaideoldgicae ndo a
artistica do projeto de Abdias do Nascimento. Porém, interessamo-nos
pelos que mantiveram uma inquietacdo artistica mesmo divergindo da
proposta inicial do TEN. Pois, como explica Abdias do Nascimento:
“Como serianatural e esperado, 0 nascimento do TEN incitou e provo-
cou 0 negro. Paraseguir o seu exempl o, ou até mesmo para combaté-lo,
outros grupos surgiram” > Por conseguinte, estudaremos primeiro essa
dissidénciada Companhia, para depois abordarmos os seus seguidores.

A dissidéncia do Teatro Experimental do Negro

Depois datemporada da peca Aruanda, de Joaquim Ribeiro (1948), es-
petécul o que apostava na presenca de dezenas de percussi onistas, canto-
res e dancarinos, deu-se a dissidéncia no TEN. A tentativa de juntar
musica, danga e canto fora realizada com éxito. A experiénciafoi t&o
marcante que muitos atores decidiram dedicar-se exclusivamente aessa
linha de trabal ho.

Em 1949, decidiram criar um novo grupo, primeiramente denomi-
nado Grupo dos Novos, em seguida, Teatro Folclérico Brasileiro que,
por fim, em marco de 1953, quando vigjou para a Europa, adotou o
nome de Brasiliana. Inicialmente, aintencdo eramontar o texto Rapsoé-
dia de Ebano, escrito por Haroldo Costa, ex-integrante do TEN. Volta-
do especificamente para a cultura afro-brasileira, esse texto reproduzia
ateméti ca dos espetacul os da Companhia. Como explica Haroldo Cos-
ta, a peca“ contava a histéria de um antropdlogo francés chamado Paul

2 Abdias do Nascimento, “ Teatro no Brasil - umaexperiénciasicio-racial”, Revista Civilizagao
Brasileira, 2, (Caderno Especial, CB, julho 1968), p. 208.

Afro-Asia, 25-26 (2001), 313-363 325



Poucarrie, que, ciceroneado por um jovem negro chamado Tido, fazia
umaviagem retrospectiva da chegada dos escravos ao Brasil até osdias
contemporaneos’ .*

Os integrantes do grupo rejeitaram essa proposta de montagem
porque queriam explorar aimportancia da presencado negro nacultura
popular brasileira, encenando e recriando manifestacfes cénicas carac-
teristicas dessa cultura, como o maracatu, o0 bumba-meu-boi, o cavalo-
marinho ou as dangas do candomblé. No Teatro Folclorico Brasileiro,
havia duas tendéncias artisticas: danca e teatro.* Havia uma valoriza-
¢ao dapresencado negro naculturabrasileira, sem selimitar ao resgate
da historiado negro. 1sso marca claramente a diferenca entre duas con-
cepclesdeteatro negro: ado TEN, com umaatitude didética, procuran-
do a suatematica dentro do movimento negro, e ado Teatro Folcldrico
Brasileiro, enfatizando a presencado negro no folclore brasileiro.

Podemos perceber essa diferenca na fala de Haroldo Costa, em
um dosartigosdo livro A mao afro-brasileira, que explicaclaramente a
visdo da Brasiliana sobre o teatro: “Os quadros dos espetéculos ndo
eram reproducdo de dancasfolcl6ricas, mas sim adaptacOes que ndo [hes
tiravam o sabor da autenticidade (...). As tradi¢des folcléricas ofereci-
am, de um lado, as formas religiosas, de outro, as formas de diversao.
Facilmente poderiam ser encontradas — nas sessdes de macumba ou
candomblé, nos salGes de baile ou nas agremiagdes carnavalescas. Ar-
mados de tambores e agog0s, os participantes podiam estar cantando
para 0s orixas ou entoando um samba. A nossa idéia era transportar
para o palco as cerimdnias religiosas e as festas popul ares, resguardan-
do tanto quanto possivel a espontaneidade das manifestacbes de massa.
Dessa maneira, nés queriamos levar para o palco o proprio povo brasi-
leiro e fazé-lo personagem principal. Ao mesmo tempo autor e ator. A
nossametaeramostrar apluralidade das contribuicdes culturais que ddo
o perfil brasileiro”.®

% Haroldo Costa, “Memoriadadanca’, inAralijo (org.), A mio afro-brasileira, pp. 361-369.

2 Mercedes Batista, por exemplo, que estudou nos Estados Unidos com K atherine Dunham, foi
integrante do TEN no espetacul o Rapsédia negra (1952); participou do Teatro Folcl6rico Bra-
sileiro e, posteriormente, fundou o Balé Fol clérico Mercedes Batista, sendo elatambém umadas
herdeirasdo TEN, com destaque na &rea da danca e ndo especificamente do teatro.

% Costa, “Memdriadadanca’, p. 362.
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Tanto o TEN quanto o Teatro Folclorico Brasileiro procuravam
valorizar a contribuic¢&o negra naformac&o da culturanacional brasilei-
ra. Mas alinhapolitica do Teatro Folclérico Brasileiro eravoltada para
umaideologia comunista, procurando unificar as classes pobres brasi-
leirasem geral, e 0 povo negro em particular. Os participantes do Teatro
Folclérico Brasileiro unificavam alutade classe com alutade val oriza-
¢d0 daracanegraseguindo o pressuposto de que asclassesdesfavorecidas
sd0 majoritariamente negras no Brasil. O poeta hegro pernambucano,
Solano Trindade, que montou parao Teatro Folclérico Brasileiro os qua-
dros Pregdes do Recife e Maracatu Nagao Elefante, influenciou muito a
ideologia do grupo. Ele eramembro do Partido Comunista e contribuiu
paraaafirmacao do caréter social do grupo.” Paraele, apaavra“raca’
sejuntavade maneirasistémicaapalavra“ classe’. Isso reflete, até hoje,
umalinhade pensamento forte dentro dalutado movimento negro: sem
areabilitacdo do negro depois da abolicao, criou-se a situagdo de desi-
gualdade social em que se encontraamaioriados afro-brasileiros.?

E interessante notar que foi nesse sentido revoluciondrio que
Florestan Fernandes analisou o TEN, considerando gue a antologia de
teatro negro, realizada por Abdias do Nascimento — Dramas para ne-
gros e Prélogo para brancos —, “obriga-nos a pensar de novo o teatro
negro brasileiro, ou pelo menos, arelagdo que o teatro possater com os
problemas humanos do negro no Brasil”. Para ele: “a Negritude foi o
caminho pelo qual se criou aconsciénciarevolucionériadacondigdo do
negro”.”® Porém, Abdias do Nascimento ndo concorda plenamente com
essas andlises. Para ele: “ Solano queria que todos os negros fossem do
Partido e eu queria primeiro que o negro fosse consciente do seu valor.

% Splano Trindade criou um comité do Partido que funcionavaem sua propria casa, em Caxias.

A “Escola Paulista de Sociologia’, liderada por Florestan Fernandes e, em parte, por Roger
Bastide, defendia os mesmos pressupostos de Solano Trindade, e procurava mostrar que, no
Brasil, geralmente, apalavra“ negro” erasindnimo de*“ pobre”, e as expressdes “ |utade classe”
e“lutadaraca’ eram igualmente sinbnimas. Essa identificac&o dos dois termos levou Roger
Bastide ausar, asvezes, numapalavraso, o termo raga-classe, quefoi usado por eleem “Variation
sur la négritude”, Présence Africaine, p. 13: “A Negritude forneceu a Guerreiro Ramos essa
filosofianecesséaria paraadesintoxicagdo do negro brasileiro das suas frustragdes, que o incomo-
dam naconcorrénciadas classes-ragas e o impedem deter o papel que merece, pelo seu ndimero,
dentro dasociedade global”. Grifo meu.

% Florestan Fernandes, “ O teatro negro”, O Estado de S. Paulo, citado por Abdias do Nascimento
(org.), Testemunhos, Rio de Janeiro, GRD, 1966, p. 165 e 166.

Afro-Asia, 25-26 (2001), 313-363 327



Ele era contra a denominacdo de teatro negro porgque estimava que
lutapelo negro dividiaaclassetrabalhadora. Naverdade, ele considerava
0 aspecto daragano seu sentido biol 6gico, quando nos, nareadlidade, de-
senvolviamos umavisdo cultural daraca. Parands, o primeiro obstaculo
queo negro encontraéaraca, ndo aclasse’.” ParaAbdias, alutado povo
negro ndo é excludente do resto dasociedade brasileira, sendo que setrata
de umabuscade val orizagdo daculturanegra, independentemente dapig-
mentacdo dapele. Isso significaque, parao lider do TEN, adenominagéo
deteatro negro é vaida e ndo divide o povo brasileiro entre negros e néo-
negros, sendo essa divisdo delicadaem um pais atamente mestico.

No entanto, € preciso relativizar essavisao que Abdias do Nasci-
mento tinha de Solano Trindade. Justamente por ter juntado “classe” e
“raca’ nasuamilitancia, Solano teve graves problemas com o Partido
Comunista. Isso demonstra que ele nuncafoi um simples militante co-
muni staque estivesse desinteressado pela causadalutanegra. Por exem-
plo, depoisdeter-se separado do elenco do Teatro Folclérico Brasileiro,
Solano Trindade quis criar o Teatro Negro Popular, mas o Partido teria
pedido pararetirar apalavranegro, porque prejudicavao comunismo.®
Ele acabou criando o Teatro Popular Brasileiro, onde ndo existia mais
referéncia a cor da pele dos participantes, mas sempre foi considerado
um militante negro. Sobre a quest&o, é interessante ouvir o testemunho
de Cléa Simdes, que participou como atriz do Teatro Popular Brasileiro.
Paraela, Abdias do Nascimento eramais um intelectual e Solano Trin-
dade um artistamais humilde e, por consequiéncia, os doistinham visdes
muito diferentes da arte e do teatro negro.®* Tanto é que, segundo €la,
eles ndo ocupavam 0 mesmo espaco em termos artisticos: Abdias do
Nascimento se encarregavado teatro cléssico erudito e Solano Trindade
do chamado teatro folclérico, do povo.* |sso reflete uma oposigdo entre
as artes populares e as artes eruditas.

# Entrevistacom Abdias do Nascimento, em 31.07.98.

% Entrevistacom Zézimo Bulbul, em suaresidéncia, no bairro de Botafogo, Rio de Janeiro, em
22.07.1998.

3 Entrevistacom CléaSimdes, no Clube Renovagio, zonanorte do Rio de Janeiro, e em suaresi-
déncia, em 25.07.98 € 31.07.98.

% A titulo de informag&o, é interessante saber que o neto de Solano Trindade, Victor Trindade,
continua até hoje o trabalho teatral de seu avd, seguindo a mesma linha, na cidade de Embu,
perto de Sao Paulo.
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Araujo (org.), A Méo Afro-brasileira, Fundagdo Emiliano Odebrecht,
Séo Paulo, 1998.

O teatro negro, até hoje, continuou seguindo duastendénci-
as artisticas e ideol 6gicas:. o teatro negro, procurando a heranga africa-
na, com umaformarelativamente cléssica, desenvolvendo um raciocinio
e um texto teatral de militancia negra, e o teatro negro popular, que
busca valorizar 0 negro como membro da classe baixa da sociedade,
mostrando a suaparticipacao no folclore nacional com umaestéticatea-
tral mais voltada para a musica e a danca.
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Os seguidores do TEN

Nossa propostaaqui seralevantar os seguidoresdo TEN no Rio de Janei-
ro, S&o Paulo e Salvador, visto serem os lugares onde o teatro negro se
desenvolveu de maneiramaissignificativa. 1sso n&o implicanainexistén-
ciadegruposdeteatro negro em outras cidades. Veremos o quanto aexpe-
riénciado TEN, assim como ado Teatro Popular Brasileiro, foi decisiva
paraimprimir suadiretriz as novas geracOes de atores e diretores negros.

Rio de Janeiro: um nucleo efervescente

O Rio de Janeiro, por ter acolhido a experiéncia do TEN, por possuir
umaforte populagdo negro-mestica— 11,41% de negros e 31% de par-
dos da populagdo carioca, segundo os dados oficiais— constitui-se, até
hoje, em um pdlo de desenvol vimento do teatro negro.® Muitas tentati-
vas foram feitas por atores que participaram do TEN e entenderam a
necessidade de se organizar.** Durante o periodo da ditadura militar,
muitos atores se envolveram em uma outra forma de teatro politico: a
luta contra o regime militar, mas retomaram a luta contra o racismo,
logo depois, como foi o caso de Jorge Coutinho e Z6zimo Bulbul, que
participaram do Teatro Opinido, e aindade Zezé Motta, que fez parte do
Teatro de Arena, com Augusto Boal.

Logo no inicio da ditadura militar, um grupo de jovens negros
engajados politicamente — muitos origindrios do Centro Popular de
Cultura(CPC), daUNE — reuniu-se paracriar, em 1966, o Grupo A¢ao,
liderado por Milton Gongalves. Del e participavam figuras hoje famosas,
como Zo6zimo Bulbul, Jorge Coutinho, Anténio Pitanga, Joel Rufino e
Procdpio Mariano. O grupo tinha uma proposta de teatro no palco e na
rua, paraque o publico negro pudesse a ele ter acesso. Seguiaamesma
linhainovadorado CPC-UNE. Montaram duas pegas: Memorias de um
sargento de milicias, de Millér Fernandes, e Arena conta Zumbi, de
Guarnieri e Augusto Boal. A primeirafoi umaadaptacdo dapecaescrita

% Segundo dadosdo IBGE, o percentual de* pretos’ perfaziall,41% dapopulagio do Rio de Janeiro
edaregido metropolitana, enquanto ao total de“ pardos’, representava 31%, eototal de*brancos’
57,24%, IBGE, Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios, V. 18 (N° 25, 1996), p. 69.

3 Por contado nimero de experiéncias, teremos que expor brevemente 0s varios momentos.
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por Manuel Antonio de Almeida, em 1852. O contetido da obra n&o
tinhaum caréter subversivo, mas sua montagem perspicaz transformou
totalmente a percepgdo do texto. Fizeram umainversdo dos papéisentre
brancos e negros: todos os escravos eram loiros de olhos azuis e 0s pa-
trées negros. Dos 30 atores que participaram da montagem, 20 eram
negros e 10 brancos, cadaum em umasituagdo invertida. O objetivo era
maostrar, com muito humor, o que poderiater sido a outra escraviddo, e
refletir sobre o absurdo do cativeiro. Eles procuraram, também, denun-
ciar asdificuldades encontradas pel os atores negros pararepresentar um
papel que ndo fosse 0 de escravos. A pecga, feitanarua, em um bairro de
classe médiado Rio (o Largo do Boticéario), atraiu umamultiddo.

L ogo depois, o grupo encenou afamosa pecaArena conta Zumbi,
de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri. Esse musical tinha sido
apresentado anteriormente, de forma muito bem-sucedida, pelo Teatro
de Arena (Rio e S&o Paulo) com um elenco todo branco. Nessa monta-
gem, otemade Palmares serviaparacolocar em xeque afatadeliberda-
dedurante o periodo daditadura, e, como explica Augusto Boal: “ o tema
dapegafaavado navio negreiro e da escraviddo mais como umafébula
do que como umahistériareal, maiscomo um testemunho de lutado que
qualquer outra coisa’.® Porém, para os integrantes do Grupo Acdo, 0
sentido dapecaeradiferente. Como explicaJorge Coutinho, apecamos-
travarealmente aresisténcianegrado Quilombo dos Palmares. Paraele,
0 ator negro é diferente na suamaneira de representar no palco, em ge-
ral, pela sua presenca em cena, pela sua alegria etc. Segundo ele, essa
peca montada por atores negros tinha um outro sentido porque: “nos
negros temos uma convivéncia com a cultura negra que o ator branco
néo podeter, porque somos diferentes até pel o proprio sangue quetemos
nas veias, e nenhum ator branco que faga o papel de um negro pode ter
realmente credibilidade”.** Apesar do éxito dapecade Boal e Guarnieri,
0 grupo se desfez, pois 0 nimero elevado de integrantes dificultava a
tomada de qual quer tipo de decisao, e o grupo encontravamuitas dificul-
dades para sobreviver.

% EntrevistacomAugusto Boal, realizadaem Paris, no Teatro do Oprimido, em 27.03.97.
% Entrevistacom Jorge Coutinho, no Sindicato dosArtistas do Rio de Janeiro, em 28. 07. 98.
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Depois dessa experiéncia, Jorge Coutinho virou produtor de mu-
sica, Joel Rufino escritor, Milton Gongalvesfoi trabalhar natelevisio e
Z6zimo Bulbul tornou-se cineasta. Contudo, Bulbul nuncaperdeu avon-
tade de realizar um teatro negro. Ele continuava sel ecionando pecas de
teatro negro, escrevendo projetos paramonta-las, mas poucas chegaram
a estrear, devido as numerosas dificuldades para encontrar patrocinio.
Ele viveu exilado na Franca durante a ditadura militar, mas, quando
voltou, em 1980, criou logo um grupo, Bruzundanga (nomeinspirado na
obracléssicade LimaBarreto). O grupo ndo sobreviveu por muito tem-
po, masrealizou amontagem de uma peca de Aimeé Césaire, A tragédia
do Rei Christophe, em colaboracdo com aAlliance Francaise. Essaobra-
prima de Césaire relata as brigas internas na luta pelo poder entre os
combatentes haitianos apds a independéncia pioneira do Haiti. A peca
mostraadecadéncia, acorrupgao e aobsessdo pel o poder de Christophe,
ex-companheiro de lutade Toussaint L ouverture. Zézimo desenvolveu,
sobretudo, a partereligiosadapeca, valorizando o vodu haitiano, procu-
rando mostrar a proximidade dessa religido com a macumba carioca.®

Zbzimo procurasempre mostrar acomplexidade das religides de
origem africanano Brasil e na diasporanegra em geral. Por exemplo, a
peca Cancao do negro amor, de Rubens Confeti, montadaem 1967 sob
suadirecéo, comegava com o palco totalmente escuro, com um homem
velho tocando um ponto de macumba para Exu, em um atabaque imen-
s0, tendo pedido anteriormente a permissdo do orixa. A valorizacdo das
religifes afro-brasileiras faz parte de uma atitude militante, comum no
teatro negro brasileiro, que as considera como polo de resisténciaa es-
cravidao e como referénciade africanidade. Porém, sdo sempre adapta-
¢Oes cénicas da religido e ndo o proprio ritual em sua forma integra.
Apesar desses cultos terem umagrande “ espetacularidade”, ndo podem
ser considerados como formas de teatro negro, mas como religido. |gual-
mente, quando o teatro representa essas religides, trata-se de uma sim-
bolizacgo e ndo dasreligidesem si.

Lea Garcia, ex-atriz do TEN, tentou também criar um teatro ne-
gro, organizando os membros do movimento negro e os atores negros de

57 Macumba é um nome genérico dado s religides de origem africananaregi&o Sul e Sudeste do
Brasil.
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1978 a 1980, dentro do IPCN (Instituto de Pesguisas das Culturas Ne-
gras, fundado no dia8 dejulho de 1977). Queria conscientizar, tanto 0s
atores quanto o grande publico, sobre aimportanciadamilitancia, atra-
vés do teatro. O IPCN tinha o teatro negro como um dos seus grandes
objetivos, sendo Jorge Coutinho, LeaGarciae Milton Gongalvesalguns
dos sdcios- fundadores. O I|PCN incentivou também amontagem de pe-
¢as em Salvador, bem como chegou a trabalhar com atores baianos, a
exemplo de Mé&rio Gusmao, em espetaculos no Rio de Janeiro.® Em
1978, montou apega Chico Rei, de Walmir Ayala, queretratavaarevol-
tado escravo Chico Rei, em Minas Gerais, no século XVII1, eenfocava
com clareza a importancia da rebeldia dos escravos e o fenbmeno do
guilombo. Contou com a diregdo de Atenodoro Ribeiro e a atuac&o de
trés atores baianos e trés cariocas, dentre os quais podemos citar Lea
Garciae Méario Gusméo. Utilizaram roupas da Nigéria, instrumentos da
Africa negra, pontos e cantos do candombl é da Bahia, dangas afro-mo-
dernas e procuraram recriar uma atmosfera definitivamente africana. A
pecatinhasido montada primeiro em Salvador, somente com atores bai-
anos, e foi remontada no Rio com uma parte do elenco carioca, no Mu-
seu de Arte Moderna, lugar relativamente elitizado. O espetéculo foi
bem recebido pelo publico. A pecatinhao apoio do IPCN, gragasauma
doagdo da Fundagéo Ford, tanto em Salvador como no Rio, ealogistica
do MAM. Ficou maisde um ano em cartaz, tendo sido bem divulgadana
TV enosjornais.

A peca deveria seguir para uma temporada em S&o Paulo, mas,
devido as eleicbes paraanovadiretoriado IPCN, houve uma mudanca
derumoseapecando foi maisconsideradacomo prioridade do instituto.
Foi posteriormente adaptada para o cinema, com apoio alemé&o e de par-
te do elenco da peca, dentre outros, Mario Gusméo, no papel de Chico
Rei, e Zenaide Silva. O IPCN continuou a montar pecas, porém numa
linhamaisamadora, e, aos poucos, aexperiénciateve que parar. Segun-
do Lea Garcia, faltou apoio do préprio movimento negro. E de se notar
gue, paradoxal mente, até hoje o movimento negro acreditamuito pouco
no teatro negro como meio de conscientizaco.

% Entrevistacom Lea Garcia, em sua residéncia no bairro do Flamengo, no Rio de Janeiro, em
31.07.98.
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Em 1995, seguindo amesmalinhado |PCN, houve umatentativa
dos estudantes negros militantes do Seminario Nacional do Université
rio Negro (Senun) derealizar um teatro negro com apecaO Pregador. A
peca denunciava, de forma humoristica, o uso do pregador quando é
colocado no nariz das criangas negras para, supostamente, afin&lo. Licko
Turleliderou aexperiénciae usou astécnicas do Teatro do Oprimido, de
Augusto Boal.* A pega, mesmo realizada com amadores, profissionali-
zou-se depois de numerosas apresentagdes e deu aluz um espetécul o de
boa qualidade. Como explica Augusto Boal: “esse grupo € o tnico for-
mado unicamente por negros verdadei ramente assumidos como tais, que
usam astécnicas do Teatro do Oprimido e do Teatro Forum. Denunciam
asituacdo do negro, dentro eforadafamilia, e revelam os preconceitos
dentro do proprio circuito familiar. O Pregador é uma pecamuito boni-
ta’.* A experiénciateatral modificou avida dos seus participantes. Tra-
tava-se de um real trabalho de formac&o e de conscientizagdo sobre a
situacdo dos afro-brasileiros nasociedade e anecessidade de lutacontra
0 racismo, sendo eles, na suamaioria, de classe média e sem socidiza-
¢do diretadentro da culturanegra. Com essaformag&o recém-adquirida,
eles, asvezes, desenvolviam nos espetacul 0s comportamentos extrema-
mente radicais, agredindo a platéia branca ao denunciar casais mistos,
por exemplo. Utilizavam astécnicas do Teatro do Oprimido paraprocu-
rar umainteracdo com aplatéia para provoca-la. Hoje em dia, o grupo
ainda existe e continua se apresentando de forma esporadica.

O ator negro Anténio Pompeu procurou também realizar um teatro
negro no Rio. Ele se identificou com essa proposta especificamente na
peca Dois perdidos numa noite suja, de Plinio Marcos, com adiregéo de
Anselmo Vasconcel os. A pega contaarelacdo de dois negros presos e do
tratamento dado aos afro-brasileiros na penitenciaria. Anténio Pompeu
participou de muitas outras montagensligadas ao negro: em 1988, emum
espetécul o sobre a abolicdo da escravatura; em Missa dos quilombos, de
Milton Nascimento, com a direcdo de Jodo das Neves, ou em 1995, em
uma peca sobre o lider quilombola Zumbi. Hoje ele procura, com Maria

% Licko assessorou, durante muitos anos, o trabal ho de Augusto Boal, especial mente quando este
eravereador do Rio de Janeiro.
0" Entrevistacom Augusto Boal, em Paris, 27.03.97.
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Ceica, revitalizar aspropostasde um teatro negro e quer comegar umciclo
deleiturascom varios atores, como Ruth de Souza, Milton Gongalvesetc.
Porém, édificil escolher umtexto que satisfacaatodos, e parece que Pompeu
nunca conseguiu realmente montar um grupo de teatro negro até hoje.

Nesse mesmo periodo, outros atores conseguiram montar uma
companhia, como a Companhia Black e Preto, que funciona até os dias
dehoje. A companhiafoi criadano final de 1993, no Rio de Janeiro, por
jovens atores negros, como |léa Ferraz, Anténio Pilar, Naira Fernandes,
Cida Moreno, Carmem Luz e Zenaide Silva. No primeiro semestre de
1994, na Fundacdo Museu dalmagem e do Som, organizaram o projeto
Ciclo deLeituras Draméticas, dividido em doismédul os. O primeiro era
baseado na obra de Nelson Rodrigues (Os sete gatinhos, A falecida, O
beijo no asfalto, Toda nudez serd castigada) e procurava mostrar o
guanto os textos do autor eram compativeis com a atuacdo dos atores
negros, como gual quer texto de qual quer autor. Sem perder aessénciado
texto, eles colocavam um contraponto afro-brasileiro, usando, por exem-
plo, as cores dos orixas em funcéo das personalidades dos protagonistas.
O segundo médulo de leituras dramaéticas celebrava os 50 anos do Tea
tro Experimental do Negro, com pal estras e encontros com ex-integran-
tes do TEN, e leituras de pecas da sua Antologia Teatral. Participaram
dessas|eituras artistas L ea Garciae outros atores de peso, como Z6zimo
Bulbul e Cléa Simdes. O proprio Abdias do Nascimento e Ruth de Souza
foram assisti-las e acharam que era umaformainteligente de colocar o
teatro negro novamente em evidéncia.

Além dessas | eituras, acompanhiamontou pecas como Dorotéia,
de Nelson Rodrigues; Xica da Silva, paracelebrar os 200 anos damorte
da heroina negra; As criadas, de Jean Genet; e, mais recentemente, a
adaptacdo de um conto de Joel Rufino, A botija de ouro, situado no
periodo da escravidd@o. Por falta de patrocinio, a companhia encontra
dificuldades para se apresentar, porém conseguiu, em algumas raras
oportunidades, gjudade custo do governo do Rio de Janeiro, ou de algu-
mas outras instituicoes. **

“ A gjudado governo do Rio de Janeiro foi maisfluente quando Januério Garcia, um dos fundado-
resdo IPCN, trabalhou como assessor do governador Marcelo Alencar, e conseguiapatrocinio
dentro do Programa de Resgate e Val orizag&o da CulturaAfro-brasileira.
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Em func&o de um desentendimento entre seus membros, 0 grupo
se dividiu entre a Companhia Black e Preto e a Companhia Etnica de
Danca e Teatro, a qual Zenaide Silva e Carmem Luz juntaram-se, em
1994. Em principio, a companhia denominou-se Companhia Etnica lja
Danca e Teatro Experimental, umareferénciae homenagem ao TEN. A
companhiade Zenai de e Carmem tem doistipos de atividades. umatea-
tral e artistica, e outra, mais educativa, com um grupo de teatro com
jovens adol escentes dacomunidade do Andarai. Elas se colocam especi-
ficamente como performers: o corpo negro em movimento nadanga, no
teatro e namusicaé o elemento caracteristico dacompanhia. Esse corpo,
em si, representa, para Zenaide e Carmem, uma marca de africanidade.
O corpo negro em cena, muitas vezes nu, revela toda sua pigmentacéo,
em si s, sem necessariamente precisar de um longo discurso militante.
A reivindicagdo negra se encontranuma estéticanegradesenvolvidatan-
to através de estilizac&o de dangas para 0s orixés, quanto em uma adap-
tacdo do butd japonés com umamusicaafricana. Paraelas, o ser negro €
uma essénciado corpo do ator negro.

Montaram varias leituras, pegas e numerosas performances de
danca-teatro. Destacam-se os espetécul os Mulher Zumbi, Etidpia Kazuo,
Orikis e lemanja, Pedro Mico, de Antonio Callado, Noites negras — Mix
memaria, com trechos de pecas da dramaturgianegra, como Pedro Mico,
deAntonio Callado, Tamborines to glory, de Langston Hughes, O impe-
rador Jones, de O'Neill, O castigo de Oxala, de Romeu Cruzoé. Traba-
Ihos, asvezesrealizados no Centro Bonifacio, no Rio, dedicado acultu-
ranegra, com a participacéo de Lea Garcia.

Além dessas companhias, destaca-se a participacéo esporédicado
ator negro em algumas pegas, de curtas temporadas. Essas se enqua-
dram na nova dramaturgia negra, pés-Teatro Experimental do Negro,
como Orfeu negro, delronildes Rodrigues (em 1974, com Zézimo Bulbul
e Anténio Pompeu), Orfeu da Conceicao, de Vinicius de Moraes (em
1990, com Ruth de Souza), ou Anjo negro, de Nelson Rodrigues (em
1985, sob adirecdo de Ulysses Cruz, com Anténio Pompeu, e outro, em
1993, com Ruth de Souza). O Rio de Janeiro tem umagrande movimen-
tacdo cultural, porém, o nimero de espetécul os montados com apartici-
pacdo de atores negros € muito pegueno, proporciona mente ao nUmero
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de pecas montadas a cada ano. Essas pegas i soladas ndo constituem um
real mercado de trabalho para o ator negro carioca.

Zezé Motta decidiu denunciar essa “ quase” ausénciado ator ne-
gro brasileiro ndo somente no palco, mastambémnaTV eno cinema, e
decidiu, com a gjuda de Jacques D’ Adesky e de Januério Garcia, criar,
em 1984, o Centro Brasileiro de Integracéo e Desenvolvimento do Artis-
ta Negro (Cidan). Como explica Zezé Motta: “ Eu queria que 0s outros
atores negros ndo encontrassem todos os obstécul os que eu encontrei e
que foram t3o dificeis de superar”.** Em outras palavras, cansada de
ouvir os produtores dizerem que ndo existiam atores negros no Brasil, e
consciente do seu poder na midia, apos o filme Xica da Silva (Caca
Diégues, 1976), elaresolveu tentar abrir o mercado detrabalho teatral e
cinematografico para o ator negro. O Cidan criou um catalogo, com
dlides de todos os atores negros do Rio, S&o Paulo e Salvador, cujas
fotosforam feitas pel o fotdgrafo Janudrio Garcia.® Segundo Zezé Motta,
o Cidan facilitou arealizagéo de varios filmes e novelas, a exemplo de
Tenda dos milagres, telenovelada TV Glaobo, onde Zenaide Silvaelléa
Ferraz ficaram famosas. Hoje, um CD-ROM, equivalente ao catdlogo,
mas que jainclui atores de outros estados, esté disponivel na Internet,
desde o primeiro semestre de 1999.* Segundo Januério Garcia, no se-
gundo semestre de 1999, duas novelasda TV Globo, em horario nobre,
escol heram os seus atores negros no site do Cidan.*

A Grande Sao Paulo: um dificil movimento

E relevante notar que Abdias do Nascimento, originario do interior do
estado de S&o Paulo e gue se mudou para a capital, ndo conseguiu reali-
zar ali o TEN. Roger Bastide estranhou esse acontecimento: “Pode se
indagar por que o teatro nasceu no Rio e ndo em S&o Paulo, onde as
tensdes racials S80 muito mais intensas, como o provaria, se houvesse

“2 Entrevistacom Zezé Motta, realizadaem suaresidéncia, no bairro daL agoa, Rio de Janeiro, em

31.07.98.

Toda produtoraque tivesse anecessidade de contratar atores negros poderiasolicitar esse catdlo-
go, consulté-lo edevolvé-lo ao Cidan.

4 O enderego do Cidan nalnternet é: http://www.cidan.org.br

4 Entrevistacom Januério Garcia, em 29.02.2000.
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necessidade de provas, o fato de ter aqui nascido a Frente Negra®.*

Para Bastide, o teatro negro ndo nasceu em S&o Paulo, porque os atores
negros ndo teriam tido muito apoio da populagéo negra por conta da
aculturagdo desta: “Em S&o Paulo, ao contrério do Rio e de Salvador, ja
ndo ha, por assim dizer, presenca africana, estando o0 negro totalmente
assimilado a cultura branca, embora guarde nas profundezas do seu in-
consciente o remorso da sua traicdo”. Por conseguinte, para Bastide,

seguindo uma visdo globalizada e simplificada da situac&o realmente
complexados afro-paulistas, sem a presencado sagrado africano, o tea-
tro negro perderiasuaforga, jagque o teatro é representacao, pel o homem
no palco, do “mistério divino”. Além disso, segundo Abdias do Nasci-
mento, em S&o Paulo faltavaa“ culturatel Uricaessencial” com areligi-
osidade, parater umareceptividade das popul acbes negras em qual quer
atividade de conscientizac&o.”

No entanto, é de notar que a cidade tinha uma grande histéria de
teatro amador realizado pelas populages negras dentro de associ agdes
debairros populares, desde o inicio do século. Apresentavam-se aos s&-
bados nos festivais, e nos clubes dangantes em dias de semana ou aos
domingos, como estudou a pesquisadora Maria Isabel Franco.”® Asre-
presentacOes dividiam-se entre, primeiramente, as apresentagdes drama-
ticase, em seguida, as cdmicas, ambas acabavam em um baile dangante.
I sso demonstra a presenca desse el emento dinamico, deraizes africanas,
também na cidade de S0 Paulo, o que significa que as dificuldades
encontradas por Abdias foram de outra ordem. Parece que Abdias con-
Seguiu mais apoio estratégico no Rio de Janeiro do que em S&o Paulo, e
isto foi determinante naescolhada cidade do Rio de Janeiro.

Contudo, Roger Bastide rel ata duas experiéncias paulistas de tea-
tro negro.* Descreve a de Lino Guedes, poeta que tentou fundar uma
companhia de teatro negro pararepresentar as suas proprias pegas, mas

% Roger Bastide, “ A proposito do Teatro Experimental do Negro”, Anhembi, (Agosto 1951, Sio
Paulo), citado por Abdias do Nascimento (org.), Teatro Experimental do negro: testemunhos,
(GRD, Rio de Janeiro, 1966), p. 99.

47 Abdias do Nascimento nasuaintrodug&o do Congresso do Negro de 1949, arquivos deAbdias
do Nascimento.

“ Marialsabel SilvaFranco, A redescoberta da festa: O Teatro Amador na cidade de Sdo Paulo
nas primeiras décadas do século XX, Mestrado em Histéria, USP, Sdo Paulo, 1994.

4 Roger Bastide, “A propdsito do Teatro Experimental do Negro”, p. 101.
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os ensaios arrastaram-se indefinidamente, faltaram os recursos financei-
ros, e aexperiéncianao vingou. Bastide contaumaoutratentativa, ade
Geraldo Campos, que retomou a obra interrompida de Lino Guedes.
Geraldo Campos fundou o Teatro Experimental do Negro de Sao Paulo.
Tinha ligagGes com Abdias do Nascimento, mas o vinculo eramais de
ordem ideol 6gica, sem real cooperagdo entre os dois, e as experiéncias
foram isoladas. Geraldo Campos rodeou-se também de um grupo de
operarios, de empregadas domésticas, ou sgja, de gente humilde, eensi-
nou-lhes astécnicas do teatro. Depois, escolheu, como no TEN, umadas
obras-primas de O’ Neill, Todos os filhos de Deus tém asas. Finalmente
estreou, no dia 3 de junho de 1951, no Teatro S&o Paulo, mas, segundo
Bastide, doistercos do teatro estavam vazios, e algumas falhas técnicas
relativas a manipulacdo do cenario danificaram a peca.

Segundo Milton Gongalves, Dalmo Ferreira, futuro produtor de
TV, teria também tomado conta do Teatro Experimental do Negro de
S0 Paulo, que tem a seu crédito, no repertdrio apresentado, O mulato,
de Langston Hughes.® O TEN havia apresentado um texto do autor,
Sempre é 0 mesmo, no Festival Castro Alves (margo de 1947), com
Abdias do Nascimento e Ruth de Souza. | sso mostranovamente a simi-
laridade de proposta entre os dois grupos. Milton Gongalves, que era
amigo dos membros do Teatro Experimental do Negro de S&o Paulo,
informou que eles teriam encenado, também, uma peca da sua autoria,
Sucata, que“ narravaahistériadavida quotidiana de umafamilianegra
edo conflito entre doisfilhos: um, metido com traficantes e com drogas,
€ outro gue se achava “branco” e que tinha afilosofia e o jeito de um
branco”.>* Essetemadafamilianegradivididaentre doisirmaos e duas
visdesdeviver, de ser negro e de serelacionar com mulheres brancasna
sociedade brasileira, € comum nadramaturgia do teatro negro. Em mais
da metade dos textos reunidos na antol ogia de teatro negro, organizada
por Abdias do Nascimento, essetemaé desenvolvido.” A faltade recep-

% Entrevistacom Milton Gongalves, no Tropical Hotel daBahia, Salvador, durante o seminario
Cidadania e diversidade, em 18.08.1998. Ator de teatro e TV, participou do Grupo Ac&o. Foi
candidato agovernador do Rio de Janeiro pelo PMDB.

L |bidem.

2 Abdias do Nascimento (org.), Dramas para negros e prologos para brancos. Antologia de
teatro negro brasileiro, Rio de Janeiro, Edic&o do Teatro Experimental do Negro, 1961.
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tividade, os problemas financeiros, o caminho de vida de cada um, o
endurecimento da ditadura militar, acabaram, nos anos 60, com aexis-
ténciado Teatro Experimental do Negro de Sdo Paulo, do qual, infeliz-
mente, se tem pouca documentacao.

Durante o periodo da ditadura militar, os atores negros paulistas
— como os do Rio de Janeiro — partici param ativamente do teatro po-
litico dito de“vanguarda’, em S&o Paulo. Contratavam-se atores negros
para participar de pecas nas quais a maioria dos atores era branca, com
0 objetivo de colocar a diferenca de cor como uma posi¢do politica de
0posicao aos militares. Podemos citar 0 Teatro de Arena de S&o Paulo,
com Gianfrancesco Guarnieri, onde Milton Gongal vestrabalhou, o Cen-
tro de Pesquisa Teatral (CPT), da companhia de Antunes Filho, com
Dirce Thomaz, no espetacul o Xica da Silva, e Zenaide Silva, em Macu-
naima.> O compromisso dessas companhias eramais com aarte e com
uma reivindicagdo politica contra a ditadura do que realmente com a
situac&o do negro no pais.

Depois da ditadura, aconteceram vérias experiéncias profissio-
nais de teatro negro em S&o Paulo, sem contar as numerosas tentativas
deteatro amador. Umadessas experiénciasfoi lideradapelaatriz Zenaide
Silva, de origem campineira, que se tornou famosa ao participar, em
1982, do filme Chico Rei, de Valter LimaJr., ao lado de M&rio Gusmao
e, em 1985, natelenovela da Rede Globo, Tenda dos milagres, gragas a
indicacdo de Zezé Motta.* Elaseformou no teatro campineiro, ao lado
de ativistas negros, no Grupo de Teatro Evolugéo, procurando sempre
uma estética nova, reivindicando a integralidade do ator em cena, pre-
sente com o corpo inteiro no palco, com voz, canto e danga. Depois,
mudou-se para S&o Paulo, onde as oportunidades de trabalho teatral
eram maiores do que em Campinas.

Para Zenaide, o teatro negro € a busca de uma interpretacéo, em
cena, da aceitacdo total do ser negro. Mesmo quando participava, nos

% Depoisdaditadura, em 1988, Antunes Filho manifestou avontade de criar um centro de pesquisa
sobre 0 negro, chamado Nicleo de Artistas Negros, liderado por LuisMelo e que deveriafuncionar
no Sesc. Porém, depois de umaviagem aCoréia, Antunesinteressou-se por outras manifestagoes
teatrais e abandonou aidéiado nuicleo, causando grande decepcao aos seus participantes.

% Entrevistas com Zenaide Silva, naUniversidade Candido Mendes, Rio de Janeiro, em 27.07.98
e30.07.98.
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anos 1970, de um teatro unicamente com artistas brancos, elareivindi-
cava o proprio “ser negro”, de maneira até mais direta do que hoje em
um teatro negro, com discursos abertos. Incluia no personagem verda-
deiros monol ogos de mais de 15 minutos sobre o negro, como em 1977,
napecaEscuta, Zé! , adaptacdo do texto do psicanalistaWilhelm Reich,
Zé Ninguém, com abailarinaMarilena Ansaldi e o diretor Celso Nunes.
O texto, intitulado Nos, racistas, comegava assim:

“N&o sei por que eu sou hegra.

N&o sei por que vocé é branco.

Nem vocé, aposto!

Mas, desta diferencga, e da nossa ignorancia, nascem mais des-
gracas do quefelicidade. H&todo um desequilibrio social, equi-
librado em si mesmo, nascido destas raizes’.

Zenaide, na época, procurava um chamado teatro negro deresis-
téncia, quer dizer, radical. Para Zenaide, araga negra, parater aguma
chancede ser vistacomoigual, tinhaque sereivindicar superior. A influ-
énciadaparteradical e segregacionistado movimento negro norte-ame-
ricano — dotipo black panthers, particularmente forte no final dosanos
1970, no Brasil — foi importante nesse posicionamento da atriz, até
mesmo parapoder explorar suas nuances depois. Em 1978, Zenaide criou
em S&o Paulo o Grupo de Pesquisa da Cultura Negra, cujo objetivo era
desenvolver tanto o lado histérico-social quanto o aspecto estético liga-
do aculturanegrano teatro e nadanca. Ela se envolveu em outros traba-
Ihos, e o grupo se desarticulou, sobretudo depois da sua viagem paraos
Estados Unidos, em 1985. Zenaide ganhou uma bolsa na Universidade
de Howard. Quando voltou ao Brasil, depois de umatemporada de trés
anos na América do Norte, quis remontar um grupo de teatro negro.
Fundou, em 1991, o grupo Ori-Gen I1€ de Criacdo, com 16 mulheres
negras. Nomevoluntariamente“ mestico” entreioruba, grego e portugu-
és. Influenciada pelo movimento de reivindicagdo étnica dos Estados
Unidos, Zenaide voltou com uma nova visdo do papel da arte na luta
contra o racismo. Para €la, interessava mais a valorizagdo da cultura
negra e ndo tanto da cor da pele. Zenaide mudou a sua compreensio da
noc¢ao de raga, negando a visdo biol 6gica que defendia anteriormente.
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Contudo, acor dapele é o elemento determinante do seu trabal ho,
sendo que, paraela, apresencaem cenado ator negro revela, por si o, a
suanegritude e constitui 0 marco das pegas. Mas, essavisdo pode ser um
tanto quanto confusa, no Brasil, porque muitos atores negros ndo reivin-
dicam a sua cor, €, em numerosas pegas, 0 impacto da negritude ndo €
automatico. A situagdo €, certamente, diferente nos Estados Unidos, onde
acor dapele é predeterminada bi ol ogi camente na soci edade pel a presen-
¢a, ou ndo, de uma gota de sangue negro, o que deve dar mais sentido a
presenca do ator negro em cena.

O grupo Ori-Gen I1é de Criagao adaptou o cléssico de Shakespe-
are, A tempestade. Para Zenaide, a presenca dos corpos negros bastava
paraidentificar a peca como parte de um teatro negro. Todavia, procu-
rou valorizar a cultura afro-brasileira na personagem de Caliban, assi-
milando asuahistoriatragicacom ados afro-brasileiros. Caliban étira-
do dasuasoliddo com achegada de estranhos nailhadeserta, é coloniza-
do e abandonado quando elesvao embora. O paralelo entre asituacéo de
Caliban e a dos afro-brasileiros é desenvolvido durante a pega inteira,
além da adaptacdo das dangas dos orixas, com misica oriental em vez
do som tradicional dos atabaques, para contextualizar ainda mais esse
Shakespeare afro-brasileiro-britanico.> O espetéculo vigjou pelo Brasil
efoi convidado pelo teatro Lift, de Londres. Porém, depois, por contade
um desentendimento entre os componentes do grupo, a companhia se
desagregou, para se transformar em Companhia Etnica, cuja sede esta
agorano Rio de Janeiro, como jainformamos.

Entretanto, existe hoje, em Sdo Paulo, um teatro negro, feito por
outra atriz negra— Dirce Thomaz. Atriz de origem paranaense, que se
deslocou, em 1981, com 22 anos para S&o Paul o, Dirce Thomaz também
trabalhou com Antunes Filho. Quando viu o descaso dele em relagéo ao
Ncleo de Artistas Negros, decidiu deixar o grupo.* Criou, em 1989, o
seu proprio Centro de Dramaturgia e Pesquisa sobre a Cultura Negra,

% Quando Ruth de Souza interpretou Desdémona e Abdias do Nascimento Othelo, no Festival
Shakespeare, do Teatro Fénix do Rio, em 1949, acompanhiaquis mostrar asuanegritude atra-
vésdessecléssico.

% Entrevista com Dirce Tomaz, na sede do Centro de Dramaturgia e Pesquisa sobre a Cultura
Negra, que divide o espaco com o Sindicato dos Correios, no bairro da Luz, S&o Paulo, em
12.02.1998.
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como Zenaide tinha feito em uma outra época. O Centro, também cha-
mado de Espago Imdlé, que significaluz, emioruba, pois sua sede fica
no bairro da Luz, participatambém davida atual daquele bairro, reali-
zando oficinas de artes com os meninos da comunidade.

No Centro, pesquisa-se tanto as religides afro-brasileiras — um-
banda, candombl &, Xangd do Recife, Tambor de Mina— como a histé-
ria da diaspora negra no Brasil ou a realidade atual com o objetivo de
apresentar tudo no pal co. Dirce procuraof erecer umavisdo modernado
negro, discordando da posi¢do do movimento negro que, segundo ela
“da aimpressdo que 0 negro é ‘arcaico’, que ele ndo esta integrado a
sociedade modernaeisso o prejudica, em vez defavorecé-1o. Esse nosso
trabal ho permitirao surgimento de umaverdadeiradramaturgiabrasilei-
ra, porque o Brasil ésimplesmente negro! A minhaluta é simplesmente
de ordem patriética e nacional! Eu sou um soldado!” (risos).”” Essavi-
sd0 pode ser considerada como integracionista, na linha do TEN, ao
contrério do teatro de resisténcia desenvolvido por Zenaide, noinicio.

Dirce ndo se identificou com a dramaturgia brasileira e decidiu
escrever os textos que ia montar. Das ja montadas, podemos citar as
pecas labas, O drama de Amélia (peca infantil) e Os sinos. Elas tém
como pontos comuns: “ avaloriza¢do da mulher negra, aatmosfera sati-
rica que caracteriza o teatro africano, areligiosidade afro-brasileira, a
muUsicae o cotidiano brasileiro”. Dirce tem dificul dades para encontrar
atores negros disponiveis. Disse, por exemplo, que, na pega Os sinos
precisavade 19 atores negros— foi extremamente complicado montar o
€lenco: “porgue o0s atores negros existem, mas quase nenhum negro so-
brevive s6 com o teatro e acaba trabalhando em outra coisa’. Conse-
guiu, nos seus espetacul os, umamédia de 70% a 90 % de atores negros,
0 que considerava como um grande sucesso, umavez gque a populagéo
negra nacidade de Sao Paulo representa apenas 5,32 % do total, segun-
do dados oficiais.*®

" lbidem.

% Os dados do IBGE, para a cidade de S&o Paulo, registram os seguintes percentuais: “ pretos’:
5,32%, brancos: 71%, pardos: 22,22% na popul agéo paulista. IBGE, Pesquisa Nacional por
Amostra de Domicilios, p. 69.
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Porém, hoje, Sdo Paulo é um berco de atores, tanto pelo nimero
de cursos quanto pelo niimero deteatros, eisso faz com que o nimero de
atores negros também aumente. Mesmo assim, o mercado de trabalho
parao negro é muito escasso. A excegao de um grande ator como Eduar-
do Silva, édificil encontrar atores negros nos pal cos paulistas. Eledisse
que, em cada 10 pegas de teatro infantil que realizou, s6 uma precisava
de um ator negro; em cada 12 pecas de adultos, somente trés requeriam
como condicdo ser negro, sobretudo nos musicais.> Isso poderia ser
interpretado como um dado positivo: ndo teriamais racismo na escolha
do elenco e qualquer ator de qualquer cor teriaacesso atodos 0s papéis.
Porém, a ndo distingdo especifica da cor, no caso de Eduardo Silva,
parece ser realmente umaexcegdo. Osoutros atores negros paulistas que
entrevistel registraram o fato de somente Eduardo Silvapoder atuar como
protagonista em qualquer peca. Muitos del es acabaram trabalhando em
outro setor.

Eduardo Silvaassim como Dirce Thomaz e muitos atores negros
de Sdo Paulo sentem falta da presenca negra na cidade, tanto no que se
refere & proporcéo da populagdo negraquanto areligiosidade. I sso justi-
ficaria a visdo de Roger Bastide que considerava 0s negros paulistas
“aculturados formalmente”, quer dizer, com o conteddo da suas consci-
énciastransformado através de esquemas de pensamentos externosinte-
grados por elesmesmos.* Em outros termos, a auséncia de um referen-
cial propriamente negro no cotidiano dos afro-paulistasfaz com que eles
tenham mais dificuldades pararealizar um teatro negro. Segundo muitos
dos atores que entrevistei, a Bahia representa o marco da negritude no
Brasil. A Bahiaaparece como aAfricamitica presente nanegritude nor-
te-americana ou caribenha.®* A prépria Dirce nunca foi a Bahia, e a
maioria dos atores paulistas que estavam fascinados pela Bahia, tam-
bém ndo. Contudo, o Estado € umareferéncia paraesses atores em busca
de uma identidade negra. Além disso, a presenca do Bando de Teatro

% Entrevista com Eduardo Silva, em S&o Paulo, no dia 11.02.1998. Eduardo é ator premiado de
teatro e TV; tinha 34 anos, ent&o.

€ A proposito da aculturaggo formal e material, ver Roger Bastide, Le Prochain et la lointain,
Paris, Cujas, 1970, pp. 137-149.

o E interessante lembrar que a Bahia representavaa Africa Mitica para os membros do TEN no
espetaculo Aruanda, em 1948.
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Olodum, considerado pela maioria dos atores negros paulistas como o
representante de um verdadeiro teatro negro, € um segundo componente
do fendbmeno de atragdo paraBahia. A Bahiasetransformou em um pdélo
dereferéncia, tanto no nivel geral daculturanegracomo no que serefere
ao teatro negro. Qual foi o processo de criagdo do teatro negro naBahia?

Bahia: um teatro negro a imagem
do movimento cultural afro da cidade

O Teatro Experimental do Negro nuncateve aoportunidade de se apre-
sentar na Bahia e, portanto, ndo pdde influenciar diretamente o teatro
baiano. Porém, Thalesde Azevedo, no seu trabal ho sobre as elites de cor
naBahia, relataatentativade vindade um teatro negro cariocaqueteria
dado incentivo avériastentativas deteatro negro naBahia, noinicio dos
anos 1950: ““Quando, h& poucos anos, um destes grupos pediu auxilio ao
governo estadual paravir exibir-se na Bahia, considerou-se inconveni-
ente a apresentacdo de um teatro ‘negro’ numa cidade como a nossa,
onde ndo ha separacdes de ragas. Assim justificou alguém a recusa ao
pedido” .

Apesar da suposta igualdade racial, Thales de Azevedo explica
gue ndo se tinha nenhum espaco para o ator negro nos palcos baianos:
“No teatro, as pessoas de cor ndo tém oportunidades, ao menos as mais
escuras. E muito comum ouvir esta queixa. Os pretos, diz um jovem
informante, ndo passam de serventes e carpinteiros em nossos teatros;
mesmo paraos papéisde‘ pretos’ preferem-se brancos pintados. Aconte-
ce de outro lado, afirma uma atriz amadora morena, que as brancas
recusam-se a fazer papéis de ‘baianas’, e é por isso gque se convidam
mocas de cor para tais papéis, mas somente para estes’.®® O fato de
pintar atores brancos de negro, em vez de chamar atores negros, conti-
nuou por muito tempo.

Thalesde Azevedo, nessetrabal ho, citavariosexemplos de atores
brancos pintados de negros e enfatiza a dificil coexisténcia de atores

2 Thales de Azevedo, As elites de cor: Um estudo de ascensdo social, Sdo Paulo, Companhia
EditoraNacional, 1955, p. 122.
& 1dem, p. 120.
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brancos e negros no palco. As companhias que tentaram dar papéis de
igual destaque para os atores brancos e negros no palco encontraram
numerosos problemas e tiveram que desistir. O autor relata a corgjosa
tentativade realizacdo de um teatro negro: “NaBahia, fundaram-se tam-
bém dois pequenos grupos teatrais para ‘ dar oportunidades as pessoas
decor’, como sefez noticiar em um jornal. Nenhum desses grupos che-
gou sequer a encenar alguma peca. Esse fracasso pode-se explicar de
vérias maneiras. Umaexplicacdo estaria no fato de que os movimentos
amadores do teatro, mesmo aquel esliderados por brancos de algum pres-
tigio e apoiados por associacdes recreativas que podem despender com
iniciativas dessanatureza, tém sido intermitentesnaBahiae geralmente
custam esforgo desmedido de alguns amantes da arte teatral ; outraé que
osresponsavei s pel as duasiniciativas foram mogos mesti cos sem expe-
riéncia e sem credenciais para obterem apoio. Vale, contudo, registrar
gue, segundo um destes, aidéando encontrou aceitagdo mesmo entre 0s
escuros, todos duvidam que se possalevar adianteaidéa, eagunsacham
que é umaidéia separatista’ .*

Paraexplicar o fracasso dessas primeiras tentativas de teatro ne-
gro na Bahia, tem-se que enfatizar o fato de que os proprios negros mi-
litantes rejeitavam a proposta de um teatro negro. Isso dificultou o seu
crescimento. Mostra o quanto 0 movimento negro nesse periodo era
i ntegraci onistaa sociedade etemiaumaatitude dereivindicagdo dadife-
rencaracial. Também € importante notar afragueza do teatro baiano da
€poca, pois o teatro baiano se profissionalizou maistarde, em 1956, com
afundacdo da Escolade Teatro. Antes disso, 0 teatro encontrava pouco
apoio na sociedade baiana.

Com a Escola de Teatro, comecaram a aparecer atores negros no
palco baiano, logo em 1957, com a peca O boi e 0 burro a caminho de
Belém. A partir de 1958, com a grande contribuicdo do ator Mario
Gusmao, o ator negro fez-se mais presente. Pecas com teméti cas negras,
como O tesouro de Xica da Silva (1958), ou pecas valorizando astradi-
¢oes populares, como Uma véspera de Reis (1960), deram um certo
espaco ao ator negro. Porém, foi com o Auto da Compadecida, de Aria-

% ldem, p. 123.
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no Suassuna (1959), onde Mario Gusmao tinha o papel principal, que
apareceu real mente o ator negro em cenaem um papel dedestaque. Mais
tarde, um outro agitador do teatro negro, Anténio Jorge Victor dos San-
tos Godi, conhecido apenas como Godi, atuou nessa mesma pega (1971
€1978). Oteatro decordel, por escol ha, etambém por desenvolver-seno
Nordeste, abriu um espago importante a personagem negra. A presenga
de Anténio Pitangana Escolade Teatro, apartir de 1961, abriu também
0s palcos para 0 ator negro nos espetaculos da cidade. Contudo, até o
inicio dosanos 90, o nimero de atores negros na Escolade Teatro nunca
foi muito alto. N&o houve, nesse periodo, tentativas de teatro negro.

A exemplo de S&o Paulo e do Rio, nesse periodo, astentativas de
teatro se orientaram para fazer oposicéo a ditadura militar e deixaram
pouCo espago para um teatro de valorizagso daidentidade étnica. A ex-
cecdo do grupo Tenha (Teatro Negro da Bahia), criado por LUcia de
Sanctis, em 1969, foi somente a partir dos anos 1970 que comegou a
Surgir um novo teatro negro, a0 Mesmo tempo em que renascia o movi-
mento negro.*® O grupo Tenha era constituido por L (cia, Robério Mar-
celo, Eufélix Ferreira, e Atenodoro Ribeiro: “Ndés queriamos mudar a
situacéo dos negros na Bahia. Na época, nem na musica o negro tinha
espaco. Tinhamos lido sobre Abdias do Nascimento eo TEN e queria-
mos repetir aexperiéncia, mas, quando anunciamos anossaintencao, 0s
jornais da épocarepudiaram de formaveemente a proposta como sendo
racista. O grupo se desagregou, as pessoas Vigjaram e eu formei um
grupo de estudo do folclore, do candomblé, mas ndo tentel mais nada
politico. N@s, negros, éramos muito timidos na época’.® A reagéo da
imprensabaianarel ativamente aexperiénciado Tenhafoi idénticaaque-
larelatada, 20 anos antes, por Thales de Azevedo: considerou-se uma
proposta racista.

Para conseguir driblar a censura, os atores e diretores negros deci-
diram ensaiar textos“ classicos’ paraconseguir, apesar detudo, colocar a

% Aninha Franco, O teatro na Bahia através da imprensa — século XX, Salvador, FCJA-Cofic-
FCEBA, 1994, p. 166.

€ Entrevistacom L Giciade Sanctis no dia 8/05/1999. Elaespecializou-se em teatro infantil com as
pecas A formiguinha professora (1969), O pequeno polegar (1969), Diario de um louco (Gogol,
1970), eoutras.
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temati canegradentro dos espetéacul os. Tal foi aposicdo do diretor paulis-
ta, recém-chegado na Bahia, José Possi Neto, ao montar Tito Andrénico,
de Shakespeare (1973) e Album de familia, de Nelson Rodrigues (1975).
A interpretacdo da pega Tito Andronico tinhatodo o seu enfoque na pre-
senca de dois poderes se confrontando, um branco e um negro.

Seguiram-se vérias montagens voltadas mai s especificamente para
a questdo da situacdo do negro na sociedade. Podem ser destacadas:
Dialogo noturno de um homem vil, de F. Dirremart (Godi 1973), como
precursora, em que a personagem principal, um escritor perseguido, tor-
NouU-Se uma personagem negra, ou ainda American dreams (José Possi
Neto, 1976) que contava, dentre outros textos coletados, a historia da
morte de Bessie Smith, uma cantora de blues negra norte-americana, o
gue demonstraainfluéncia dos Estados Unidos de ent&o. Outra pecada
época, da qual ja falamos, foi a montagem de Chico Rei, de Walmir
Ayala (Atenodoro Ribeiro, 1977, com Mé&rio Gusmao). Luis Marfuz
montou Lingua de fogo, em 1981, na qual também procuravarecriar a
cultura africana, mas contextualizando o cenério e a pega toda na pro-
priaAfrica. Tratava dachegada de um estrangeiro numaaldeia africana
e do choque cultural que resultava dessa intrusdo. Ele explica: “Claro
gue tinha a ver com o Brasil. NGs queriamos, mostrando a riqueza da
culturanegranaAfrica, expor essariquezadaculturanegratéo presente
naBahia. Por isso decidimos fazer amontagem com 13 atores negros e
doisbrancos’.®” Um deles, Hilton Cobra, ator militante, tentou realizar
um teatro negro nos anos 80. Tentou novamente em 1991 e mandou
proj etos de uma companhiagrande, com umasede, com banco de dados
sobre a cultura africana, mas ndo conseguiu 0 apoio necessario. Depois
foi para o Rio, onde dirigiu o Centro Bonifacio sobre a cultura negra.
Guarda até hoje a vontade de montar uma companhia negra.

Luis Marfuz, ao lado da diretora negra Nivalda Costa, montou,
em 1980, aPaixao de Cristo, no Pelourinho, encomendada pela prefei-
tura. Nossa Senhora eranegrae o Cristo, mulato, representavatodos os
oprimidosemorriadetrésformas: flechado, chicoteado efuzilado, para
mostrar a atualidade da paixdo de Cristo no regime ditatorial. Nivalda

57 Entrevistacom LuisMarfuz, no Liceu, em Salvador, no dia18/05/99.

348 Afro-Asia, 25-26 (2001), 313-363



Costa havia montado, em 1975, uma companhia chamada Testa: “Com
essacompanhia, queriamos denunciar asinjusticas, criar umanovaesté-
tica e reivindicar a posicéo do negro na sociedade”.®® A suapecamais
representativafoi Anatomia das feiras, em 1978, quetinhacomo temaa
revolta dos malés, com o objetivo de despertar a necessidade de luta
contraaditadura. A pegaestreou no dia 10 de agosto de 1978, naPraca
Municipal, em um evento cultural organizado pelo Movimento Negro
Unificado (MNU), no periodo de sua criagdo em Salvador e teve uma
temporada no Solar da Unh&o.

Parte dessesjovens negros da Escola de Teatro criou, em 1976, o
grupo deteatro negro Palmares | naron, Teatro, Raga e Posic¢éo, co-lide-
rado por Lia Sposito e Godi, com a participagéo, dentre outros, de Kal
Santos e Ana Sacramento. Como indica 0 nome do grupo que mistura
palavrasligadas aculturaindigenae negra, tratava-se de val orizar essas
duas culturas. Lia Sposito tinha as caracteristicas fisicas do indio, e
Godi do negro. Os dois juntos criaram a Companhia Palmares Inaron.
Como Godi explica, ambos procuravam, de forma militante, “dar a pa-
lavraao povo brasileiro, dar voz aos atores sociais, colocando a questéo
social eracial. Fundamos o grupo Palmares |naron muito nessa de criar
umaalternativadeteatro sério, que pensasse 0 mundo que nésviviamos
e que, antes de tudo, pensasse aquestdo étnicae, paraagente, significa-
vafalar deraca, de etnia, efalar de indio também”.® Montaram Estori-
as brasileiras, em 1977, que eraumacol etdneade tréstextosjornalisticos
veridicos adaptados para o teatro. O primeiro, A capoeira mental de
Mestre Pastinha, revelavaavidade um dos icones dacapoeirano Brasil
mostrando o significado da capoeirano seio daculturaafro-brasileira. O
segundo, A assembléia de indios, enfatizava a situagdo de opressao vi-
venciadapor eles. O ultimo, A cerca, denunciava o roubo deterras pelos
capangas dos grandes fazendeiros da caatinga baiana e falava daresis-
ténciaisolada de umamulher contraeles. A pecafoi apresentada cente-
nas de vezes, na capital baiana e no interior.

Encenaram, também, Usura Corporation, em 1978, quetratavada
histériareal de um padre que, junto aumagrande multinacional francesa,

% Entrevistacom NivaldaCosta, no Instituto Cultural Brasil Alemanha (ICBA), em 23.04.99.
% Entrevistas com Antonio Jorge Victor dos Santos Godi, nosdias 11 e 13 de julho de 2000.
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apropriou-se de toda uma area, a regido de Boquira, perto da Chapada
Diamantina, poishaviadescoberto que* as pedrinhas brilhantes’ dasquais
ele sempre ouvia falar, tinham um ato valor comercial. Em Usura
Corporation, aém da dentinciado imperialismo, havia, também, acolo-
cacdo de um conflito énico forte. O grupo apresentou ainda, em 1985,
Oxim O laureté, uma adaptacéo de um texto de Guimarées Rosa. Esse
trabalho articulavaaquestéo indigena, teméticacentral dapeca, com uma
estéticanegra, usando danga e musica afro em sua composi ¢&o.

Em 1983, Godi, independentemente do grupo Palmares Inaron,
encarregou-se daencenacdo da pecaAjaka, iniciacdo para a liberdade,
co-autoriade Mestre Didi, pai-de-santo do Terreiro dos Eguns, Orlando
Sena e JuanitaElbein. A pegaprocuravamostrar o vinculo forte da cul-
tura africana com a cultura afro-brasileira, mais especificamente com a
religiosidade do candomblé. Por ser vinculada a Ogum, a pega tinha
todo um compromisso com a transformagdo. A obra Ajaka, iniciagdo
para a liberdade relatava uma lenda africana adaptada pel os trés auto-
res e tinha trechos em ioruba e em portugués.” Juntava danca, teatro e
mUsica, com artistas que sempre atuaram nos pal cos baianos com vonta-
dedevalorizar aculturanegra, como BiraReis, Jorge Papapa, AvaAvacy,
Negrizu, Lézaro e Firmino Pitanga. No entanto, a peca ndo teve conti-
nuidade porque, segundo Mestre Didi, Godi quis colocar 0s eguns (0s
espiritos dos ancestrais, no culto afro-brasileiro) no palco e isso desres-
peitavaareligido.” O grau de“veracidade’ narepresentacéo dareligido
afro-brasileiraé sempre problematico e requer muito cuidado (autoriza-
¢80 de um sacerdote, estilizac&o das entidades, reverénciaetc.).” O dan-

" Entrevistacom Deoscoredes M aximiliano dos Santos (Mestre Didi), no Tropical Hotel daBahia,
durante o seminario comemorativo dos seus 80 anos, em 15.11.1997.

™ lbidem.

2 Como exemplo de acordo entre sacerdote e diretor deteatro, podemoscitar acolaboragio deMestre
Didi com o diretor argentino Carlos Pronzato e o seu grupo de teatro amador |boju, criado em
1990, que adapta os contos escritos por el e, mas usaelementos profanos, ndo col ocando, por exem-
plo, osverdadeiros pontos (musi cas dedi cadas a cada orixd) nas cenas do seu Ultimo espetacul o,
Contos crioulos. Sendo assim, é de seressaltar o fato de que, em geral, nas pegas de teatro negro,
reivindicadas como tais, 0 candombl é sgja extremamente presente, quer como purarepresentacéo
dosrituais, quer através de simbolos que aele sereferem (pelas cores, pelos caracteresdos heréis
guelembram os dos orixas etc.), ou como temade inspiragéo natramadas pegas. O candom-
blé, namaioriadas entrevistas que efetuamos com atores e diretores do teatro negro (em maisde
90 % das 130 entrevistas realizadas), aparece como um elemento necessario para se fazer um
teatro negro. Sem divida, essapresencado culto afro-brasileiro é colocadacomo umareferéncia
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Foto 3 — Grupo Palmares Inaron- Estdrias Brasileiras, Mestre Pastinha
(1977), com Kal Santos e Godi. Foto: Henrique Lyra.
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carino norte-americano Clyde Morgan, que participou de varias monta-
gens de danca-teatro, especificamente Porque Oxala usa Ekodidé, de
autoriade Mestre Didi, enfatizaaimportanciadesse distanciamento com
as entidades no palco.” Clyde agjudou, na esfera da danga, adivulgar a
cultura africana em Salvador, poisjé haviaviajado a Africa, e procura-
vamostrar aforcae aoriginalidade do saber africano.” Ajudou acriar,
na Cidade do Salvador, o que se chamahojede“dancaafro”, que uneum
conhecimento africano e afro-brasileiro com adanca. Associou-se mui-
tas vezes, naesferado teatro, aMario Gusmao, que também conheciao
continente africano.

Godi montou ainda dois textos coletivos: o primeiro, em 1985, a
peca Gueto, retalhos sangrentos, com o ator Luis Bandeira e o musico
Bira Reis, dentre outros; e 0 segundo, Bocadesifu, em 1986. Esses tra-
balhos surgiram das oficinas organizadas pelo Grupo Experimental de
Teatro do Cecup, com um publico popular de periferia.”™ O tema das
duas pecas tratava da violéncia cotidiana contra o negro. Ora, 0s mem-
bros de Palmares I naron, sobretudo Godi, participavam no Carnaval do
bloco de“indios’, os Apaches do Tororé. Esse bloco estava marginali-
zado pelos outros blocos e pelapolicia, por ser composto de jovens ne-
gros. Os Apaches iniciaram, na verdade, os futuros blocos afro e cria-
ram uma verdadeira emulaco entre as popul agdes negras. Nesse senti-
do, o que caracteriza o ressurgimento do teatro negro na Bahia, dosanos
70, ndo pode ser considerado como um el emento artistico independente,
mas como uma parcela de um movimento artistico e estético geral na
capital baiana, de auto-afirmag&o do negro, com o surgimento, no final
dosanos 60, dosblocosde*indios’ e dosblocosafro, noinicio dosanos
70. O cenéario de Chico Rei, por exemplo, montado por Atenodoro Ri-

aafricanidade do teatro desenvolvido por essas pessoas. Todavia, asvezes, surge umacertacon-
fusdo, quando areligido aparece na sua forma integra no palco, sem ter sido adaptada para o
teatro, dando a entender justamente que o candombl é é o teatro negro, ou ainda, que o teatro
negro ndo é realmente teatro, no sentido universal da palavra, mas que esse teatro negro seria
religido. Porém, trata-se de casos especificos e, na maioria das vezes, s8o mais “alusdes’ ao
candomblé de formasimbolizadado que representacBesintegrais dosrituais.

® Entrevistas com Clyde Morgan, em suaresidénciaem Salvador, em 04.06.1998 e 20.08.1998.

™ Jornal da Bahia, Salvador, 19.09.1977.

” Essenome de Grupo Experimental de Teatro do Centro de Cultura Popular (Cecup) lembrao do
Teatro Experimental do Negro.

352 Afro-Asia, 25-26 (2001), 313-363



beiro, em 1977, incorporavapanosde Carnaval do I1é Aiyé. Além disso,
os blocos afro tiveram agdes conjuntas com protagonistas do teatro ne-
gro, como, por exemplo, no espetacul o Revolta dos buzios, naNoite da
BelezaNegra, do bloco de Carnaval 11€é Aiyé (1991), com aparticipacdo
de Mé&rio Gusmé&o.

Essas experiéncias |evaram quase todos os blocos afro ater uma
atividade deteatro, deformamaisou menosprofissiona. O l1é Aiyéteve
um trabalho de teatro amador, voltado para a formagdo artistica dos
adolescentes do bloco, com Everaldo Duarte, e, até bem pouco tempo
com Arany Santana. O Muzenza teve um grupo de teatro; o Ara Ketu
tem um grupo hoje liderado por Inécio de Deus e André Mustafg; e o
Olodum é representado nessadreapel o Bando de Teatro Olodum, criado
em 1990. O Olodumteve um trabalho anterior com Mario Gusméao. Nesse
sentido, podemos perceber arelacdo existente entre 0 movimento musi-
cal eteatral naBahia. O exemplo dapropostado grupo Palmares|naron
Teatro, Raca e Posicdo ilustraesse vincul o: “ Queriamos juntar o teatro,
amusicae adancano palco, porque nds gueriamos tanto uma producao
afro-jazz como afro-teatral na Bahia. Nao era possivel desvincular as
duaslutas. O que queriamos eraver 0 negro no pal co, Ndo so por questéo
de raca, mas paraver pessoas talentosas como Bira Reis. Também pro-
curdvamosumanovaestéticanegra, quefosserevelar ariquezado artis-
tanegro e da cultura negra’.”

Esse movimento cultural de valorizac&o das raizes africanas na
capoeira, no Carnaval, namusica, nadanca, nareligido existiu em inte-
racdo com o movimento politico delutacontra o racismo que reapareceu
no final da ditadura. 1sso reflete o quanto as reivindicagdes culturais e
politicas sdo interligadas ao movimento politico, ao teatro negro e aos
blocos afro. Em Salvador, pode-se afirmar que o movimento politico de
carater étnico se articulou a partir de diferentes grupos afro-estético-
culturais. No momento inicial do Movimento Negro Unificado Contrao
Racismo (MNU), organizou-se um encontro intitulado Negro Movimen-
ta. Durante quatro dias (de 10 a 14 de agosto de 1978), juntou-se no
palco dancarinos, atores, poetas e musicos negros. Contou-se, dentre

6 Entrevistas com Antonio Jorge Victor dos Santos Godi, em 16.10.1996 e 25.10.1996.
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outros, com a participacao da diretora Nivalda Costa que, como vimos
anteriormente, estreou a pega, Anatomia das feiras, e do Grupo Palma-
res Inaron, com a Leitura Dramatizada de Documentos Negros Baia-
nos, sobre arevolta dos malés e do grupo Cord&o, com a apresentacéo
de um bumba-meu-boi."”

O momento da criagdo do MNU em Salvador € emblematico na
relagdo entre a militancia politica e teatral, pois o proprio Abdias do
Nascimento estava presente. Podemostambém perceber essevinculo atra-
vés do trabalho montado por Godi junto ao grupo de mulheresdo MNU
com apecgalya, guerreiras brasileiras (1982), com apresencade Rejane
Maia, do atual Bando de Teatro Olodum. Godi queria, segundo disse,
“realizar um trabalho que juntasse diretamente a minha militancia no
MNU e o meu conhecimento empirico, que é artistico, nadreadeteatro.
Masfoi muito dificil porque nenhumadessas mulherestinhafeito teatro
um dia navida. Por conseguinte, era muito dificil criar um espetaculo
quefosse realmente criativo, artistico, e ndo somente politico”.” Quan-
do Mé&rio Gusm&o morreu, no dia 20 de novembro de 1996, no ano se-
guinte, a passeata organi zada pel o movimento negro, no DiadaConsci-
énciaNegra, foi realizadaem homenagem ao ator negro, reafirmando a
relacdo entre o movimento politico e o teatral . Porém, nem sempre exis-
tiu esse apoio do MNU parao trabalho artistico, e muitas vezes o teatro
negro teve que se desenvolver, apesar dasuaimportanciapolitica, sema
ajudado movimento politico.

Nessa linha de teatro negro fortemente vinculado a militancia,
destaca-se o trabal ho de Fernando Concei¢do com o Grupo de Teatro do
Calabar e as pecgas Dia 11 v4 a passeata (1983), A Peleja do Povo com
o Dr. Coracéo (1984) e Negra Resisténcia (1985). Negra Resisténcia
foi apresentada na frente da prefeitura e procurava defender a invaséo
do Cadabar, sempre atacadapelapolicia. Rejane Maiaparticipou do grupo.
A Peleja do Povo com o Dr. Coracéo fez parte de uma coletanea de
textos de uma das primeiras montagens do Bando de Teatro Olodum.
Paralelamente, existem pegas de outros grupos, mais ou menos efémeros

" Sobre 0 encontro, ver acrénica“Marogd”, napagina Teatrdo de Godi, no jornal soteropolitano
1C Shopping News, de 20.08.78, p. 9.
8 Entrevistas com Antonio Jorge Victor dos Santos Godi, em 16.10.1996 e 25.10.1996.
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emais ou menos amadores, cel ebrando avidade Zumbi, como Zumbi, o
condutor da luta, no Senac, em 1989, com adiretoraSoniaBrito; Zumbi
dos Palmares, pelo grupo de teatro amador Quitamci, em 1995, com
Tita Lopes; Zumbi, com o Grupo de Consciéncia Negra, da Ribeira
(Grucon); Zumbi, também com o grupo Raizes de Itaberaba, da Chapa-
daDiamantina, dirigido pelo soteropolitano Luis Amado.

Destacam-se, hoje, na Bahia, duas companhias profissionais de
teatro negro: o Bando de Teatro Olodum (Méarcio Meirelles, 1990) e a
Companhiade Teatro Popular do Sesi (LuisBandeira, 1991) ambos her-
deiros do TEN e, também, do teatro popular de Solano Trindade, no
caso da Companhia de Teatro Popular do Sesi. Marcio Meirelles, antes
da fundagdo do Bando, j& havia realizado vérios trabal hos com atores
negros: em 1977, o espetacul o Rainha, com Zambo e Vilma Florenting;
em 1987, apega Gregorio de Mattos em Guerra. Quando foi diretor do
Teatro Castro Alves, no final dos anos 1980, Meirelles procurou desen-
volver umapesquisasobre areligiosidade afro-brasileira, mas, no geral,
o teatro realizado por Marcio seguiamais umalinhade teatro engajado,
politico, do tipo Arenaou Opinido, montando “ classicos’ europeus. Po-
rém, explicaMeirelles, “ o fato de ter visto, em uma madrugada do Car-
naval de 1974, o lI1€ Aiyé narua, pelaprimeiravez, com asuabeleza, a
suaforga, elesjuntos, com essamusica, esses panos, me marcou muito,
foi uma revelagdo. Nunca tinha visto uma coisa igual”.” Isso modifi-
cou, posteriormente, aconcepcao do trabal ho dele. Essainformacéo con-
firmaainfluéncia dos blocos afro natransformagéo do imaginério e na
afirmag&o de uma nova estética na cidade de Salvador, tanto namusica
guanto em outras areas artisticas.

Em 1990, com Chica Carelli e em parceria com o bloco afro
Olodum, realizou uma oficina aberta para selecionar os 20 atores que
formariam o Bando de Teatro Olodum. A oficinadesenvolveu um traba-
Iho de danga, de voz e de técnica de improvisagdo dos atores. Nas mon-
tagens dos espetécul os, usam as improvisagdes das of icinas, costuradas
com musicae coreografiacoletiva. Montaram, desde ent&o, sempre com
um minimo de 15 atores, Essa é a nossa praia, Onovomundo, O pai O,

" Entrevistacom Mércio Meirelles, no Teatro VilaVelha, em Salvador, no dia23.07.1999.
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Woyzeck (George Buechner), Medeamaterial (Heiner Muller), Bai bai
Peld, Zumbi, Xiré Eré para toda vida, Opera de trés mirréis, Cabaré
da raca, Opera de trés reais, e uma participacdo do Bando de Teatro
Olodum na peca Um tal de Dom Quixote.

O Bando destaca-se com duas linhas de trabal ho: uma, que pode-
mos chamar de teatro popular engajado, realiza uma critica a sociedade
emgeral, nalinhado teatro politico dosanos 70, desenvolvido por Mé&rcio
Meirelles, naépoca. Essavisio esta presente naestruturadamaioriados
espetacul os e na escol ha de alguns autores, como Brecht, por exemplo.
Recentemente, essainfluénciafez-se presente, sobretudo com Um tal de
Dom Quixote, eaOpera de trés reais. Nas duas pegas, fala-se do Movi-
mento dos Sem Terra(M ST), critica-se asituagdo politicado paisetc. A
outra orientag&o, a principal, procura resgatar a cultura baiana com os
seus personagens (abaiana, o vendedor derua), areligiosidade africana,
avidaprofana e festiva dos blocos afro e do Carnaval, a suatécnicade
danca(maculelé, capoeira...). Segundo os membros do grupo, valorizar
a baianidade seria, sem dlvida, prestigiar a identidade afro-brasileira,
sendo Salvador “acidade negra’ do pais, com a maioria da sua popul a-
cdo afro-brasileira.®

Com o tempo, o discurso do Bando parece ter-se radicalizado em
direcdo a uma reivindicag&o especificamente negra. O Cabaré da raca
(1997), por iniciativa dos préprios atores, tratava de questionar o con-
telido darevista Raca (criada em 1996). Nesse espetacul o, procuraram
levantar um verdadeiro questionamento sobre a situacdo atual do afro-
brasileiro na sociedade. Usaram técnicas do teatro interativo e ficaram
guestionando a platéia. A pecafez um grande sucesso, até porque quis
inovar cobrando o valor de meio-ingresso para os negros. Criou-se uma
polémica em torno da proposta provocativa do Bando, o que deu uma
dimensdo imediatista ao espetaculo. 1sso foi em continuagdo ao espeté
culo Zumbi (1995), que situava o Quilombo de Palmares dentro de uma
invasdo feita por moradores sem-teto em um morro de Salvador. A pega,

% Naverdade, os dados oficiais colocam o percentual de*pretos’ perfazendo 17,22% dapopul a-
¢&o e os “pardos’, 60,5%. IBGE, Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios, p. 69. Mas,
pela quantidade declarada de “pardos” (categoria bastante indefinida), pode-se acreditar que
Salvador seja, realmente, acidade mais*“negra’ do pais.
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colocando asituacdo dos atuai s favelados como sendo idénticaade Pal-
mares, criticava profundamente a situagéo dos afro-brasileiros nanossa
sociedade.

Além disso, o estudo das dancas do candomblé, no espetéculo
Xiré Eré para toda vida, mostrou o interesse pela religiosidade afro-
brasileira. Desenvolveu-se, entdo, uma militancia negra tanto cultural,
“afro”, quanto diretamente“ politica’, passando de um teatro mais*“ exo-
tico”, em gue 0 ator negro representava 0s arquéti pos baianos nos pri-
meiros espetaculos (abaiana, 0 “rasta’, 0 malandro, bastante usados na
técnicadeimprovisacdes que valoriza o conhecimento empirico de cada
um), aum teatro em que o ator negro pode desenvolver mais sua criati-
vidadeteatral epolitica. A dangae amusicaintegram-setotalmente nes-
seteatro. Outracompanhiaque usaadanca, 0 canto eamusica, e procu-
raressaltar arealidade da cultura baiana, € a Companhia de Teatro Po-
pular do Sesi. Criadaem 1991 por LuisBandeira, erachamadaoriginal-
mente de Companhia de Teatro Popular Negro. Porém, segundo L uis
Bandeira, com a palavra“negro” no nome da companhia, eles ndo con-
seguiam nenhum patrocinio. Entdo, como Solano Trindade, quando pres-
sionado pelo Partido Comunista, Luis Bandeirateve que abdicar do nome,
mas ndo abandonou aforma de atuacéo.

Bandeira comecou afazer teatro nos anos 70, em um grupo ama-
dor de bairro, e depois no quadro da Federac&o de Teatro Amador, no
inicio dos anos 80. Participou do grupo do Cecup com Godi, e com ele
fez de“ Abdiasdo Nascimento o seu guru”.®* Ele afirma: “ O movimento
da cidade com os blocos afro, 0o MNU, ndo podiam deixar ninguém de
lado! Se apessoafossedaéreadeteatro, entdo, iadesenvolver um traba-
Iho de teatro em torno da valorizagdo do negro na sociedade, ndo tinha
como escapar!”. Até hoje Bandeira trabalha em parceria com o bloco
afro Malé Debalé. Organizou, por exemplo, no final de margo de 1998,
uma procissdo em homenagem a lemanja, na praia do Rio Vermelho,
onde os meninos do Maléforam tocar.

8 Entrevista com Luis Bandeira, no Teatro do Sesi, no bairro do Rio Vermelho, Salvador, em
05.04.1998, 13.04.1998, e 22.05.1998.
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Foto 4 Bando de Teatro Olodum - A Opera de trés Reais (1998) adaptacéo de
Opera dos trés vinténs, de Bertholt Brecht, com Lazaro Ramos. Foto:
Christine Douxami.
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Como Solano Trindade, na sua época, a Companhia de Teatro
Popular do Sesi procuravalorizar a cultura popular negra. Para L uis, 0
povo baiano é negro, o que justifica 0 nome de teatro negro popular, ja
guevalorizaaculturado negro. Nas pecas, ele procuraressaltar elemen-
tos do candomblé, da festa da Boa Morte (do Recbncavo), e, com 0
cordel, pretende valorizar o povo do interior da Bahia, mas também re-
verenciar aAfricacantando o canto daliberdade contrao apartheid sul-
africano (Kosi Sikeleli Afrika). Ele procuraressaltar asraizes negrasda
cultura baiana e nordestina. A Companhia participou, por exemplo, de
eventos folcléricos, como a Caminhada Axé, que redine, em uma mani-
festacdo de rua, o folclore baiano. A proposta procura atingir 0 povo
negro, realizando o teatro de rua, apresentando-se nas empresas, nos
bairros, sendo os proprios atores pessoas negras de bairros pobres de
Salvador (Mussurunga, S&o Cristévéo etc.).

O repertério da Companhia reflete o interesse pelo popular com
pecas de teatro de cordel, de Ariano Suassuna ou Jodo Augusto, como
Os desenganos do amor, A filha que bateu na mae na sexta-feira da
Paixdo e virou cachorra, O malandro e a graxeira no chumbrego da
orgia e A mulher gue engoliu o tamanco com ciime do marido. Além
disso, tem um trabalho com criancas, Os saltimbancos, de Chico Buar-
que, Zé Cariano e Maria Odontonldgica, Lé com cré, e com trabaha
dores, em pegas como Seguranca no trabalho, No embalo dos cinco
esses. Para L uis: “essas pegas procuram, também, desenvolver um tra-
balho com o povo afro-brasileiro, porque enfocamos sempre o negro,
pel o tipo de vocabulario, de gesto, de atitude corporal, de crengas, etudo
isso é peculiar ao afro-brasileiro”.#

A Companhiade Teatro Popular do Sesi reflete um posi cionamento
adotado pelamai oriadas companhias deteatro negro do Nordestedo Bra-
sil, que procuram valorizar o afro-brasileiro através da cultura popular.
Experiéncias em Aracaju, Recife, Jodo Pessoa e Sao Luis do Maranhao
refletem esse posi cionamento, mesmo que muitas tenham ficado naérea
do teatro amador. Seguem aexperiénciado pernambucano Solano Trinda-
de e do seu Teatro Popular Brasileiro, originario também do Nordeste.

8 LuisBandeira, entrevistado dia22.05.1998.
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Porém, realiza-se um teatro popular de grande qualidade no Nordeste e,
particularmente, nacidade de S8o L uis— com um teatro de estilizac&o do
bumba-meu-boi, daquadrilha, dadancaportuguesa, dareligido afro (Mina)
— (ue n&o procura, necessariamente, areferéncia ao negro.®

Entretanto, Salvador hoje é considerada o atual berco do teatro
negro, e virou, no Brasil inteiro, um ponto de referéncia para os atores
negros. 1sso resulta do movimento geral dacidade em torno da* cultura
negra’ (Carnaval, blocos afro, teatro negro...) e da suagrande divulga-
¢d0 no pais. Ora, 0 tipo de reagdo sobre aausénciado racismo, descrita
por Thalesde Azevedo, nosanos 50, depoispor LUciade Sanctis, e, enfim,
por LuisBandeira, se encontraaté hoje naBahia, tanto na sociedade civil
como nasociedade politica, como bem retrataava orizacdo da“ baianida
de’ como sinénimo deiguadaderacia e convivénciaharmoniosadasdife-
rentes ragas. Essa suposta harmonia é relativa pelo fato de que, como se
falapopularmente: “ aqui, cadaum conhece o seulugar”, quer dizer que os
espacos da vida social sdo cuidadosamente demarcados e definidos. Es-
guemati camente, a situacao racial na Bahia pode ser descritada seguinte
forma: ao negro se d& o espago davalorizagdo da*“ culturanegra’, capoei-
ra, Carnaval, musica, dancaereligido. Essadita culturanegraé vaoriza-
da para atrair o turismo, para dar uma imagem “exdética’ da Bahia no
exterior. Ao branco (21,75 % da popul agéo), reserva-se 0 espaco politico,
empresarial e dos altos cargos de responsabilidade.®

Em termos de conclusdo, poderiamos afirmar que o sonho decriar
um teatro negro, capaz de valorizar o homem negro na sua plenitude,
realizou-se. Desde aiiniciativade Abdias do Nascimento, em 1944, com

8 Nas cidades do Nordeste, muitas vezes por terem uma popul ag&o negramenor do que ade Salva-

dor ou do Rio, valoriza-se mais a cultura popular em geral, sem necessariamente destacar a
presencado negro. Os dados of iciais daPesquisa Nacional por Amostra de Domicilios, 1996,
do IBGE, colocam em S&o L uis, Maranhao, uma popul agéo urbana“ preta” de 3,89% e parda’
de 76,32%, sendo amaioriaautodefinidacomo “parda’ ; no Recife, o total dapopulagéo urbana
“preta’ éde 3,5% e “parda’ de 58,75%. Para a cidade de Jodo Pessoa, 4,18% sdo “pretos’ e
51,11% séo “pardos’.

IBGE, Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios. Sendo a defini¢&o da cor suscetivel de
ser influenciada pelasituacéo social da pessoa, sem fronteiras nitidamente demarcadas, existem
numerosas excecdes, porém, essa separacao dos espagos existe até hoje. Ver sobre o assunto
Livio Sansone, “Nem somente Preto ou Negro: o sistema de classificagéo racial no Brasil que
muda’, Afro-Asia, 18 (1996), p. 185.

84
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Foto 5 Companhia de Teatro Popular do Sesi - Os Desenganos do Amor, de
Jodo Augusto (1998), com atores da companhia. Foto: Christine Douxami.

0 Teatro Experimental do Negro, a aspiracdo de ter um teatro negro
nunca adormeceu. Muitos sdo os criticos que afirmam o contrario: “o
teatro negro ndo existe”, “o teatro negro é umainvencdo sua...” Porém,
VimOos nessas paginas que numerosos afro-brasileiros seidentificam com
acriacdo de um teatro negro. Essaidentificacdo pode ser entendidatanto
pela necessidade de produzir um espaco de expressao militante para os
atores e diretores negros quanto pela abertura de possibilidades de exis-
téncia de um mercado de trabalho para o ator negro.

Contudo, ndo hd homogeneidade em torno de uma defini¢do do
gue é o teatro negro, poiso que o caracteriza é diverso. Pode-se entender
por teatro negro um teatro que fale, na sua dramaturgia, da situagdo do
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negro; como também pode ser entendido apenas em funcdo dapresenca
do ator negro em cena, ou, ainda, pelo simplesfato de o diretor ser ne-
gro. Ora, dependendo da concepcao adotada, surgem diferentes formas
deredlizacdo deteatro negro. Uns que acentuam os aspectos do discurso
militante, outros que valorizam a presenca do corpo negro em cena, a
importancia dareligiosidade e das manifestacOes artistico-culturais ne-
gras. Todavia, € necessario destacarmos uma certa homogeneidade na
forma do teatro negro. Pois, nas suas diferentes realizagtes, ha sempre
umajuncdo de vérios géneros artisticos em cena: musica, dancaeteatro.
Um outro elemento a ser destacado € que todas as experiéncias do teatro
negro estéo sintonizadas com aconstrucdo de umaverdadeiracidadania
para os afro-brasileiros.

Diante desses aspectos apontados anteriormente, podemosidenti-
ficar duas tendéncias, na realizag&o do teatro negro brasileiro, que se
sobrepdem. Umavé o teatro negro como discurso politico; aoutravalo-
rizaas variasformas do folclore afro-brasileiro, adaptando-as ao pal co.
Trata-se, respectivamente, das concepgdes de Abdias do Nascimento e
Solano Trindade.

Pelo seu cardter militante, muitos dos representantes do teatro ne-
gro so filiados a partidos politicos e muitos ocupam cargos politicos de
destague. Solano Trindade era do PC. O proprio Abdias do Nascimento
deixou de ser ator deteatro paraser um “ator social” . Exerceu afuncéo de
senador daRepublicapel o PDT, e é agoramembro do governo Garotinho,
no Rio de Janeiro. Milton Gongalvesfoi candidato agovernador do Rio de
Janeiro pelo PMDB, e Anténio Pitanga € vereador pelo PT, também na
cidade do Rio de Janeiro. Nanossacompreensdo, essasfiliagdes partidari-
asrefletem, basicamente e esquemati camente, duas diferentes concepcies,
nem sempre explicitas, de construcdo da cidadania para o afro-brasileiro
no movimento negro: umaconsideraasituacdo do negro articuladaarea
lidade social global, ou sgja, apreende a questéo da valorizagdo da raca
negravinculadaalutapor transformagdes sociaisem geral ; aoutraprocu-
rainserir o negro na sociedade de consumo capitalista.

Em suma, tomando o poemade Aimé Césaire, poetae divulgador
danegritude, poderiamos dizer que nem todos os militantes do movimen-
to negro seidentificariam com asuavisdo universalistadalutado negro:
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“Vocés sabem que ndo é por ddio das outras racas

gue eu me exijo defensor dessa Unica raca que 0 que eu quero
€ pelafome universa

pela sede universal”

“Vous savez gque ce n'est point par haine des autres races
gue je m’exige bécheur de cette unique race

gue ce que je veux

c'est pour lafaim universelle

pour la soif universelle”.

Aimé Césaire, Cahier d' un retour au pays natal .*®

% Aimé Césaire, Cahier d’un retour au pays natal, Paris, PrésenceAfricaine, 1983, p. 50.
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