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RESUMO

Até a década de 1940, o negro no teatro brasileiro, mesmo quando em
personagens de destaque, quase sempre foi retratado por meio de certas caricaturas ou
esteredtipos herdados do periodo da escraviddo. Entre o final do século XIX e comego
XX, as personagens negras aparecem muitas vezes representadas em figuras dramaticas
femininas como a mulata bela e sensual (reboladeira e carnal, perndstica ou faceira), a
ba (ama-de-leite geralmente negra beicuda e gorda, confidente, chorosa e prestativa), a
baiana macumbeira (em especial a vendedora de quitandas, vestida com saia rodada,
bata de renda, turbante, pano-da-costa, colares e balangandas), a preta velha (africana
idosa conhecedora de segredos); em personagens masculinos, como 0 negrinho
espertalhdo (agregado da casa-grande), o bobalhdo (pouco inteligente; estUpido,
ignorante, imbecil); o malandro (astuto, bon vivant); o pai Jodo (na maioria das vezes
negro velho, décil, conformado e submisso). Nos idos de 1944, surge no Rio de Janeiro
um grupo de teatro formado por atores negros propostos a problematizar e revisar a
tradicdo cénica de representacdo da “raga” levando aos palcos textos ligados aos temas
das culturas afro-brasileiras, aos conflitos raciais e ao estigma da cor negra. Trata-se do
Teatro Experimental do Negro (TEN). A presente investigacdo visa compreender as
propostas dramatdrgicas deste grupo para a construcdo da personagem negra, tendo
como base os estudos de Anatol Rosenfeld, Antonio Candido, Décio de Almeida Prado
(2000), Renata Pallottini (1989) e Sabato Magaldi (1962), e partindo da analise de duas
especificas pecas do repertorio do TEN, que estdo reunidas na coletanea Drama para
negros e prologo para brancos, publicada em 1961. Séo elas: O filho prodigo (1947),

de Lucio Cardoso e Sortilégio (1951), de Abdias do Nascimento.

Palavras-chave: Teatro brasileiro, Teatro Experimental do Negro, personagem negra,

teatro negro no Brasil.



ABSTRACT

Until the nineteen forties decade, the Negroes in the Brazilian drama were
represented, even when taking up major parts, throughout some stereotyped characters
and caricatures inherited from the slavery period. Between the end of the nineteenth
century and the beginning of the twentieth, the feminine negro character so many times
appears in dramatic parts like the “mulata” beautiful and sexy (with good dancing skills
and body performance), the “baba” (wet-nurses regularly black, thick lips and fat,
confidant, tearful and helpful), the “bahiana macumbeira” (normally in voodoo style,
seller of grocer's shops, dressing wide skirts, sewed smock, turban, necklaces and local
baubles), the “black old lady” (old African having knowledge of ancient secrets), and
the masculine characters like the “smart young black” (a lodger of the Brazilian ‘great-
house’), the “fool” (lacking intelligence, lout, ignorant and idiot), the “father John”
(mostly old black, docile submissive and conformist).

Around nineteen forty-four, there is within Rio de Janeiro the foundation of a
new drama group, created by black actors intended to revise the stage tradition for
representation of race, bringing to stage different works related to African-Brazilian
culture subjects, to the racism conflicts and the Negroes stigma. It was the Negroes
Workshop Theater (“Teatro Experimental do Negro”, TEN).

This investigation intends to understand this group’s theatrical proposal to
build the Negro character, having as a direction the works of Anatol Rosenfeld, Antonio
Candido, Décio de Almeida Prado (2000), Renata Pallottini (1989) and Sabato Magaldi
(1962), as well as coming from the analysis of two specific plays from the ‘TEN’s
repertoire united in the collection: “Drama para negros e prologo para brancos”,
released in 1961. They are “O filho prodigo” (1947), by Lucio Cardoso and
“Sortilégio” (1951), by Abdias do Nascimento.

Key words: Brazilian theater, Negroes Workshop Theater, black personage, black

theater in the Brazil.
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Quero pbr os tempos, em sua mansa ordem, conforme esperangas e
sofréncias. Mas as lembrancas desobedecem, entre a vontade de serem
nada e o gosto de me roubarem do presente. Acendo a est6ria, me apago a
mim. No fim destes escritos, serei de novo uma sombra sem voz.

Mia Couto. Terra Sonambula, 2007.
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INTRODUCAO - “TERCEIRO SINAL”

Os estudos sobre 0 negro na dramaturgia brasileira apontam que suas representacoes,
em geral, limitaram-se a caricaturas e estereétipos. Ainda de acordo com esses estudos,
durante um periodo da histéria do teatro brasileiro, ao ler-se nas rubricas de uma peca a
presenca de personagens negras, sabia-se de antem&o que ali estariam figuras j& conhecidas
do publico — a criada alcoviteira e enxerida nos problemas dos patrdes; o escravo bom e leal,
submisso a acdo do senhor na conducdo de sua trajetéria; a mae preta altruista e chorosa;
moleques atrevidos e pernosticos cujo carater corrompido pelos males da escraviddo
ameacava a moral burguesa da sociedade; mulatas graciosas, reboladeiras e sensuais, prontas
a tirar o sossego de muitos personagens masculinos; negras pobres e infelizes sofrendo o
preconceito racial e o estigma da cor e negros engracados e tontos, cujos trejeitos e
palavreado suscitavam riso e escarnio.

Em 1944, com a criacdo do TEN, essas formas de representacdo do negro pelo teatro
nacional foram problematizadas. A este proposito, como objeto fundamental da minha analise
pergunto: Como o TEN representou o negro em suas pecas?

Os apontamentos relativos ao tema existem e, embora esparsos, serviram-me de
valiosa fonte de pesquisa no que diz respeito a uma boa organizacdo das informacoes, ainda
carentes de estudos sistematicos. Desta maneira, procurei agregar as contribuicdes das
pesquisas ja realizadas sobre o TEN, bem como as relativas a sua recepgdo por parte da critica
intelectual e teatral brasileira, privilegiando os aspectos da constru¢do da personagem negra
nas pecas: O filho prdédigo (1947), de Lucio Cardoso e Sortilégio (1951), de Abdias do
Nascimento.

Antes de iniciar a investigagdo e revelar seus problemas e justificativas, procurarei

apresentar as apreensdes tedricas sobre o tema. E, nesse relato, é preciso particularizar os
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métodos, 0s rumos e as vicissitudes das experiéncias realizadas para o desvelamento do objeto
investigado, uma vez que a personagem de teatro ndo €, necessariamente, um espelho fiel da
realidade, é, as vezes, uma satira, uma critica, uma inversdo, ou varias versdes do real, e pode
confundir aquele que ambiciona averigua-la.

Acredito que a constituicdo do saber ao partir da realidade e de suas contradicGes,
cativa o espirito, a atencdo e a curiosidade. E a descricdo de seus caminhos no texto de
introducdo deste trabalho € til na medida em que informa ao leitor, previamente, sobre os
porqués da pesquisa.

Meu interesse em averiguar a literatura dramatica do TEN, observando os matizes da
personagem negra e de suas agOes, partiu das lembrancas das brincadeiras da infancia e dos
desenhos animados, dos programas humoristicos, filmes e telenovelas a que assistia na
adolescéncia. O negro, nessas manifestacfes, muitas vezes, mesmo quando em evidéncia,
interpretava personagens como o bébado, o brutamontes, o escravo, o ladrdo, o malandro, o
servigal, o tonto.

Resolvi redigir a introdugdo deste trabalho na primeira pessoa do singular.! Assim
escrevo porque é pela interposicdo das minhas reminiscéncias da atuacdo e figuragdo do
negro, enquanto personagem de ficcdo, que busco, com diligéncia na histéria do teatro
brasileiro, tipos contrastantes com tal imaginario. Essa busca especifica nas a¢oes e fei¢des da
personagem de teatro, e ndo, por exemplo, nas personagens de cinema, de romance ou da
telenovela?, faz-se em razéo de eu ter sido, durante algum tempo, ator de teatro. E a descricéo
dessa trajetoria € proveitosa para o entendimento das influéncias que me levaram ao tema da

pesquisa e a escolha dos procedimentos para 0 processo investigativo.

! Nos demais capitulos que compdem o texto desta investigagdo o verbo sera utilizado na primeira pessoa do
plural. )

2 Aqui, serviu-me como fonte de inspiracéo o excelente estudo de ARAUJO, J.Z. A negacéo do Brasil - O negro
na telenovela brasileira, Sdo Paulo: Senac, 2000. Tal trabalho examina as representacGes sobre o afrodescendente
na historia das telenovelas brasileiras que foram ao ar no periodo de 1963 a 1997 e influenciou sensivelmente
meu olhar sobre os problemas epistemoldgicos da construcdo da personagem negra de ficgéo.
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Tomei contato com o teatro quando crianga, brincando de representar cenas de
novelas, desfiles de escola de samba, programas de auditorio e espetaculos de calouros da
época, com irmds e primos no quintal da casa de minha avo paterna; na adolescéncia, a

"3 deu-se durante a

possibilidade de “poder rir de todos os risos e chorar todos 0s prantos
montagem de pecas na escola’. Foi também durante a adolescéncia, no curso pré-vestibular,
que participei do curso de formacdo de atores do Nucleo de Consciéncia Negra (NCN), na
Universidade de S&o Paulo (USP)’, dando continuidade, de forma mais amadurecida e
consciente, a minha experiéncia teatral.

Naquela oportunidade, como ator, procurei pegas que apresentassem figuras
draméticas condizentes com meu tipo fisico: alto, corpulento, negro. Encontrei tais
caracteristicas em: alcoolatras inveterados, bandidos, capangas, escravos indolentes e
submissos, homoeroticos promiscuos, malandros, entre outros. N&o que eu veja algum
demérito em tais personagens, que em certas tramas até ocupam lugares proeminentes. Porém,
minha hipotese para a dificuldade de encontrar figuras dramaticas com o meu biotipo, que
tivessem algum destaque moral e psicoldgico positivo para a sociedade, como por exemplo,
um advogado ou médico, um homem de negdcios, pai de familia, é a de que tais modelos, em

boa parte, sdo projetados/idealizados na literatura dramatica brasileira com mais énfase na

pessoa branca, configurando o preconceito racial.

¥ MARCOS, Plinio. O ator. Trecho do livro Canges e reflexdes de um palhago, também publicado,
inicialmente, em forma de cartaz pelo banco Nossa Caixa, Sdo Paulo, 1988, e é a ampliacdo de parte de um
monologo do personagem Bobo Plin, da peca Balada de um palhaco, 1986. Disponivel em
<http://www.pliniomarcos.com>. Acesso em: 19/10/08.

4 Como ator amador, iniciei minha breve carreira no ensino médio, Escola Estadual Rolddo Lopes de Barros, em
1999, com o texto De bragos abertos, peca de 1984, de Maria Adelaide Amaral. A trama é ambientada no fim
dos anos 1980, envolvendo um casal de amantes que, maduros, se reencontram. Nessa época, conheci autores, 0s
quais fortaleceram minha formacéo teatral, como Plinio Marcos, Nelson Rodrigues, Gianfrancesco Guarnieri,
Augustos Boal, Solano Trindade, Maria Adelaide Amaral, Goethe, Aristofanes, Bertolt Brecht entre outros.

® O Ncleo de Consciéncia Negra na USP (NCN-USP) foi criado em 1987, a partir da necessidade da
comunidade académica da Universidade de Sdo Paulo discutir o espaco ocupado por negros no interior desta
instituicdo, em particular, e na sociedade em geral. Foram nas aulas de teatro do NCN que tive meu primeiro
contato com a dramaturgia do Teatro Experimental do Negro.
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Durante 0 meu curso de graduacdo em Histéria®, em Franca, a quatrocentos
quildmetros da capital paulista’, aprimorei minhas leituras sobre a histéria do negro no Brasil
e sobre a histdria do teatro brasileiro. Na época, formei com amigos do curso, o grupo de
teatro chamado Amoribunda Cia de Teatro, que depois veio a se chamar Os Escafandristas.
Com esse grupo ganhei o Concurso de Novos Talentos do Servico Social da Industria (SESI)
de Franca, em 2001. Como conseqléncia, fui convidado a integrar o grupo de teatro desta
instituicdo, excursionando pelo interior e litoral de S&o Paulo durante 2002, amadurecendo
enquanto ator ®.

Como historiador de formacao, acredito que a pesquisa cientifica, ao tomar o carater
ou, pelo menos, ao levantar as hipdteses de criacdo de determinadas personagens, deve
procurar apreender em qual universo essas figuras estdo envolvidas; aventurar-se em desvelar
as matrizes utilizadas pelos autores na construcdo de seus mundos e pessoas, além de
organizar as criticas e situar as interpretacbes que essas criagdes obtiveram ao longo do
tempo, pois penso ser na historia que se processam diferentes fluxos, possibilitando
transformacdes significativas na praxis e na estrutura da sociedade.

Em razdo dessas construcGes pessoais e tedricas, destaco que o estudo proposto €
fruto de minhas vivéncias artisticas, pessoais e académicas, iniciado durante minhas
experiéncias no grupo de extensdo e pesquisa universitaria Nucleo Negro da UNESP para
Pesquisa e Extensdo (NUPE), ao final da minha graduagdo, em 2003. Desde entdo, pude
participar de coléquios, cursos e seminarios.

Incluo nessas atividades, particularmente, as oficinas sobre culturas africanas e afro-

brasileiras que ministrei na Oficina Cultural Oswald de Andrade, no Bom Retiro, em Séo

® Faculdade de Histéria, Direito e Servico Social de Franca (FHDSS) da Universidade Estadual Paulista
(UNESP).

" Por uma coincidéncia, Franca (o antigo Arraial Bonito do Capim Mimoso e atual capital dos calgados) é a
cidade natal do fundador do TEN, Abdias do Nascimento, que la nasceu a 14 de margo de 1914.

® No grupo de teatro do SESI, em 2002, representei um padre na peca Este ovo é um galo, de Lauro César
Muniz. O texto é uma sétira & Revolucdo Constitucionalista de 1932.



15

Paulo, desenvolvidas pela Secretaria de Estado da Cultura por meio do Departamento de
Oficinas Culturais (DFC) e da Assessoria para Género, Raca e Etnias (AGCE), de 2003 a
2006, sob a coordenacdo do antrop6logo e Prof. Dr. Dagoberto José Fonseca. Nessas oficinas,
na condicdo de agente educativo-cultural, troquei experiéncias com os participantes sobre as
leituras e impressGes de pecas e personagens negras do teatro brasileiro, em especial dos
textos do TEN.

Ressalto a interlocugdo com as professoras doutoras Tania Celestino Macedo e
Marizilda dos Santos Menezes, em mesa de debate no | Coléquio do NUPE do campus
UNESP - Araraquara, promovido pelo Departamento de Antropologia, Politica e Filosofia da
Faculdade de Ciéncias e Letras de Araraquara (FCLAR), em 2004. Naqguela ocasido,
abordamos e debatemos acerca da tematica das artes visuais e da literatura africana de
expressdo portuguesa e suas influéncias nas artes brasileiras; coletei bibliografia critica a
respeito das referéncias artisticas e visuais utilizadas pelo TEN em sua oferta dramatirgica.

Ao freqlientar as aulas da disciplina “O teatro brasileiro nos anos sessenta”,
ministrada pelo Prof. Dr. Reynuncio Napoledo de Lima, no Programa de P6s-Graduacdo em
Artes - Stricto sensu, do Instituto de Artes (IA) da UNESP, no segundo semestre de 2006,
ampliei meus conhecimentos face as manifestagdes e transformacdes artisticas, estéticas e
culturais do Brasil no século XX, principalmente o teatro.

Ademais, busquei nos estudos histéricos do teatro brasileiro, pecas e personagens
que atendessem as minhas expectativas de figuracdes da pessoa negra que nao as baseadas em
reproducOes caricaturais e habituais. Nessa busca, encontrei o Diciondrio do Teatro
Brasileiro: temas, formas e conceitos (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p. 209), e nele o
verbete negro (teatro do), que destaca o TEN como “o primeiro grupo a criticar e
problematizar a tradicdo cénica brasileira de representacdo de temas, fabulas e personagens

baseados na experiéncia histérica do negro brasileiro e na dendncia do racismo”. Outro
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registro que orienta minhas reflexdes sobre as linhagens de dramatizacdo do negro pelo TEN
é apresentada na Enciclopédia Digital Itati Cultural de Teatro®, que descreve o histérico do
projeto de representagdo do negro proposto pelo TEN, cujas diretrizes estdo ligadas aos temas
das culturas afro-brasileiras, aos conflitos raciais e ao estigma da cor negra.

Uma segunda orientacdo surgiu do contato com as atrizes Ruth de Souza e Léa
Garcia, integrantes do TEN. Esse encontro ocorreu em 2003, quando estagiei como produtor
de elenco na realizacdo do filme Filhas do vento, de Joel Zito Aratjo. Nas conversas, as
duas atrizes revelaram-me 0s aspectos e as nuances das personagens vividas por ambas,
especialmente nas experiéncias do TEN.

Descobri ainda mais informagdes sobre o objeto de minha investigacdo no exame dos
trabalhos de mestrado A personagem negra no teatro brasileiro (1979) e de doutorado O
negro e o teatro brasileiro (1982), de Miriam Garcia Mendes, defendidos na Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de Sao Paulo. A dissertacdo de mestrado teve como
objeto a personagem negra nos textos produzidos entre 1838 - nascimento do teatro nacional -
até 1888 - a abolicdo da escravidao, enquanto a tese de doutorado delineou a trajetéria da
personagem negra pela dramaturgia nacional a partir do inicio do século XX, passando pelo
surgimento do TEN, em 1945, até o auge da dramaturgia socialmente engajada, nos anos 1950
e 1960.

Outro trabalho que me serviu de orientagdo foi o texto de Leda Maria Martins, A
cena em sombras (1995), sua tese de doutorado em Literatura Comparada apresentada a
Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), versando sobre a
comparacdo entre signos operados na construcdo de ficcdes dramaticas referendadas pelo

universo das culturas negro-africanas no Brasil e nos Estados Unidos. Esta leitura propiciou-

° Enciclopédia Itai Cultural de Teatro. Sdo Paulo, Brasil. Disponivel em <http://www.itaucultural.org.br/>.
Acesso em: 19/10/08.

19 Filhas do Vento. Direcdo de Joel Zito Aradjo. Brasil, 2004. Com Milton Gongalves, Léa Garcia, Ruth de
Souza, Tais Aradjo, Rocco Pitanga, Z6zimo Bulbul e Talma de Freitas.
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me apreciacdes, a serem desenvolvidas mais adiante, acerca das permanéncias e rupturas da
representacdo do negro no TEN.

A leitura e anotacdo das obras Historia concisa do teatro brasileiro : 1570-1908
(1999) e O teatro brasileiro moderno (1996), de Décio de Almeida Prado; Moderno Teatro
Brasileiro (1975), de Gustavo A. Doria; Pequena Histéria do Teatro no Brasil (1980), de
Mario Cacciaglia; Panorama do teatro brasileiro (1962), de Sabato Magaldi localizaram-me
na historia do teatro nacional a luz das analises de sua organizacdo, de suas transformacdes e
significacOes artisticas, 0 que me permitiu situar o TEN e suas personagens no quadro da
modernidade teatral.

Os conhecimentos acerca da caracterizagdo e construcdo dos conflitos e situagdes
dramaéticas da personagem de teatro tiveram como base o estudo Dramaturgia, a construcao
do personagem (1989), de Renata Pallottini, e o Diciondrio de teatro (2005), de Patrice Pavis.
Ambos os textos instrumentam o historiador a respeito dos procedimentos de analise da peca
e da personagem de teatro.

Busquei também refletir, a luz do texto Literatura e Sociedade (2000), de Antonio
Candido, em quais medidas a arte é expressao e forma da sociedade que a produz? Em que
medida ela é social, isto €, interessada nos problemas sociais? Como relacionar as expressdes
e as formas da personagem negra nos textos do TEN com o contexto cultural, histérico,
politico e social de sua época? Essas reflexGes estdo sendo feitas a partir das leituras de
Negro, macumba e futebol (2000), de Anatol Rosenfeld; do artigo Teatro negro: a realidade
de um sonho sem sono (2002), de Christine Douxami, dos textos Estere6tipos de negros na
literatura brasileira e Sociologia do teatro negro brasileiro (1980), de Roger Bastide, e do
ensaio O negro desde dentro (1954), de Alberto Guerreiro Ramos.

Né&o obstante a contribuicdo de todos os trabalhos mencionados, nesta investigagéo,

contudo, me centrarei nas fontes primarias, que sdo as pecas do TEN encontradas na coletanea
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Drama para negros e prélogo para brancos, editada e publicada pelo grupo, em 1961, e as
resenhas de jornais e revistas da época sobre as pecas da referida antologia, também
publicadas pelo grupo na compilagdo Testemunhos, em 1966.

Depois de refletir teoricamente acerca das indicacbes histéricas da personagem
negra, redigi o plano de pesquisa para 0 mestrado em Artes. No inicio das minhas reflexdes,
logo ao ingressar no mestrado, meu plano inicial era proceder a anélise de todas as pecas
encontradas na citada antologia que versassem sobre a personagem negra e confronta-las com
as respectivas criticas para realizar um trabalho de contextualizacdo da dramaturgia do grupo.
No entanto, apos ler e reler todas as pecas e as criticas escritas sobre elas e dialogar com o
cineasta e professor Noel Carvalho?, descobri que seria inviavel um estudo de longo contexto
e de obras espacadas, ja que 0s textos escritos para 0 TEN sao escritos entre 0s anos de 1946 a
1961.

Sendo assim, estabeleci que as relagdes contextuais deste trabalho devem ser feitas
dentro do grupo, em seus textos, e ndo no macro contexto. O foco da pesquisa passou a ser,
entdo, situar como o TEN concebeu a personagem de teatro negra e seus conflitos em suas
pecas, a historia que lhe € inerente, suas contradicdes nos modos da concepcdo dessa
personagem.

Para tanto, entre as abordagens possiveis, coube-me ler, analisar e anotar as pecas da
antologia (num total de nove)'? e depois selecionar aquelas escritas especialmente para o
TEN. Penso que os textos redigidos exclusivamente para o grupo sejam aqueles que revelem

com maior intensidade os propdsitos da criacdo e conceituacdo de suas personagens.

11 Este dialogo ocorreu na USP (Universidade de Sdo Paulo), no Cinema da Universidade de Sao Paulo - Cinusp
“Paulo Emilio”, em 31 de outubro 2006, no seminario “Cinema em Negro e Branco: identidades étnicas em
questdo”. O professor abordou o problema epistemoldgico da personagem de cinema e a representacdo do negro.
12 Fazem parte do volume as seguintes pegas: O filho prédigo (1947), de Lucio Cardoso; O castigo de Oxala
(1961), de Romeu Crusoé; Auto da noiva (1946), de Rosario Fusco; Sortilégio (1951), de Abdias do Nascimento;
Além do rio ou (Medea) (1957), de Agostinho Olavo; Filhos de santo (1948), de José de Morais Pinho, Aruanda
(1946), de Joaquim Ribeiro, Anjo negro (1946), de Nelson Rodrigues e o0 Emparedado (1949) ,de Tasso da
Silveira. A ordem das pegas esta transcrita como no indice da publicacéo.
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Outro critério estabelecido para a selecdo das pecas analisadas resultou da
combinacdo e da relacdo feita entre os textos da antologia de 1961 e os submetidos a analise
critica na coletanea Testemunhos de 1966, no sentido de comparar a minha anélise das pecas e
das personagens com as criticas publicadas. Das nove pec¢as da antologia, elegi e apreciei
duas: O filho prodigo, por ter sido o primeiro texto escrito por um autor brasileiro e Sortilégio

por ter sido a peca escrita pelo criador do grupo.
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Organizacéo dos capitulos

Para responder aos questionamentos aqui apontados, ou pelo menos indicar caminhos
possiveis para 0 encontro de suas respostas, a partir da selecdo e do exame das pegas e das
criticas dirigidas ao TEN, organizo os capitulos deste trabalho da seguinte forma:

No capitulo 1, analiso como o negro era retratado em pecas representativas do teatro
brasileiro no final do século XIX e nas primeiras décadas do século XX, baseando-me em
estudos anteriores sobre o teatro brasileiro. A definicdo dessa periodizagdo leva em conta o
nascimento, no periodo, de um “novo” Brasil, com o fim do regime escravocrata e do
Segundo Império e o surgimento da Republica. Durante a andlise, serdo descritos os papéis
sociais reservados a personagem negra no teatro antes do surgimento do grupo Teatro
Experimental do Negro, em 1944. Ainda neste capitulo, procuro acompanhar a oOtica
predominante incidente sobre o negro na dramaturgia nacional na transicdo da escraviddo para
o trabalho livre, da modernizagdo e incipiente industrializacdo do pais, e buscar entender
como essa visdo influenciou a criagdo, um pouco mais tarde, do projeto de teatro do TEN,
compondo, dessa maneira, o quadro dos antecedentes histéricos do grupo.

No capitulo 2, disserto sobre um breve quadro histérico dos movimentos de
identidade cultural e artistica negra em alguns pontos do mundo que influenciaram o
surgimento do TEN; descrevo alguns nomes importantes do movimento de teatro no Brasil
contemporaneos ao TEN e relato o processo de criagdo e um resumo da trajetoria do grupo. A
analise do percurso da companhia, explica a escolha pela evidente referéncia, que esta
apresenta em suas pegas, composto por artistas negros que pesquisaram a atividade teatral
associada a questdo das relagOes raciais brasileiras, sob a direcdo de Abdias do Nascimento.

No capitulo 3, intitulado ‘““Personagens em preto-e-branco”, estudo personagens
negras em duas pecas: O filho prodigo e Sortilégio, com base em consideracdes de Pallottini

(1989); Magaldi (1962); Candido; Rosenfeld; Almeida Prado; Gomes (2005) e Pavis (2005),
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abordando o universo das pecas, 0 lugar e a época em que se passa a agdo; estilo, género e
caracteristicas principais; acdo principal, idéia principal, unidade de acdo e entrelagamento
das acgdes; estrutura, personagens: 0S principais, as caracteristicas, sua importancia, seus
objetivos, vontades, consciéncia, grau de liberdade e determinacdes; obstaculos enfrentados
pelos personagens; conflitos, conflito principal da trama e conflitos internos dos personagens.

Nas consideracfes finais, examino o legado do grupo para o teatro brasileiro,
relacionando, a partir das pecas e do contexto historico, as andlises teoricas acerca da
construcdo da personagem de teatro com as analises a respeito da personagem negra no TEN.
Por meio desta relacdo, pretendo mostrar ao leitor quais os caminhos seguidos pela
investigacdo na aventura de dissertar sobre um tema que tem sido pouco explorado pelos
estudos da historia do teatro brasileiro. Incluo também minhas consideracdes acerca das
qualidades dramatUrgicas das pecas e personagens investigados.

Além disso, espero que as consideracdes precedentes venham inteirar de modo
consideravel e sensivel, para o leitor, as causas e desdobramentos da investigacdo que, a guisa

de conclusdo, tambem reflete sobre suas possiveis assertivas e incorrecoes.
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CAPITULO I - “MACUMBA PRA TURISTA”
A personagem negra em pecas marcantes do teatro brasileiro do fim do
século X1X a década de 1940.

E importante mostrar como se coloca o personagem em relag&o aos outros
homens, de que forma ele se insere no seu grupo; como, portanto, se
caracteriza socialmente; sua situagdo na sociedade a que pertence (criado
ou patrdo, senhor ou escravo, pobre ou rico); profissdo, situacdo na
familia, ligacdes no grupo, convicgdes politicas e morais, ligacdes
amorosas ou amizades, preconceitos, crenca religiosa. Parcela de poder
que possui, grau de liberdade de que desfruta, consciéncia®.

1.1 Os males da escraviddo — a personagem negra no final do século XIX

De acordo com a dramaturga e estudiosa de teatro e televisdo Pallottini (1989, p. 65),
o0 autor teatral, mergulhado nas referéncias de uma determinada realidade cultural, historica,
politica, religiosa, que o influenciam, e tendo sempre em vista o estilo, a época e a proposta
do texto, constrdi a personagem em seus aspectos fisicos, morais, sociais e psicoldgicos. A
personagem de teatro no decorrer de sua existéncia, por meio de alegorias, arquétipos,
caracteres, condigdes, esteredtipos, papéis ou tipos, representou condutas especificas,
estilizagcbes de comportamentos e culturas, a histdria ou a mitologia de um povo, os valores de
uma classe social, visdes de mundo etc. (PAVIS, 2005, pp. 286-287).

Em Literatura e personagem, escrito em 1961 para o curso de “Teoria e analise do
romance” e publicado em 1964, no Boletim n°® 284 da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras da Universidade de Sdo Paulo, o critico Anatol Rosenfeld analisa os problemas l6gicos
e ontologicos da obra literaria ficcional. O autor discute o problema epistemoldgico da
personagem e afirma que “em todas as artes literarias e nas que exprimem, narram ou
representam um estado ou estoria, a personagem realmente constitui a ficcdo” (ROSENFELD,

2005, p. 48). Vista desse modo, a literatura ficcional torna-se um espaco privilegiado para as

¥ PALLOTTINI, Renata. 1989, p.65.
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transformacdes do homem, pois é por meio das personagens imaginadas, vividas ou lidas que
0 Ser pode experienciar 0 outro, exercitar as alteridades e testar todas as possibilidades e
potencialidades de “autoconsciéncia” e “emancipag¢do humana”.

A compreensdo objetiva dos significados de obras artisticas e literarias abrange a
cognicdo do mundo social. As producgdes artisticas estdo ligadas a determinados autores que,
na feitura de suas realizacOes, exprimem maneiras de ver e sentir as coisas do mundo, que ndo
sdo, porém, visdes e sentimentos autbnomos em relagdo as aces e aos comportamentos dos
outros seres. Como descreve o filésofo e socidlogo Goldmann (1986, p. 104), as realiza¢des
humanas “sé existem e podem ser compreendidas em suas relagdes interindividuais, que lhes
conferem todo contetdo e riqueza”. O critico literario e ensaista Candido (1995, p. 235)
defende que a personagem ndo pode ser compreendida quando isolada do mundo de sua
criacdo porque “os valores que a sociedade preconiza, ou que considera prejudiciais, estdo
presentes nas diversas manifestacdes da ficcao, da poesia e da acéo dramatica™**.

Tendo em vista as abordagens analiticas desses autores e os estudos teatrais, a
preocupacdo central deste capitulo sera a de verificar como o negro foi representado em pecas
marcantes do teatro brasileiro entre o periodo abolicionista (1850-1888), passando pelo inicio
do século XX, na Primeira Republica, com o género de costumes e o teatro de revista, e
meados da década de 1940, momento em que surge o Teatro Experimental do Negro — TEN.
Dessa maneira, a finalidade ndo é examinar as obras completas e nem compor um quadro
historico do teatro brasileiro. O objetivo é, antes, apreender como o teatro brasileiro mostrou o
negro antes da experiéncia do TEN; refletir sobre o carater historico-social da construcéo das

personagens negras em algumas pecas exemplares do cenario teatral nacional.

1% Grifo nosso.
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Assim, constatamos, no Dicionario do Teatro Brasileiro: temas, formas e conceitos
que, salvo rarissimas excecdes, a representacdo do negro nos palcos brasileiros, no periodo
estudado, mesmo quando protagonista, apoiou-se em trés modelos predominantes. S&o eles:

O negro submisso, personagem sempre docil e passivo, dependente da acéo
alheia na definicdo de sua histdria pessoal e coletiva; a do elemento
considerado pernicioso, cujo carater e natureza “animalescos” ameagavam
os lares e a sociedade hegembnica branca; e a do negro caricatural, cujos
movimentos corporais, fei¢cGes, linguagem e ignordncia compulséria
motivavam o riso escarnecedor das platéias. A figurativizacdo feminina
acompanhava 0s mesmos moldes, ora 0 corpo representado como alegoria
de uma sexualidade excessiva, desfigurado por uma maquiavélica e redutora
imagem de uma pulséo libidinosa amoral, ora esse mesmo corpo desenhado
de forma inversa, assexuado, sem historia prdpria, apenas uma extensdo das
familias brancas que tinham as mulheres negras como servigais: menos um
sujeito, e mais um objeto complementar descartavel. (GUINSBURG,;
FARIA; LIMA, 2006, p. 208)

A pessoa negra percebida desta maneira, particularmente entre a segunda metade do
século XI1X e o inicio do século seguinte, tornou-se tema no teatro brasileiro, como também
indica a pesquisadora Mendes (1982, p. 21):

Um topico que merece um lugar a parte na historiografia do teatro
brasileiro, em virtude do seu aspecto intrigante e, de certa forma, inusitado,
pelas contradicdes que representa, é o que se refere a existéncia de um tema
emergente desde o comeco da década de 1850 e que assumiu singular
importancia no periodo do realismo, conservando-a, mesmo com a posterior
supremacia do teatro ligeiro, e s6 perdendo-a quando foi abolido o cativeiro
no Brasil. E o tema do escravo. Com ele nascia a personagem negra no
teatro brasileiro. Pois a idéia de escravo estava intimamente liga a idéia de
negro.

Na historia da escraviddao no Brasil, praticamente de 1531, inicio da colonizagdo, a
1888, fim do cativeiro, 0s membros da elite colonial brasileira, com a necessidade de garantir
seu status dentro da ordem social, estamental e senhorial, legitimaram a idéia de superioridade
do branco europeu (civilizado e culto) e de inferioridade dos indios (selvagens) e negros
(barbaros). A historiadora Costa (1998, p. 290), apoiada em relato de Burmeister'®, fornece-

nos um quadro preciso desse preconceito:

15 carl Hermann Conrad Burmeister foi um dos muitos viajantes estrangeiros a visitar o Brasil no século XIX,
escrevendo, posteriormente, tratados sobre a populacéo do Brasil e sobre questdes nacionais, como a escravidao.
Um dos produtos de sua viagem intitula-se Viagem pelo Brasil através do Rio de Janeiro e de Minas Gerais. Sao
Paulo: Editora Itatiaia, 1980.
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O preconceito de cor, cuja existéncia foi tantas vezes negada pela ideologia
senhorial, evidenciava-se a cada passo. A comegar pela caracterizagdo do
negro como uma raga inferior. Os proprios viajantes estrangeiros, que se
afirmavam no Brasil, eram muitas vezes os primeiros a divulgar idéias
preconceituosas. Um deles, Hermann Burmeister, que percorreu as
provincias do Rio e Minas, afirmava, em meados do século XIX, que
sempre tivera grande simpatia pelo preto, sempre o contemplara com
interesse, “como produto exdtico da natureza”. Ndo escondia, entretanto,
que os amava “teoricamente”, a distancia, e que eles lhe causavam
repugnancia. Dizia-se convencido “por observacdo propria” da inferioridade
fisica e mental do preto em relagdo ao branco e concluia que o negro jamais
passaria da condicdo servil. Ndo faltou quem afirmasse que o negro
constituia uma espécie de sub-raca, muito mais proxima do macaco que do
homem branco. Dizia-se que seu sangue, seu cérebro eram diferentes.

Essa imagem do negro associada a do escravo despossuido de humanidade relegou,
muitas vezes, a uma representacdo marginal a personagem negra na literatura teatral
brasileira. Um exemplo é a obra de Martins Pena, considerado o fundador da comédia de
costumes*® em nosso pais, na qual o negro, como assinala Mendes (1982, p. 21), foi retratado
em personagens secundarios e sem maior importancia dramética. Desse modo € que, na lista
de personagens das pecas do comedidgrafo, encontramos a citacdo de personagens negras em
Juiz de Paz na roga, de 1843; “um mulato escravo” em Um sertanejo na Corte,
provavelmente escrita entre 1833 e 1837; “negros e moleques” em O namorador ou A noite
de S&o Jodo, de 1844; e “dois negros” em O cigano, de 1845, bem como referéncias a
personagens escravos, moleques, mucamas e ao tema da escraviddo em outras de suas pecas:
A familia e a festa na roca, de 1837, Os dous ou o inglés maquinista, de 1842, e Judas em
sabado de aleluia, de 1844 (MENDES, 1982, p. 21).

Contudo, os dramaturgos nacionais, por meio dos variados géneros teatrais, ndo se

limitaram a representar o negro em personagens secundarios e de pouco valor dramatico. O

negro ganhou destaque no teatro realista e romantico, por exemplo, ainda que como o sujeito

16 Comédia centrada na pintura dos habitos de uma determinada parcela da sociedade contemporanea do
dramaturgo. O enfoque privilegia sempre um grupo, jamais um individuo, e é em geral de natureza critica ou até
mesmo satirica — 0 que ndo impede que, por vezes, certos autores consigam um notavel efeito realista na
reproducdo dos tipos sociais, apesar de necessaria estilizagdo cdmica. Sua origem remonta ao século XVII e,
segundo os estudiosos do género, Corneille e Moliére retratam costumes em suas comédias, subordinando-os,
porém, & satira de um tipo social ou a intriga. GUINSBURG; FARIA; LIMA. Op. cit, p.88.
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perturbador do equilibrio familiar e social, caso do menino Pedro, personagem da comédia O
demonio familiar; ou como a mée negra, abnegada a ponto de esconder sua identidade para
ndo prejudicar as oportunidades ascensionais e sociais do filho nascido branco, como a
escrava Joana da peca Méae, ambas de José de Alencar, de 1857.

Para Magaldi (1962, p. 98-99), as personagens negras nessas duas historias — o
negrinho espertalhdo e a mae escrava, ama-de-leite dedicada — merecem destaque. Ele explica
que

as personagens Pedro e Joana valeram a causa abolicionista em virtude da
injustica fundamental que denunciam na sociedade escravocrata... ”.
“Pedro, travesso, provocando involuntariamente o mal, era o produto dessa
sociedade. Mas, entre os absurdos criados por essa sociedade, podem
florescer outras virtudes, alicercadas no habito da rendncia e da
abnegacdo...”. “Joana pode ser considerada o prototipo da mée, que abdica
totalmente de si em funcdo do filho... Desconhecemos se, para compensar a
figura negativa de Pedro, o dramaturgo quis atribuir a nova personagem
negra as mais sublimes qualidades humanas. (grifo nosso)

A peca O demoénio familiar é a historia das intrigas e travessuras de Pedro, um
negrinho, escravo domeéstico de uma familia pequeno-burguesa que manobra para casar seus
patrbes com pretendentes de posses a fim de obter vantagens para si proprio, vindo a se tornar
um condutor de carruagem. Eis seu dialogo com a patroa Carlotinha:

PEDRO - Isto é um instante! Mas nhanha precisa casar! Com um mocgo rico
como Sr. Alfredo, que ponha nhanhd mesmo no tom, fazendo figuracéo.
Nhanha ha de ter uma casa grande, grande, com jardim na frente, moleque
de gesso no telhado; quatro carros na cocheira; duas parelhas, e Pedro
cocheiro de nhanha.

CARLOTINHA - Mas tu ndo és meu, és de mano Eduardo.

PEDRO - N&o faz mal; nhanhd fica rica, compra Pedro; manda fazer para
ele sobrecasaca preta a inglesa: bota de canhdo até aqui (marca o joelho);
chapéu de castor; tope de sinha, tope azul no ombro. E Pedro so, trés, zaz,
zaz! E moleque da rua dizendo "Eh! cocheiro de sinha D. Carlotinha! (I ato,
cena VI,). (ALENCAR, 1977, p.48).

Para Pedro, que é escravo, tornar-se boleeiro significava adquirir um papel social de
destaque dentro da sociedade estamental na qual esta inserido. Aguiar (1984, p.75) comenta
que a personagem ascende de um mundo inferior, confuso, atrapalhado, demoniaco, que é o

mundo da ordem senhorial escravocrata, a um mundo bem-aventurado, iluminado, claro e
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arejado, que é o mundo do trabalho livre e, por consequéncia, do escravo liberto dos designios
de seu senhor. A nosso ver José de Alencar, representou 0 hegro como o escravo maledicente,
pervertido pela moral das senzalas e, por isso, sem responsabilidade nos males que comete. A
tese de Alencar ¢é a condenacdo do cativeiro, que entende ser um mal da sociedade. O destino
do moleque é ser livre e passar a arcar sozinho com o preco da liberdade. E a que nos induz

uma fala conclusiva da peca.

EDUARDO - Por que, minha irma? Todos devemos perdoar-nos
mutuamente; todos somos culpados por havermos acreditado ou consentido
no fato primeiro, que é a causa de tudo isto. O Unico inocente € aquele que
ndo tem imputacdo, e que fez apenas uma travessura de crianca, levado pelo
instinto da amizade. Eu o corrijo, fazendo do autbmato um homem, restituo
a sociedade, porém expulso-o do seio de minha familia e fecho-lhe para
sempre a porta da minha casa. (A PEDRO) Toma: ¢ a tua carta de liberdade,
ela sera a tua punicdo de hoje em diante, porque as tuas faltas recairdo
unicamente sobre ti; porque a moral e a lei te pedirdo uma conta severa de
tuas acdes. Livre, sentirds a necessidade do trabalho honesto e apreciaras o0s
nobres sentimentos que hoje ndo compreendes (PEDRO beija-lhe a méo).
(IV ato, cena XVII).(Ibidem, p.98).

O demonio, nas religies judaica e cristd, € 0 anjo mau que, tendo-se rebelado contra
Deus, foi precipitado no inferno e procura a perdicdo da humanidade tornando-se a
representacdo do mal, o espirito maligno: Lducifer, Satands, Satd, Diabo. Diante dessa
definicdo, pensamos que a qualidade de demoniaco aposta a Pedro possa ser explicada mais
em fungdo das acgdes de travessuras infantis que comete do que pela personificagdo da
maldade.

No final da peca, a punicdo que o escravo recebe por seus atos € a alforria. O mote
do texto é a liberdade. Fica a idéia que o negro ndo tem de ser tutelado. Ele deve ser liberto e
incorporado a sociedade nacional, passando a ter os mesmo direitos e deveres de um branco.
Pensamos que o desenlace da peca pode ser lido como uma irresponsabilidade conservadora,
pois 0 negro, desprovido de condi¢fes materiais e inserido no contexto social como homem

livre, continuou associado ao seu passado escravista, com pouca perspectiva de realizacdo
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profissional e ascenséo social depois da aboligdo. Afirmam Fernandes e Bastide (1971, pp.71-

80) que:

A transicdo do regime escravocrata para o regime de classes ndo se operou
com a mesma rapidez que a transformacdo do status politico do negro. A
medida legal abolicionista, promulgada sob o governo monarquista e
consagrada pelo governo republicano que o substituiu em 1889, concedeu
aos manumitidos direitos formais, o que levaria um dos paladinos do
movimento abolicionista a afirmar que a Abolicdo se revelara uma ironia
atroz. E que a transico precisava se operar como um processo historico-
social: 0 negro deveria antes ser assimilado a sociedade de classes, para
depois ajustar-se as novas condicdes de trabalho e ao novo status econdmico
politico que adquiria a sociedade brasileira.

Em A mé&e, Alencar retoma o tema da escraviddo: Joana, uma escrava que criou o
filho de pele branca, Jorge, esconde-lhe sua identidade, para que a condigéo social de cativa
ndo atrapalhe o futuro profissional do rapaz, um estudante de medicina. A escrava confessa ao
Dr. Lima, amigo da familia:

JOANA - Ele nédo sabe de nada, e eu pego todos os dias a Deus que ndo lhe
deixe nem suspeitar.

Dr. LIMA - Assim tu ainda passas por sua escrava?

JOANA - N&o passo, ndo! Sou escrava dele.

Dr. LIMA - Mas Joana! Isto ndo é possivel!

JOANA - Meu senhor... Eu ja lhe disse!... E ndo cuide que por esta cor ndo
hei de cumprir... No dia em que ele souber que eu sou... que eu sou... Nesse
dia Joana vai rezar no céu por seu nhonhd.

Dr. LIMA - E por que razdo ha de fazer uma tal loucura?

JOANA - Por qué?... Desde que nasceu ainda estd para ser a primeira vez
que se zangue comigo. E Vm. quer que se envergonhe... Que me aborreca
talvez!... Meu Deus! Matai-me antes que eu veja essa desgraca! (Il ato, cena
11). (Ibidem, p. 98).

Joana é uma personagem idealizada e tragica. Porque, além de proteger o filho, a
negra, a fim de socorrer a familia da noiva do rapaz, que passa por dificuldades financeiras,
induz Jorge a vendé-la para conseguir dinheiro. O jovem, sem outra saida, vende a escrava
sem saber que ela é, de fato, sua mée. No fim, a trama é desfeita, mas Joana prefere o suicidio
a ter que revelar a verdade ao mogo. Assim se passa a ultima conversa entre mae e filho.

JORGE - Méel!...

JOANA - Ah!... Joana morre feliz!

JORGE - Abandonando seu filho.

JOANA - Nhonh@!... Ele se enganou!... Eu ndo... Eu ndo sou tua mae, nao...

meu filho! (Morre.)
JORGE (de joelhos) — Minha mael...
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ELISA - E minha, Jorge!...
GOMES - Ela abencoe tdo santa unido!...
DR. LIMA - E me perdoe o mal que lhe fiz!

FIM DE “MAE™. (IV ato, Cena XIV).(Ibidem, pp. 309-310).
Para Aguiar (1998, p. 7-9), essas duas pegas, escritas e encenadas num momento em
que “o romantismo era predominante na poesia e na prosa, mas contestado no teatro, levaram
para os palcos nacionais a questdo da escraviddo” e a conseqiiente promogédo da personagem

negra. O autor argumenta que

o drama A mée apresenta aspectos romanticos e realistas, os primeiros na
caracterizacdo das personagens, 0s outros no retrato da sociedade escravista.
J& O demo6nio familiar é uma comédia realista calcada no modelo francés de
Alexandre Dumas, isto é, uma combinagdo de naturalidade e moralidade na
construgdo das cenas e dos didlogos que visa a reproducdo da vida em
familia no Rio de Janeiro de meados do século XIX.

O debate sobre a abolicdo da escravatura que se instaurou no Brasil na segunda
metade do século XIX, especialmente depois da proibicdo do trafico negreiro, em 1850, com a
promulgacgdo da Lei Eusébio de Queirds, teve na imprensa e no teatro um lugar de destaque,
ao mesmo tempo em que beneficiou a incursdo da personagem negra na literatura nacional.
Foram nos jornais e nas pecas teatrais abolicionistas que 0 negro encontrou maior apoio a
projecao de sua imagem.

Entre as pecas, podemos destacar Gonzaga ou a Revolucdo de Minas, do “poeta dos
escravos” Castro Alves, de 1867, que narra a participacdo de Gonzaga, ouvidor em Vila-Rica,
na Inconfidéncia Mineira de 1789 e seu malogro amoroso com Maria Dorotéia, sua “Marilia”.
O episadio histérico do movimento conspiratdrio pela emancipacéo politica do Brasil serve de
pano de fundo para o tema da libertacdo humana. Gonzaga nédo luta somente por seu amor,
“Marilia”, mas, juntamente com os outros conjurados, empenha-se em libertar os escravos e o
Brasil do jugo colonial portugués. Na trama, a representacdo do negro fica a cargo dos
escravos, pai e filha separados pelo cativeiro e aliados aos conjurados em sua luta pela

liberdade.
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A filha é Carlota, uma jovem e bela mulata, escrava de Joaquim Silvério dos Reis.
Este pretende trair os inconfidentes e denuncia-los as autoridades. Para isso, precisa encontrar
as provas materiais do conluio (lista dos conspiradores, cartas sobre a revolugdo, planos sobre
as leis da nova republica). Na execucdo de seu plano, Silvério é auxiliado pela escrava
Carlota, que aceita servir de espid dos conjurados e roubar-lhes os documentos, obtendo em
troca a promessa de reencontro com o pai perdido ou o castigo do estupro, caso se furtasse ao
crime de traicdo. Luis é o pai, negro liberto, fiel e dedicado que esta & procura da filha
desaparecida. Ele é pajem de Gonzaga, que diz conhecer o paradeiro da moga, mas sO 0
revelard, caso o liberto participe da luta que o poeta e seus aliados vao travar pela
independéncia do pais e pela alforria dos escravos (MAGALDI, 1962, p. 99).

Luis e Carlota ndo sdo protagonistas no enredo, mas tém papel de destaque e ajudam
a conduzir a acdo. O personagem Luis representa o negro docil e passivo, dependente de
Gonzaga na definicdo de suas vontades, pois, mesmo depois de liberto, continua fiel a seu
“senhor” e aceita participar da revolta, ndo por ter ideais politicos e libertarios, mas sobretudo
pelo anseio do reencontro com a filha desaparecida e por lealdade ao poeta. Carlota é uma
personagem tragica, a escrava, que por amor ao pai, se alia ao delator da conjuragdo. Ela
reproduz a imagem da exaltagdo a beleza e “pureza” da mulata brasileira, que preferiu a morte
para escapar ao estupro.

Na visdo de Bastide (1983, p.120), o drama oferece clichés literarios de escravos
bondosos e resignados como a mulata, bela porque se aproxima do padréo branco, e de negros
“animalescos” e nojentos, como, por exemplo, destaca outro trecho da peca: (“Esta mulher
ama um homem; engano-me, ela ama alguma coisa que estd entre o cdo e o cavalo, um
individuo de pele negra.”) — (CARLOTA (com voz forte) — Pois bem, meu senhor, o chicote
ndo me desonrara! Inda ha um Deus no céu... SILVERIO (ameagando) — Mas sabes o que héa

na terra? Creio que falas agora na tua honra. Pois bem, o teu noivo saberd que és minha
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amante... porque amanhd o seras. E depois te entregarei aos mais repugnantes negros de
minhas senzalas).
Sobre a personagem Carlota, Mendes (1982, p. 132-133) observa que:

Carlota, sofrida, infeliz € uma personagem dramatica bem delineada. A
qualidade do seu carater transparece desde as suas primeiras falas e ndo
entra em contradicdo com a varia¢do do seu comportamento, oscilando entre
as atitudes opostas no decorrer da peca. Sabia que agia erradamente e sofria
por causa disso, demonstrando possuir consciéncia moral elevada, revestida
de qualidades que mostram o empenho de Castro Alves em dignificar a raca
oprimida.

Nas trés pecas aqui analisadas, 0 negro aparece, comumente, representado como o
negro bom, vitima da escraviddo (esteredtipos do servilismo, da fidelidade incondicional);
como o negrinho peralta (esteredtipo do escravo jovem doméstico); a mde negra dedicada
(esteredtipo da escrava bondosa e trabalhadeira) e como a escrava mulata, bela e pura
(esteredtipos da beleza carnal). A personagem negra assim figurada revela, no dizer de
Mendes, que até o fim da escravatura “da maneira como 0 negro escravizado era visto pelo
senhor nasceriam os estere6tipos provindos ndo s6 da sua condicao social injusta (o cativeiro),

mas em parte também ligadas a sua “raca” e a cor” (MENDES, 1982, p. 21).

1.2 Capoeiras, malandros e mulatas — o0 negro no teatro de revistas

Com a abolicdo da escraviddo, em 1888, o fim da monarquia e a proclamacdo da
Republica, em 1889, a sociedade brasileira sofreu transformagdes politicas e econdmicas que
foram captadas pela dramaturgia nacional entdo em formacao. O teatro brasileiro no final do
século XIX e comeco do XX polemiza e satiriza a nossa organizacao social e politica e 0s
habitos da sociedade através da comeédia de costumes e do teatro de revista, malicioso,
cdmico, jogando com ritmo veloz e duplos sentidos, e que Ihe garantem sucesso, voltando-se

para os temas que afloravam aquela época: casamentos arranjados, subornos, conflitos entre
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valores morais urbanos e rurais, trafico de influéncia na politica, politicagens, mau
funcionamento das instituicdes civis e religiosas, especulacdo estrangeira e desarranjos entre
membros de classes sociais diferentes, dentre outros.

Nessas abordagens da vida nacional, mesmo com o fim do escravismo e com 0
advento de um sistema de governo republicano e do novo século, a pessoa negra, naquilo que
constitui a arte dramatica brasileira, ndo desperta nos autores a vontade de toméa-la como
personagem, a ndo ser como os tipos habituais ainda associados ao periodo escravocrata. Na
explicacdo de Bastide (1983, p. 124), isso se da porque

(...) apesar dos esforgos dos abolicionistas, a escraviddo permaneceu o fato
dominante da época; mas, enquanto no periodo precedente os escravos eram
percebidos em bloco, repelidos em massa pelo branco, agora diversos tipos
se especificam, o negro bom (estere6tipo da submissdo); o negro ruim
(esterettipo da crueldade nativa da sexualidade sem freios); o africano
(esteredtipo da feilra fisica, da brutalidade rude e da feiticaria ou da
supersti¢do); o crioulo (esteredtipo da astdcia, da habilidade e do servilismo
enganador); o mulato livre (esteredtipo da vaidade pretensiosa e ridicula); a
crioula ou a mulata (estereétipo da volupia).

Em 1897, a mulata perndstica e carnal, simbolo da sensualidade, colocada no mesmo
patamar das exuberantes fauna e flora do Brasil, reaparece na personagem Benvinda, desta
feita como cria de uma familia de roceiros de S&o Jodo do Sabard, interior de Minas Gerais,
gue juntos se aventuram no Rio de Janeiro a procura de um janota que prometera casamento a
filha e sumira. A burleta, ou comédia, em trés atos, A Capital Federal, de Arthur Azevedo, se
passa em varios locais do Rio de Janeiro, inclusive num grande hotel no centro cidade e
retrata, com ironia, ndo s6 os “tipos” sociais da época, mas também os “tipos” brasileiros em
geral: os matutos ingénuos mineiros em relagdes conflituosas com os costumes dos cariocas
ladinos, os vigaristas, os boémios, as mulheres de cabarés...

Na burleta estdo presentes também as mazelas tipicas da vida urbana na entdo Capital

Federal: exploracdo imobiliaria, jogos de azar, precariedade dos transportes publicos,

problemas ocasionados pela falta de moradias adequadas, corrupcdo generalizada, crise da
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familia patriarcal, as benesses e males do progresso. Benvinda, entretanto, inicialmente
seduzida por um aliciador de mulheres para a prostituicdo de luxo, ird romper com tudo isso e
optar por voltar ao universo mais honesto do interior mineiro®’.

Benvinda pode ser vista como um dos estereotipos tipicos do teatro de costumes no
Brasil: a mulata faceira e graciosa'®. Na maioria das vezes, a construcdo da imagem da mulher
negra na literatura dramdtica nacional como a “faceira”, a “linda”, a “mimosa” e a
“reboladeira” representa a imagem da volUpia, da liberalidade sexual, da sensualidade nativa
capaz de despertar os animos dos homens de todas as “racas”, personificando um modelo
genuinamente nacional de uma identidade mestica. O retrato da mulata como simbolo
nacional seria enaltecido e imortalizado, anos mais tarde, na célebre marchinha carnavalesca
O teu cabelo ndo nega, composta por Lamartine Babo e pelos Irmaos Valenca, em 1931:

O teu cabelo ndo nega/ Mulata/ Porque és mulata na cor
Mas como a cor ndo pega/ Mulata/ Mulata quero o teu amor
Tens um sabor/ Bem do Brasill Tens a alma cor de anil
Mulata, mulatinha, meu amor/ Fui nomeado teu tenente interventor
Quem te inventou/ Meu pancaddo/ Teve wuma consagragéo
A lua te invejando fez careta/ Porque mulata, tu ndo és deste planeta
Quando meu bem/ Vieste a terra/ Portugal declarou guerra
A conggrréncia entdo foi colossal/ Vasco da Gama contra um Batalhdo
Naval ~.

Flores (2004, p.7) aponta que ha, em A Capital Federal, um jeito carioca que
contrasta com o modo de ser das pessoas interioranas. Esse contraponto fica evidente com
Figueiredo e Benvinda. Figueiredo é um tipo carioca, aposentado e “lancador de mulatas”, um

rufido que prepara Benvinda para introduzi-la no meretricio: “ensina-a a andar mirando para

" BACKES, Marcelo. Prefacio de “A Capital Federal”. In. AZEVEDO, Artur. A Capital Federal. 2 edicéo.
Porto Alegre, Mercado Aberto, 2002. p.07.

'8 pensamos a figura da “mulata” como Tedfilo de Queiroz Junior: as mulheres ndo-brancas, de ascendéncia
africana, com “colorido da pele, distribuido por tons varios, expressos por confrontos diversos, as formas bem
torneadas de bragos e pernas, mdos e pés pequenos, cintura fina, o busto insinuante e bem moldado, a boca
sensual, de dentes sadios, iluminados por sorrisos faceis, sonoros e comunicativos; os bastos cabelos negros; os
olhos grandes e belos, quase sempre negros”. De “bons sentimentos, senso de solidariedade humana, alegria,
vigor fisico, graca, beleza, senso estético, gosto pela vida, certas habilidades domésticas, ou mais exatamente
culinarias, muita higiene pessoal e bastante musicalidade — afinagdo, ritmo e graca, ao cantar e a dangar” e seus
defeitos: “irresponsabilidade, sensualidade, amoralismo, infidelidade...” (QUEIROZ JUNIOR, Tedfilo de. 1975.
p.15).

9 Disponivel em <http://www2.uol.com.br/lamartine/>. Acesso em: 20/10/08.
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um ponto fixo como fazem os que caminham na corda bamba, a rebolar os quadris com
moderacgdo e, principalmente, a falar pronunciando os erres finais e a sibilar os esses, ser
elegante e usar uma boa prosédia”.

FIGUEIREDO, BENVINDA

FIGUEIREDO (Repreensivo.) — Ja vejo que ha de ser muito dificil fazer
alguma coisa de ti!

BENVINDA - Eu ndo tenho curpa que esse diabo...

FIGUEIREDO - Tens culpa, sim! Em primeiro lugar, essa toalete é
escandalosa! Esse chapéu é descomunal!(...) E ndo sorrias a todo instante,
como uma bailarina... A mulher que sorri sem cessar ¢ como o pescador
quando atira a rede: os homens vém aos cardumes, como ainda agoral! — E
esse andar? Por que gingas tanto? Por que te remexes assim?

BENVINDA - (Chorosa.) — Oh! Meu Deus! Eu ando bem direitinha... ndo
olho pra ninguém... Estes diabo é que intica comigo. — Vem c4, mulatinha!
Meu bem, ouve aqui uma coisa!

FIGUEIREDO - Pois ndo respondas! Vai olhando sempre a frente! N&o
tires os olhos de um ponto fixo, como os acrobatas, que andam na corda
bamba... Olha, eu te mostro... Faze de conta que eu sou tu e estou
passando... Tu és um gaiato, e me dizes uma gracinha quando eu passar por
ti(...)

FIGUEIREDO (Que tem passado imperturbavel.) — Viste? Ndo se da

troco! Arranja-se um olhar de mée de familia! E diante desse olhar, 0 mais
atrevido se desarma! — Vamos! Anda um bocadinho até ali! Quero ver se
aprendeste alguma coisa!

BENVINDA - Sim sinhd. (Anda.)

FIGUEIREDO - Que o qué! Nao ¢é nada disso! N&o é preciso fazer
projecdes do holofote para todos! Assim, olha... (anda.) Um movimento
gracioso e quase imperceptivel dos quadris (...) E preciso também corrigir o
teu modo de falar, mas a seu tempo trataremos desse ponto, que € essencial.
Por enquanto o melhor que tens a fazer é abrir a boca o menor nimero de
vezes possivel, para ndo dizer home em vez de homem e quejandas
parvoices... Ndo ha elegancia sem boa prosddia. Aonde ias tu?

BENVINDA - Na Rua do Ouvidb.

FIGUEIREDO (Emendando.) — Ouvidorr... Ouvidorr... N&o facas
economia nos erres, porque apesar da carestia geral, eles ndo aumentardo de
preco. E sibila bem os esses — Assim... Bom. Vai e até logo! Mas vé: nada
de olhadelas, nada de respostas! Vai!

BENVINDA - Inté logo.

FIGUEIREDO - Que inté logo! Até logo é que é! Olha, em vez de inté
logo, dize; Au revoir!® Tem muito mais graca de vez em quando uma
expressdo francesa.

BENVINDA - O revoa!

FIGUEIREDO (...) De quantas tenho lan¢ado, nenhuma me deu tanto
trabalho! Ha de ser dificil coisa lapidar este diamante! E uma vergonhal!
N&o pode estar ao pé de gente! (AZEVEDO, 2002, pp. 73-77).

20 Até a vista, ou mais simplesmente até logo, em francés.
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O quadro acima é sintético da caracterizacdo da personagem. Benvinda é “uma
gostosura”, tem a sensualidade exacerbada; “caipira” e ignorante, é facilmente corrompida
pelas promessas de melhoria de vida. A negra abandona a funcdo de empregada doméstica
fazendo uso da beleza e da sensualidade como degraus para ascender socialmente e tornar-se
uma meretriz elegante. Porém, no final da peca, Benvinda, insatisfeita com as exigéncias de
Figueiredo, larga o meretricio, voltando a morar com a familia de roceiros, com quem retorna
para as Minas Gerais. Orestes Chaves Neto (2008) chama a atengéo para 0s contrapontos com
que o autor de A Capital Federal acentua diferengas e incompatibilidades entre duas culturas:
a européia e a afro-brasileira. Aduz o autor:

a mulata Benvinda, ou como diz o aposentado Figueiredo: “trigueira, por
ser menos rebarbativo”, — em um jargdo que anuncia suas intencdes, que de
servical é promovida a dama de sociedade, mas nas entrelinhas revela o
papel de cortesd. A personagem, em suas novas atitudes e vestimentas
quando muda de classe social, sempre inadequadas ao contexto, estiliza a
gafe como efeito comico a partir das possibilidades de contraste entre a raga
negra e o estilo europeu, que seriam um figurino com exagero de cores e
formas, e também sua inabilidade com os termos em francés, exibindo uma
sequiéncia de disparidades. Vale lembrar que o grande sucesso que esse tipo
teve fez proliferar nos palcos brasileiros, nos primeiros decénios do século
XX, 0 estere6tipo da mulata faceira e sensual.?!

Com o fim da escraviddo e a medida que os processos de urbanizacdo,
industrializacdo e uma politica massiva de imigracdo européia predominavam nos grandes
centros, 0 negro e 0 mestico livres passaram a ser representados no teatro brasileiro por meio
de diversos estere6tipos sociais ligados as novas condigdes sociais e econdmicas do Pais. Na

visdo de Bastide (1983, p. 126), depois da aboli¢cdo

0 mulato livre sobe e torna-se por conseguinte um concorrente do branco em
todos os dominios: no econdmico, no amoroso e na representagdo dramatica.
O estere6tipo sera assim um meio empregado pela classe dentetora do poder
para tornar mais vagaroso, se ndo for possivel impedi-lo, 0 movimento
ascensional do homem de cor.

2 Disponivel em <http://www.mafua.ufsc.br/orestes.html> Acesso em:20/10/08.
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No decorrer dos primeiros anos do seculo XX, estabeleceu-se nos palcos brasileiros
uma combinagdo de tipos populares e 0 elemento nacional por meio do género comédia de
costumes acrescidos da revista e das pecas musicadas. Para Veneziano (1991, p.12), o teatro
de revistas nessa época tinha a intencdo de “ver, ironizar e sondar a alma brasileira”.

Segundo Guinsburg; Faria; Lima (2006, p.89) “o entusiasmo nacionalista decorrente
da Primeira Guerra (1914-1918) levou varios comediografos a retomar a tradigdo da comedia
de costumes populares” apoiada na comicidade dos acontecimentos culturais, sociais e
politicos do periodo: a crise politica da Republica Velha, o crescimento do movimento
tenentista e das classes médias, a critica aos estrangeirismos, a derrocada das oligarquias
regionais, a vida operaria, o cotidiano nos corticos, nas favelas e nos suburbios, os costumes
domésticos e publicos das familias rurais e urbanas do pais, 0 jogo, os residuos dos males do
sistema escravista, 0s ritmos nacionais: 0 maxixe e o samba, a vadiagem; e dos personagens e
tipos emergentes: o malandro, a mulata, o portugués, o caipira, o imigrante.

Destaca-se, nesse periodo, a presenca das farsas, dramas e comédias nas obras de
importantes autores como Armando Gonzaga, Leopoldo Froes, Oduvaldo Vianna, Procopio
Ferreira e Viriato Correa dentre outros, que no decorrer dos anos de 1910 e 1930 contribuiram
para o florescimento do teatro brasileiro (GUINZBURG; FARIA; LIMA, 2006, p.89). A
producdo teatral reflete a nogdo de brasilidade baseada em aspectos e valores das culturas
populares. Dessa maneira, 0 negro, seus dilemas e praticas culturais passaram a freqiientar a
literatura dramatica da época:

Em 1912, estreou no Rio de Janeiro o espetaculo Forrobodd, burleta em trés atos dos
jornalistas Luis Peixoto e Carlos Bittencourt, com mausica da compositora e maestrina
Chiquinha Gonzaga, em producdo da Companhia de Operetas, Burletas e Revistas do Teatro
S0 José. A peca se baseia na vida e nos costumes das populagBes negra e pobre dos

subdrbios cariocas do inicio do século XX. A ac¢do gira em torno de um roubo das galinhas do
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proprietario de um clube carnavalesco do suburbio, que ocorre na mesma hora em que
principia um quebra-quebra na porta do estabelecimento, motivado pelo fato de alguns sécios
“bicBes” tentarem entrar, sem ingresso, no saldo de bailes, sendo barrados pelo porteiro.

Entre as personagens da peca grassam os estere6tipos associados aos negros: mulatas
casadoiras e dengosas; mulato capoeira encrenqueiro; mulata bela e sensual; o tipo perndstico,
além, do malandro festeiro, avesso ao trabalho. Reis (apud RUIZ, 1984, p. 101), avalia que,
na revista Forrobodo, as “mulatas”, que eram interpretadas por atrizes brancas, sao retratadas
como mulheres constantemente assediadas; uma espécie de nossa “frutinha nacional”, mas
que podia ser fatal se ingerida:

Sou mulata brasileira/ feiticeira/ frutinha nacional/ Sou perigosa e
matreira/ sou arteira/ como um pecado mortal /[...]/ Tenho sempre uns
renitente/ pela frente/ mas em todos dei a lata/ Nesta terra, francamente/
minha gente/ ndo se pode ser mulata!

Em “Um forrobodé da raca e da cultura” Lopes (2006, p.73) afirma que as
personagens e a linguagem da pega espelham os elementos culturais reconhecidos como de
origem negra e popular, e que comegavam a fazer parte do ideario nacional.

“Em Forrobodd, a linguagem transforma-se em nacional da mesma forma
que a musica de Chiquinha Gonzaga é chamada de ‘caracteristicamente
nacional’, isto é, o nacional centrado no povo, que nos distinguia das demais
culturas (européias) com que as elites se identificavam. Na sua busca do
‘nacional’, uma parte da intelligentsia comecava a olhar para um sujeito
muito mais préximo do que o indio idealizado do Romantismo ou o caipira
caricatural. Uma popula¢do urbana pobre, majoritariamente negra ou
mestica, que vivia ao seu lado ou mesmo dentro de suas proprias casas como
empregados domésticos, comegava a se oferecer a esses intelectuais como a
chave para a especificidade brasileira.”

Com os reflexos internacionais da Primeira Guerra e da Revolugdo Russa, em 1917,
surge na sociedade brasileira, particularmente na producéo artistica e teatral, a preocupacao de
se discutir o carater da identidade e os caminhos do projeto de na¢do. N&do sé no teatro, mas
nas artes em geral, buscava-se apreender os aspectos da cultura brasileira consoante as

transformagdes na conjuntura internacional e em particular, a européia. Artistas e intelectuais,
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por meio das mais variadas formas de expressGes artisticas, renovavam o cenario artistico e
cultural procurando dar conta de uma idéia de identidade nacional que abrangesse a
diversidade cultural e racial do pais®®. O pice desse processo foi a Semana de Arte Moderna
de 1922, na cidade de Sdo Paulo, como explica Magaldi (1962, p. 181).

Reunindo anseios latentes nos mais diversos setores da nacionalidade,
realizou-se, em 1922, a Semana de Arte Moderna, cujo objetivo era sacudir
todos os campos da vida estética, esclerosados no academicismo e na
acomodacdo. Mério de Andrade, Oswald de Andrade, Villa Lobos, Anita
Mafaltti e tantos outros renovaram a poesia, 0 romance, a misica, a pintura
e as demais artes provenientes do Futurismo, do cubismo e dos demais
ismos europeus, e pelo mergulho nas fontes brasileiras ndo convencionais, a
comegar pela adocdo de uma linguagem que se aproximava do popular,
rompida com a rigida sintaxe lusitana.

Um teatrélogo brasileiro proeminente, entre as décadas de 1920 e 30 discutiu em
suas pecas o tema do “nacional”: Oduvaldo Vianna, em 1921 fundou, com o escritor Viriato
Corréa e o empresario Nicolino Viggiani, uma companhia que se instalou no Teatro Trianon,
0 mais importante espaco cénico da Capital Federal a época. A producdo da companhia
espelha a busca por uma identidade nacional genuina e critica, a dependéncia colonial do pais
as tendéncias estéticas, culturais e artisticas estrangeiras, em especial a estadunidense. A
companhia encena, durante um ano, trés pecas de Oduvaldo Viana, dentre as quais a comédia
de costumes Terra Natal.

A acdo transcorre na década de 1920, numa fazenda de café em Toledo, interior de
S&o Paulo: Oscar, um rapaz que esteve estudando engenharia em “Norte América”, na volta a
terra natal, herda uma fazenda, que passa a administrar em conjunto com o tio, o fazendeiro
Lauro. Oscar, “americanizado”, critica 0s usos e costumes do Brasil, menospreza o
trabalhador pétrio e diz que “tudo que € estrangeiro € melhor que o nacional” (VIANNA,
1941, p.33), inclusive as mulheres. Pretende casar-se com uma rica e viajada vilva, Elisa.

O mogo, impregnado pela idéia do progresso, toma a decisdo de modernizar a roga a

qualquer custo; troca os carros de boi por automdveis; adota, no cafezal, maquinaria e

22 Anos 20 arte e cultura. Disponivel em <http://www.cpdoc.fgv.br>. Acesso em:20/10/08.
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métodos adquiridos nos Estados Unidos; instala telefone na casa da fazenda, deixando de usar
0s servicos do moleque-de-recados, um negrinho agregado da familia, Benedicto. Este, por
sua vez, passa a usar calcados e roupas de caubdi tornando-se um “chauffeur”. As acles e
decisfes do jovem engenheiro afetam a vida de todos os que moram na fazenda. “No fundo
Oscar € bem dos nossos: um sentimental’ (Ibidem, p. 34), declara seu primo Nhosinho. Oscar
convive com 0s costumes roceiros, deixa-se impregnar pelo clima da fazenda e, depois de ter
a usina elétrica, que mandou instalar no lugar do monjolo, salva de um desastre por um
caboclo da vizinhanga, passa a reconhecer os valores nacionais, deixando o0s
“estrangeirismos” de lado. No final da trama, 0 moco entrega-se a vida caipira da rocga
brasileira e casa-se com uma moga do campo, a filha do fazendeiro, sua prima Yaya.

Os estere0tipos associados aos negros, ja vistos em outras pecas do periodo, voltam a
aparecer em Terra Natal. No desenvolvimento do entrecho, as personagens negras sdo
empregados da rogca: 0 moleque pernostico Benedicto e a pretinha ignorante Felisbina; e uma
prostituta carioca: a mulata faceira, cheia de “modernismos”, Carmen, criada da vilva Elisa.

Felisbina (Bina), uma “pretinha nova”, é a empregada doméstica da fazenda, uma
“dogura” que entusiasmou o Sr. Moreira, um tipo cavador, sem escripulos, que esta encostado
na propriedade com a desculpa de coletar material para uma falsa revista de agricultura. Bina
enamora-se de Moreira e 0 velhaco a ludibria prometendo-lhe casamento e boa vida. Na
verdade, Moreira mantém, as escondidas, um romance com Carmen, criada de Elisa, mulata
perndstica, carioca, filha de espanhol com baiana; Benedicto é um negrinho engragado,
espevitado e ignorante que vive aprontando traquinagens com Bina e com a patroa, D. Maria,
a mulher de Lauro. O negrinho, apresenta tracos de um escravo doméstico da roga tipo “faz-
tudo”, muito semelhante ao moleque Pedro de O dem6nio familiar. Informa-nos dialogo entre
Benedicto, Bina, D. Maria e Yaya:

BENEDICTO (entrando) — Sinh4, o carijo ja estd no choco, mas a ninhada
vae gorar.
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YAYA — N&o diga isso Benedicto!

MARIA - Este moleque gosta de se fazer de engragado.

BENEDICTO - Néo é engragado, ndo senhora. Sinha poz os ovos p’ra
chocar no nimero par!

FELISBINA (alarmada) — Virge Nossa Senhoral

MARIA - Sera possivel? Entdo eu ndo sei que se 0 nimero de ovos nao for
impar a ninhada gora?

BENEDICTO - Eu também fiquei espantado. A sinha

que estudou tanto, que sabe inté faze conta de somma... Mas eu contei: é par.
MARIA - Quantos ovos estdo no choco, moleque?

BENEDICTO - Quinze, sinha.

MARIA - QUINZE?

YAYA (rindo) — Quinze no é nimero par, Benedicto.

BENEDICTO — N&o é? Eu pensei que “sesse”...

MARIA - Esse moleque me prega cada susto!

BENEDICTO - Tem razdo, sinh&. Quinze néo € par, é masculino.

MARIA (a Yaya, rindo) — Esta ahi o que deu a tua inven¢do de ensinar este
moleque. Isto nunca ha de saber nada. Pau que nasce torto nunca mais se
indireita... (Cena I, Ato I). (VIANNA, 1941, p.3).

Na analise de Mendes (1993, p.33), a personagem de D. Maria, por bondosa que seja,

tem para com Bina e Benedicto um jeito assim de “senhora de escravos”. Quando, no final da

historia, Bina descobre as mentiras do Sr. Moreira, que foge com Carmen, D.Maria, com ares

de paternalismo, a aconselha a ndo chorar pela desilusdo amorosa e a casar-se com Benedicto,

pois este era igual a ela, Bina. O negrinho, no entanto, rejeita tal idéia, revelando seu

preconceito de cor.

MARIA — Nao chore, Felishina. Vocé deve casar com gente igual a voce,
que esteja acostumada a trabalhar, que goste do que vocé gosta. Vocé ha de
casar com o Benedicto.

BENEDICTO (rapido) — Commigo ndo. Eu ndo sou desgracado! Eu gosto
do que ella gosta. Eu ndo gosto do seu Moreira...

LAURO - Calle a boca, moleque

ELISA — Vocé ha-de casar com ella sim.

BENEDICTO - Eu ndo! Eu ndo gosto de gente de cor. (CENA XXII, Ato
I1). (Ibidem, pp. 77).

A peca se passa nos anos 20, portanto decorridos ja cerca de mais de trinta anos

depois da abolicdo da escraviddo. Pavis (2005, p. 145) aponta que nas pecas de costumes, as

caricaturas e os estereotipos auxiliam o trabalho do autor dramatico em remeter o espectador a

um modelo de personagem j& conhecido, “pois assim ele ganha tempo para melhor manipular

os cordeis da intriga, concentrar-se nos saltos da acao, trabalhar a teatralidade da atuacdo/do
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jogo dos comediantes”. Porém, no caso da experiéncia histérica do negro no Brasil, as
personagens Bina, Benedicto e Carmen sinalizam para situa¢fes que, se ndo eram de tensé&o,
eram, pelo menos, problematizadoras das relagfes entre a representacdo da “raca” negra e do
nacional no teatro brasileiro daquele periodo.

Ja dito anteriormente que a dramaturgia nacional na década de 1920, além do teatro
de costumes, ¢ marcada pela forte presenca do teatro musicado e do género revistas,
principalmente nos cabarés, cafés-cantantes, cinemas e teatros da Praca Tiradentes e seu
entorno, no centro do Rio de Janeiro. Os palcos do antigo Distrito Federal, dando cor e ritmo
as influéncias estéticas estrangeiras em voga, espelhavam a modernidade artistica e teatral por
meio das bandas e orquestras de jazz, dos vaudevilles nacionais®.

Segundo o historiador Gomes (2004), a cidade fluminense desempenhava, na época,
o papel de “caixa de ressonancia” para o resto do Pais. E no Rio que um ‘retrato’ do Brasil é
apresentado por um teatro polissémico e popular, capaz de expressar as mudangas operadas
pela modernidade na sociedade nacional em formag&o. Ainda de acordo com o historiador, a
revista, nos anos 1920, “ndo estava como nos tempos de Arthur Azevedo, tdo vinculada ao
progresso ocidental e a busca de um paradigma europeu de civilizacdo” (Ibidem, p.205). O
autor avalia que

o termo “moderno” no periodo imediatamente posterior a Primeira Guerra
Mundial poderia ser visto como basicamente associado a uma série de
transformacdes provocadas por novidades como o cinema, 0 automovel,
novas dancas, uma reorientacéo nas relagdes de género, novos conceitos de
moda que pareciam diminuir a diferenca entre os sexos, 0s banhos de mar, e
a percepcdo de uma maior presenga feminina no espago publico, moda dos
cabelos curtos para mulheres (ou a la garconne), bem como suas iniciativas
mais ousadas nos flertes e nas relagfes amorosas, essencialmente atraves da
incorporagdo de elementos das classes média e alta. (Ibidem, p. 205)

2 No p6s-Guerra de 1914, deu-se um interesse por musicas de forte atividade ritmica. Isto implicou (ao lado do
uso de bebidas estimulantes) na propagacdo de um conjunto significativo de dangas principalmente as dancgas
negras. Para Méario de Andrade, a importancia do jazz ndo estava numa possivel coqueluche de ritmo por ele
deflagrado. Seria exatamente porque 0 momento era de preponderancia do ritmo que o tornava apreciado. Nao é
a toa que ele e seus seguidores chamavam a atencédo para o estudo do “ritmo nacional”.Sintomatica é a atengédo
despertada pelo jazz na musica erudita manifesta por exemplo na Rag Time 1918, de Stravinsky ou o Fox-Trot,
de Alfredo Casella. (BRAGA, L.O.R.C., 2002, p. 02).
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Na segunda metade da década de 1920, cresceu o interesse dos artistas, das elites e
dos intelectuais pela produgdo artistica popular, que revelava o dia-a-dia cultural, politico e
social carioca e, por extensdo, brasileiro. Os textos revisteiros, com intencdes comicas e
satiricas, pontuados pelos trocadilhos de duplo sentido e metaforas maliciosas, geralmente
acrescidos de numeros musicais, refletiam os novos habitos, os problemas e os valores dos
habitantes da cidade na chamada Primeira Republica ou Republica Velha (1889-1930). Eram
comuns temas como a busca por uma expressdo do perfil do carioca e do brasileiro, as
controvérsias nas politicas governamentais e 0 excesso de carga tributaria, o elogio ao
liberalismo social e politico, a desordem urbana, a falta de iluminacg&o elétrica, a desigualdade
entre 0s sexos e 0 surgimento do feminismo, a exaltagdo da mulata, o uso de drogas, as
criticas a auséncia do romantismo na vida social moderna, ao ritmo veloz com que se
processavam as mudancas de comportamento na sociedade, a inversdo dos papéis sociais
entre homens e mulheres, as novas tendéncias da moda no vestuario feminino e masculino e
nos trajes das banhistas nas praias, ao surgimento e difusdo do samba e do carnaval como
musica e festa de carater nacional entre outros assuntos considerados “modernos” para a
época.

Velloso em Modernismo no Rio de Janeiro (1996 apud REIS, 2003) afirma que,
naquela cidade, “o modernismo teve um carater fragmentario e ndo se configurou em um
movimento, como na capital paulista, mas também I& havia grupos de artistas e intelectuais
preocupados com os tragos definidores da identidade brasileira”.

O ano de 1922 é emblematico para a construcdo da identidade brasileira e para o
teatro, comemora-se o centenario da independéncia, com a visita da famosa companhia teatral
francesa Bataclan ao Rio de Janeiro, 0s grupos cariocas de teatro de revistas passaram a
incorporar em seus espetaculos (cenarios, coreografias, encenacao e figurinos) as formas e

expressdes consideradas “modernas” e capazes de tragarem uma identidade cultural para o
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Brasil. Esta incorporacdo deu-se por meio de textos polissémicos; dos ritmos nacionais e
estrangeiros, como as marchas carnavalescas, as modinhas, os sambas e canc¢Ges populares;
das dancas modernas, como a gafieira, o charleston®*, o maxixe® e o fox-trot entre outros; e
de personagens tipicos e populares que permeavam o0 imaginario social da época:
almofadinhas, melindrosas, mascates avidos por lucro, malandros inveterados, policiais
corruptos, copeiras reboladeiras, maes pretas apreendidas como “a representacdo sintética da
‘ama de leite’, cujos seios alimentaram os rebentos da elite patriarcal brasileira” (ROSSI,
2007), baianas quituteiras estilizadas, cozinheiros fanfarrdes, empregadas domésticas
perndsticas, amantes e conquistadores baratos, donas de casas infelizes, maridos infi€is,
cocotes ambiciosas, politicos corruptos e gananciosos, e imigrantes portugueses apaixonados
por mulatas trigueiras, este Ultimo um dos quadros mais corriqueiros do género revisteiro.

A partir das mudancgas ocorridas no teatro de revista, que passou a incorporar temas e
personagens populares em seus espetaculos, a presenca negra foi, pouco a pouco, se fazendo
sentir por meio da criacdo de personagens polissémicos que revelavam uma maneira diferente
de representar o negro e as praticas e tradi¢des culturais de origem negro-africanas — como o
batuque africano e as religibes afro-brasileiras — e da introducdo e divulgacdo de ritmos,
artistas e muasicos mesticos, mulatos e negros. Estes estavam atentos ao grau de distincdo e
penetracdo que as manifestacbes culturais negras vinham obtendo junto ao mundo artistico e
cultural do pais, e as encaravam enquanto possibilidade de ganhos materiais e simbdlicos e de
espaco onde os descendentes de escravos poderiam afirmar suas identidades culturais e

sociais. Parafraseando Rossi (2007, p. 432, grifo nosso), “a incorporacdo de simbolos negros

# Tipo de fox-trote (q. v.) muito animado, em compasso quaternario, surgido na década de 1920, e em que cada
dancarino executa movimentos agitados de bragos e pernas, e passos que aproximam e afastam os joelhos. Novo
Dicionario Eletronico Aurélio versao 5.11 ©2004 by Regis Ltda.

% Danca urbana, geralmente instrumental, de par unido, originaria da cidade do Rio de Janeiro, onde apareceu
entre 1870 e 1880, como resultado da fusdo da habanera e da polca com uma adaptagdo do ritmo sincopado
africano. Era em compasso binario simples, andamento rapido, e caracterizavam-na requebros de quadris, voltas,
quedas e movimentos de rosca (parafusos), acompanhados de passos convencionados ou improvisados pelos
dancarinos. Foi substituida pelo samba, na segunda década do século XX. Novo Dicionario Eletronico Aurélio
versdo 5.11 ©2004 by Regis Ltda.
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numa producéo teatral voltada a apresentar critica e alegre diversdao a um publico amplo das
diversas camadas sociais comegou a borrar a mascara branca — para inglés ver — do Brasil”.

O historiador e critico da musica popular brasileira, José Ramos Tinhordo (apud
REIS, 2003, p. 260), destaca a importancia do género revisteiro para a difusdo da musica e
mesmo de uma dramaturgia popular:

Essa estreita ligacdo com o gosto de camadas cada vez mais amplas da
populacdo [...] deu origem a duas importantes consequéncias: conferiu uma
caracteristica brasileira ao género, na base de aproveitamento de tipos
populares como o matuto, o coronel-fazendeiro, o portugués, a mulata, o
guarda, o capaddcio (depois chamado malandro), o funcionario publico, o
cameld etc., e fez essa pequena humanidade dancar e cantar durante meio
século ao som das maiores criagdes musicais e coreogréaficas do povo - o
lundu, 0 maxixe e o samba.

Nesse contexto, um exemplo vem de 1926, na capital carioca, quando estreou no
Teatro Rialto a Companhia Negra de Revistas, apontada pelos estudiosos como a primeira
experiéncia, no Brasil, de uma companhia teatral integrada apenas por atores e atrizes
negros®®. A companhia, fundada pelo cantor, compositor e revistégrafo baiano, Jodo Candido
Ferreira, 0 De Chocolat, e pelo cendgrafo portugués Jaime Silva, juntou atores, atrizes e
musicos de certo renome ja a época, como Bonfiglio de Oliveira, Alfredo da Rocha Vianna
Filho (o Pixinguinha), Guilherme Flores, Jandira Aimoré e Rosa Negra a outros até entdo
desconhecidos do publico, como Dalva Espindola, Mingote; Osvaldo Viana, Grande Otelo (na

época com apenas 11 anos e chamado de Pequeno Otelo) entre outros (LOPES, 2004, p.200).
O espetaculo de estréia da Companhia Negra foi a revista intitulada “Tudo preto”,
considerada pela historiografia teatral brasileira seu maior sucesso. A pec¢a é de autoria do

multiartista De Chocolat, com musicas do maestro Sebastido Cirino e Pixinguinha na regéncia

da orquestra, sob a dire¢do do proprio De Chocolat em parceira com Alexandre Montenegro.

% Indicamos para um estudo aprofundado sobre a trajetéria da Companhia Negra de Revistas as leituras de
BARROS, Orlando de. Coragdes de. Chocolat: a historia da Companhia. Negra de Revistas (1926-27). Rio de
Janeiro: Livre Expressdo, 2005, e GOMES, Tiago Melo. Um espelho no palco: identidades sociais e
massifica¢do da cultura no teatro de revista dos anos 1920. Campinas/SP: Editora da Unicamp, 2004 e “Negros
Contando (e Fazendo) sua Historia: Alguns Significados da Trajetdria da Companhia Negra de Revistas (1926)”.
Estudos afro-asiaticos. v.23 n.1 Rio de Janeiro jan./jun. 2001. p. 53-83.
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O texto levou aos palcos teatrais brasileiros assuntos latentes a construcdo da identidade
nacional naquele momento histérico, como “influéncias negro-africanas na cultura brasileira,
mesticagem, aspectos regionais diluidos em um caréter Gnico de brasilidade e a problematica
do racismo” (GOMES, 2004, p. 288).

A revista é apresentada em um ato composto de quinze quadros que misturam prosa,
poesia, musica, danca e, finalizando, uma apoteose. O enredo gira em torno de assuntos
atinentes a vida do negro no Brasil, suas vivéncias e a marginalizacdo sofrida por africanos e
seus descendentes na sociedade brasileira, e tem como pano de fundo esquetes envolvendo
brigas de casais, desencontros amorosos, flertes e outras “novidades” da vida moderna. Tudo
preto inspirava-se na realidade urbana carioca, compondo um painel com que estavam
familiarizadas as platéias do teatro de revista, promovendo, assim, a empatia com o publico.

O primeiro quadro chamado “Pra frente”, funciona como um prélogo em que se
fornecem os dados prévios elucidativos do enredo da pega, aparentemente ambientada na
“cidade maravilhosa”. A cena abre com “todos trajados com vestidos pretos, avental e
adornos brancos, representando servicais domésticos. Os homens vestidos como cozinheiros,
trazendo cada um nas maos utensilios de cozinha, panelas, frigideiras etc, e as mulheres,
espanadores etc, etc”. O conjunto desperta a admiracdo de dois outros personagens, Patricio e
Benedito, decididos a fundar uma companhia s6 com “gente da raca [negra]” para mostrar a
“nossa brasilidade”, j& que um empreendimento semelhante estava em curso em Paris
(Ibidem, p.303).

O coro de servigais

Deixamos as patroas
Acrtistas Boas
Vamos ser

Cheias de alacridade
E com vontade

De vencer

Seremos as estrelas
Chiques e belas

A dominar
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Mostrando que a raca
Possui a graca
De encantar.

Entram Patricio e Benedito, casacalmente vestidos, procurando apresentar-se
0 mais elegantemente possivel.

PATRICIO (olhando para o lado que saiu o coro) — L& véo elas, meu
amigo, la véao elas! Havemos de formar a nossa companhia de Revistas sO
com gente da raga... SO devemos aceitar elementos pretos!

BENEDITO (olhando por sua vez para o lado em que saiu 0 coro) —
Certissimo! L& vao elas e vdo contentissimas!

BENEDITO - Disso se eu. Os patrdes é que ndo estdo muito contentes...
BENEDITO - Estdo zangados e com razdo. Mas que tenham paciéncia...
Havemos de demonstrar a nossa habilidade. Em Paris, o Douglas ndo esta
com sua Companhia Negra de Revistas?

PATRICIO - Justamente ! E dizem que ndo tem um Unico elemento que
seja preto!

BENEDITO - Muito bem; é o que devemos fazer aqui — Tudo Preto! Deve
ficar interessantissimo!

PATRICIO — Teremos ento dentro do palco uma verdadeira constelagio...
preta! (GOMES, 2004, p. 303).

As personagens negras aqui caracterizadas como servicais exprimem seu desejo de
ascensdo social e clamam por um futuro promissor para a “raca negra”. Dois negros, elegantes
e vestidos com casacas, protagonizam a cena: Benedito, o baiano elogliente e vivaz, e
Patricio, tipo tonto, paulista influenciado pela “romanzas amacarronadas” dos imigrantes
italianos. No diéalogo, percebe-se a intencdo do autor em imprimir, de maneira comica e
satirica, uma associacao entre a criacdo de uma revista negra com um discurso de orgulho
racial e nacionalidade. Benedito recorre a exemplos estrangeiros para justificar a criacdo de
tal grupo em solo nacional e cita a Révue Négre, no Teatro dos Champs-Elysées, em Paris,
onde dancarinas negras trajadas com roupas sensuais, lideradas pela artista afro-americana
Josephine Baker?’, um dos maiores nomes do show business internacional, vestida apenas

com uma pequena saia de penas, dancava ritmos jazzisticos.

27 Josephine Baker (1906-1975). Nome artistico de Freda Josephine MacDonald, nascida em St. Louis, Missouri,
EUA e falecida em Paris. Com carreira iniciada aos 15 anos de idade, depois de algum sucesso em Nova York
transferiu-se para a Europa. A partir da Revue Negre, tornou-se um grande fenémeno mercadoldgico, pela
associagio de seu nome ou de sua antonomasia, “Vénus de Ebano”, a diversos produtos de beleza feminina; e em
1937, adquiriu cidadania francesa. Estrela de fulgurante carreira no cinema e no teatro, teve amigos influentes
como Ernest Hemingway e George Simenon. Durante a Segunda Guerra trabalhou pela resisténcia francesa
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De Chocolat construia em palcos brasileiros quadros teatrais e personagens ligados as
vanguardas artisticas e estéticas, dando uma roupagem moderna a expresses de comunicacao
tidas como atrasadas e barbaras (o charleston, o batuque, o catereté, o0 maxixe acompanhado
de performances corporais de belas coristas negras, melindrosas em trajes de banhista,
mulatas sensuais e luxuosas e negros almofadinhas). A historiadora Nepomuceno (2006, p.
99) chama a atenc¢éo para as personagens Patricio e Benedito por considerar ambos

(...) emblematicos do momento vivido, aquela altura, pelo pais, quando
estava em discussdao a constituicdo de uma identidade nacional. Cabe
ressaltar a escolha do personagem Patricio. Por que um paulista e ndo um
carioca, em cuja cidade, o Rio de Janeiro, a acdo da peca aparentemente se
desenrola? Deduz-se que Patricio ndo é imigrante, jA que integra a
companhia formada s6 por “gente da raca”, mas sendo de S&o Paulo é
alguém mais proximo e “contaminado” pelas influéncias amacarronadas. E é
essa influéncia que o baiano Benedito procura combater. Fica evidente que
0s negros tinham clareza de quem era o inimigo a confrontar, bem como do
debate que se travava em torno de uma identidade e culturas nacionais.

No desenrolar da peca surgem as demais personagens: a baiana de andar requebrado,
cantando a beleza e sensualidade da mulher negra brasileira, as maravilhas da Bahia e
reivindicando o estado como o local de nascimento de Jesus Cristo; a negra rezadeira, que por
meio de preces impede que os patrGes se separem; a modinha, personagem representando o
género de cantiga popular urbana de tematica amorosa-sentimental (com acompanhamento de
violdo, o ritmo se caracterizara no inicio do século XX como um tipo de composicao
genuinamente brasileira); o negro elegante, tipo almofadinha que se gaba por saber dancar os
ritmos modernos (como o charleston) e por estar sempre chique e na moda, o que lhe favorece
em suas conquistas amorosas; coristas negras exaltando seus encantos de mulher e vestidas

em trajes de banho, que facilitavam os movimentos exigidos pelos ritmos revisteiros; a preta

contra 0 nazismo, sendo laureada com a Medalha da Resisténcia e Legido da Honra. Em 1950, depois de viagem
pelo Brasil, onde atuou ao lado do ator Grande Otelo, no Cassino da Urca, comprou um castelo no sul da Franga,
nele abrigando 12 6rfaos de nacionalidades diferentes, adotados como filhos. Em 1952, depois de ter sido eleita a
“mulher do ano” pela NAACP (sigla da National Association Advancing of Colored People, - Associagdo
Nacional para o Progresso da Gente de Cor, entidade fundada nos Estados Unidos, em 1909) inaugurou, no Rio
de Janeiro, um ramo da Associacdo Mundial contra a Discriminacdo Racial e Religiosa, criada sob sua
inspiracdo (LOPES, 2004, p. 92).
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velha cantando um batuque; e a mulata, na pega descrita como um tipo afrancesada, que
aparece em cena ressaltando suas virtudes e dotes.

Segundo Nepomuceno (2006) Tudo preto foi sucesso de critica e publico,
permanecendo em cartaz durante varias semanas na Capital Federal e viajando para outras
cidades brasileiras. A Companhia Negra de Revistas durou cerca de um ano; e, além da
revista Tudo Preto, montou outros espetaculos com tematica negra como: Café torrado, Preto

e branco e Carvao nacional %

. Os estudiosos apontam que nessas pegas a personagem negra
ultrapassa a representacdo exotica e folclérica ganhando ares modernos em sua
ficcionalizacdo, colaborando, no final da década de 20, com o processo de configuracdo da
identidade cultural e social do povo brasileiro.

Prado (2003) relata-nos que o inicio da década de 1930 foi marcado por uma crise
econémica mundial gerada pela quebra da bolsa de valores de Nova York, em 1929, nos
Estados Unidos, e no Brasil, pela superproducéo e baixa do preco de café e das exportacoes, e
0 movimento politico-militar revolucionario que determinou o fim da Primeira Republica e a
ascensdo de Getulio Vargas na Presidéncia da Republica, entre outros fatores, influenciaram a
producdo dramatica nacional, que se voltou com insisténcia para os temas nacionais.*

O ciclo dramaturgico entre as décadas de 1930 e 40 respondeu aos anseios dos temas

nacionais e refletiu o quadro social de mudangas por que passava a sociedade brasileira. O

%8 para uma melhor anélise das pecas e personagens levadas & cena pela Companhia Negra de Revistas ver, em
especial, NEPOMUCENO, 2006.

 No Brasil, o sistema oligarquico foi a base politica da Primeira Repblica (1889-1930). O poder era controlado
por uma alianga entre as oligarquias paulista e mineira, que se expressava no revezamento de representantes
desses dois estados na Presidéncia da Republica. Na década de 1920, essa longa hegemonia comegou a ser
contestada com maior vigor por outros grupos oligarquicos, que dominavam estados como Rio de Janeiro, Rio
Grande do Sul e Bahia e estavam descontentes com seu afastamento das principais decisdes politicas do governo.
Nas elei¢cBes presidencias de 1922, esses grupos lancaram o nome de Nilo Pegcanha contra o candidato
situacionista Artur Bernardes. A derrota da oposi¢do abriu caminho para uma crise militar que deu origem ao
movimento tenentista. As vésperas das eleices presidenciais de 1930, uma nova frente de estados oposicionistas
se formou, agora com apoio da oligarquia mineira, e langou a candidatura de Getdlio Vargas. A derrota do
candidato da oposicdo para o paulista Julio Prestes, e a alianca dos derrotados com os "tenentes" acabaram
conduzindo & Revolugdo de 1930. REVISTA FUNDAGAO GETULIO VARGAS - Centro de Pesquisa e
Documentacdo em Histdria Contemporanea do Brasil. Disponivel em: <http: //www.cpdoc.fgv.br>. Consulta em:
21/10/08.
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teatro brasileiro, até entdo dominado por pecas do género ligeiro e comédia de costumes, se
renovou:

Devido a crise financeira, & Era Vargas e aos acontecimentos da politica
externa, o teatro ligeiro atravessou uma baixa de novas produgdes,
sustentando-se, de maneira recorrente, por remontagens, reprises de sucessos
anteriores. Diante de tal fato, muitas companhias optaram por montagens
ndo tdo luxuosas, sem que prezassem por grandes competéncias e, no
mercado, instaurou-se uma pluralidade de oferta ao publico, fato que
refletiria nas futuras décadas de existéncia da Revista. Apds esse periodo de
crise, o género voltaria a produzir em grandiosidade estrutural pelas maos de
Jardel Jércolis, e também, no decorrer da década de 30, com a Companhia de
Grandes Espetaculos Modernos e, posteriormente, com a Companhia Jardel
Jércolis. Suas produgdes tornaram-se sucessos de temporada, afirmando
modelos e impulsionando a producdo de outras companhias, como a de
Margarida Max e a da Companhia do Teatro Recreio. AplOs essa
reformulacdo, a platéia voltou a acompanhar os espetaculos da Revista com
maior frequéncia, eliminando resquicios de crise. Aliado a isso, a Era do
Radio se aproximava e alguns cantores e compositores de sucesso estariam
presentes na Revista, distribuindo ainda mais prestigio ao género
(MANTUANO, sd).

Desta feita, surgiram textos voltados para novas formas dramaticas e que abarcaram
0s temas emergentes na sociedade da época, como os problemas surgidos com a urbanizagéao e
a industrializacdo do pais: a miséria rural, o desemprego nas cidades e o conseqiiente
acirramento da luta de classes, os conflitos morais, ideoldgicos e politicos; a separacdo entre
Igreja e Estado, a ndo distingdo entre o publico e o privado na esfera politica, o ateismo, o
comunismo e o capitalismo, a critica ao elitismo intelectual, a decadéncia da moral burguesa,
a malandragem versus o trabalhismo, o marxismo, o feminismo e o racismo.

Dentro desse quadro da vida brasileira, no dizer de Rabassa (1965 apud BEIDER,
1966), “superado o escravismo como problema humano de interesse literario, manter-se-a o
negro em configuracdo resultante de novos padrdes sociais. O negro sera apreendido dentro
da renovagdo brasileira”. Mas a questdo era: como representar 0 negro nos palcos da
sociedade nacional mestica?

O Estado Novo, em 1937, implantou um regime ditatorial que garantiu a

continuidade de Getulio Vargas a frente da nacéo até 1945, e com a ascensao do nazifascismo
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e a deflagragéo da Segunda Guerra (1939-1945) na Europa, a cena nacional foi afetada. Em
meio a censura imposta pela ditadura varguista, a dramaturgia brasileira, ndo podendo referir-
se aos nossos problemas sociais e a determinados temas internacionais de forma mais
explicita, passou a apresentar em pecgas de maior sucesso 0s temas histéricos. Essa mudanca
foi captada por Prado (2003, pp.33-34):

Com relacdo ao teatro, a perspectiva também mudara. A pequena abertura
ensaiada logo apds 1930 desaparecera. Caira sobre o nosso palco, tdo
acostumado a censura em seu penoso calvario histérico, um dos mais
pesados regimes censdrios que ele ja conheceu. Durante alguns
interminaveis anos, tudo seria proibido, até referéncia a guerra de que o
Brasil ja participava. Talvez por isso, talvez nesse morno ambiente moral e
intelectual imperante, de conformismo em face do inevitavel conflito
internacional, inclinava-se a dramaturgia brasileira para os outros géneros,
menos comprometidos e menos comprometedores. Os grandes éxitos nesse
desaponte final da década serdo todos de pecas historicas.

Nesse cenario, 0 negro aparece no final da década de 1930 na comédia em quatro
atos la-1&4 Boneca, do poeta e dramaturgo Ernani Fornari, um filho de imigrantes italianos. A
peca foi encenada pela primeira vez no Teatro Ginastico do Rio de Janeiro, em novembro de
1938, pela Companhia Brasileira de Comédia, sob a direcdo de Oduvaldo Vianna. A historia
se passa na casa-grande de uma fazenda de cana-de-agUcar nos arredores da Corte em 1840,
durante o periodo regencial e a campanha pela maioridade de Dom Pedro Il. Narra as
peripécias de sinha Boneca, a cacula de uma familia patriarcal que deseja arranjar marido para
si e paraairmé.

Na fazenda do engenho convivem o patriarca, Conselheiro da Corte; suas duas netas,
as irmds Alina e Boneca; a prima solteirona Dedé; Arnaldo, primo pobre e secretario do
Conselheiro e que gosta de Alina; o jovem medico Valdemar, afilhado do Conselheiro;
Vadico, amigo do Conselheiro e pai de Valdemar; o vigario e os criados: o moleque Cristino,
a baba Merenciana e o pai Jodo. No passado, Alina, a irmd mais velha, namorara Valdemar,

mas o0s dois acabaram um dia rompendo. O jovem parte para Portugal para estudar medicina e

Alina, triste, esconde-se em cima de uma arvore. Boneca, querendo que os dois fizessem as
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pazes, involuntariamente empurra a irma que cai e fica aleijada. Anos depois, Valdemar volta
e 0 Conselheiro deseja que ele e Alina se casem, mas seus planos se frustram. O rapaz logo se
apaixona por Boneca e é correspondido. Esta Ihe pede para que cure sua irma para que
possam, assim, tornar publico seus sentimentos de ambos.

As personagens negras surgem na forma de trés estere6tipos: o negrinho indolente e
endiabrado Cristino; a pajem de sinhd Boneca e criada da familia, a escrava gorda e
resmungona Ba Merenciana; e o pai Jodo, o escravo do engenho, submisso e conformado com
sua condi¢do. Como analisa Prado (2003, p.35), 0 enredo e as personagens de la-1a4 Boneca:

aproveitavam a aura romantica do periodo regencial para nos contar duas
historias de amor, entrelagando com certa habilidade drama e comédia, nao
nos fazendo sofrer no segundo ato para que pudéssemos sorrir com mais
gosto no terceiro. A parte politica (a maioridade de D. Pedro II, a
Revolugdo Farroupilha) servia de pano de fundo patridtico para esses
verdadeiros romances de mocinha, simpaticos, tdo sentimentais, quanto seus
nomes indicam, contemporaneos pelo espirito da Moreninha de Macedo,
nos quais a escravaria, elemento indispensavel da cor local, fazia as vezes
de um benélovo coro doméstico, proporcionando ao mesmo tempo a nota
humoristica (pela ingenuidade infantil) e pela nota patética (pela afeigéo
aos patroes)®.

O destino das personagens negras estd a mercé das aclGes das outras personagens.
Valdemar encomenda um aparelho ortopédico para que Alina volte a andar e ele possa revelar
seu amor por Boneca. Mas Cristino quebra o aparelho com receio de que Alina, curada,
cumpra os desejos do Conselheiro casando-se com o amado de sua Sinha Boneca. Cristino,
temendo que seu ato seja descoberto, foge da fazenda, mas € capturado por um feitor a mando
do Conselheiro, revelando entdo, para todos, a verdade sobre 0 amor de Boneca e Valdemar:

CONSELHEIRO - Por que fizeste isso?!

CRISTINO - Eu... eu queria me desgraca, sinhd.

CONSELHEIRO - Nao; a quem tu querias desgracar, miseravel, era a
sinha Alina! E por qué? Né&o te tratamos sempre bem?

CRISTINO (voltando-se para ALINA, dolorosamente) — Perdoa neguinho,
sinha. Neguinho sé queria se desgraca.

CONSELHEIRO (olhando-o firme) — Mas por que querias tu te desgracar?
Fala!l

% Grifo nosso.
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CRISTINO - Pru que sinhd queria desgraga minha iaia! (ARNALDO E
VALDEMAR, VIGARIO E VADICO olham-se significativamente) (...)

CONSELHEIRO - Mas ¢ de estarrecer! Eu querer desgracar minha neta!
(BONECA abraga-se ao avd) — e € um negro da minha senzala quem me diz
isso! Grande canalha.

CRISTINO - Sinhd e sinhd Dedé queria que o dot6 curasse sinhd Alina pra
ele casa com ela. (TODOS se olham compreensivamente).
CONSELHEIRO - Ah! E tu ndo querias que eles se casassem?

VIGARIO - Sr. Conselheiro, eu posso explicar tudo...

CONSELHEIRO (interrompendo-0) Um momento! (A Cristino) -
Responde!

CRISTINO - N&o, sinhd.

CONSELHEIRO - E por que?

CRISTINO (depois de olhar para BONECA E VALDEMAR) - Pruqué...
pruqué de quem iaid gosta é do doto... (Situacdo) — Eu ouvi ela dizé que
amava ele sem sabé, dés di pequeninha... Eu vi ela chora pru causa dele!
CONSELHEIRO (olhando para VALDEMAR, que baixa a cabeca) —
Valdemar?!... Mas isso é verdade. Boneca? (BONECA baixa a cabega). (Ato
IV). (FORNARI, 1938, p.227).

Boneca e Valdemar confirmam a histéria do moleque e declaram seu amor.
Valdemar consegue outro aparelho ortopédico para Alina que se recupera, volta a andar e
também revela sua afei¢do, sé que por Arnaldo. Assim, tudo se resolve com um final feliz
para 0s casais.

De acordo com Mendes (1993, p. 39), o tratamento dado ao moleque Cristino, a sua
mde Merenciana e as demais personagens negras ndo difere do que era dispensado por um
autor liberal no periodo anterior a abolicao:

A boa babd e o “neguinho fiel” foram criados dentro dos padrdes
costumeiros e como tal agem no decorrer da pega. Merenciana, depois da
fuga do filho, ndo demonstra receio ou amargura pelo seu destino, caso seja
capturado, muito mais preocupada em cumprir suas obrigagdes de escrava
de dentro da casa. E Cristino, embora tenha um papel mais acentuado
(porque é um dos suportes da comicidade da peca, 0 outro sendo Vadico, 0
compadre do Conselheiro e pai de Valdemar), nem por isso se pode dizer
que, com sua fuga mal explicada, conduz a acdo dramética para este ou
aquele desfecho. Fugindo ou ndo. Alina se curaria (logo foi feito outro
aparelho) e confessaria seu amor por Arnaldo, pois era essa a sua intengéo; e
a promessa de Valdemar a Boneca, de s6 tornar publico o amor dos dois,
para 0 conseqiiente pedido de casamento, quando Alina estivesse curada
também ndo dependia do comportamento do moleque. Que provavelmente
s6 foi engendrado pelo autor para conferir & comédia um toque de
sentimentalismo e comiseracdo por aqueles pobres negros que, num passado
bem recente, tinham sido escravos e serviam ainda, na atualidade, para
conferir verossimilhanca a uma reconstituicdo da sociedade escravista
brasileira.
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Como vimos a peca serve como documento da nossa historia politica, o fim do
periodo regencial no Brasil, a campanha publica pela antecipacdo da maioridade de Dom
Pedro Il, a fim de proclaméa-lo imperador aos 14 anos de idade. Desse modo, 0 negro escravo
é figura comum em textos da época. E personagens como o0 negrinho Cristino e a baba
Merenciana nao poderiam ser representados de outra maneira.

A partir do final dos anos 1930 e inicio dos 40, influenciado pelo contexto
internacional, surge no teatro brasileiro um novo modo de organizagdo teatral com a criacdo
de grupos amadores, experimentais e a montagem de textos de uma nova geracdo de

dramaturgos preocupados em renovar a cena nacional e com ela o retrato do negro.

1.3 Um negro complexado no paraiso racial

No fluxo renovador do teatro brasileiro, a representacdo do negro ganharia outras
expressdes e formas, 58 anos apds o fim do cativeiro, com Anjo negro, de Nelson Rodrigues,
escrito em 1946. A peca foi interditada pela censura federal em janeiro de 1948, mas
encenada no Teatro Fénix do Rio de Janeiro poucos meses depois, a 2 de abril. O espetaculo
contou com a participacdo da veterana atriz Italia Fausta, teve a direcdo do polonés Zbigniew
Ziembinski e producédo da Cia Maria Della Costa e Sandro Polloni .

Anjo negro é um texto emblematico da obra do dramaturgo, marcado pelas
caracterizacBes humanas, insistindo em ndo representar 0 negro como um personagem
folclérico e decorativo. Evitou os estere6tipos e o sentimento paternalista tratando a “raga”
negra como outra qualquer. Sua peca é sobre o preconceito, mas seus personagens possuem
dramas universais, presentes em todas as “racas”. O adultério, o ciime patoldgico, o combate

entre mée e a filha, o incesto, a rejeicdo materna e as relagdes de dependéncia entre casais sdo
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apenas alguns dos dramas humanos que Nelson Rodrigues representou na vida do casal, o
negro Ismael e a branca Virginia®..

No livro O anjo pornografico — A vida de Nelson Rodrigues, o jornalista Ruy Castro
diz: “Ismael, era um preto como Abdias do Nascimento, para quem foi escrita a peca: doutor
de anel no dedo e orgulhoso de sua raga, mas com todos os defeitos do ser humano, branco,
amarelo ou furta-cor” (CASTRO, 1992, p. 203). Em abril de 1947, quando ainda se pretendia
que a peca fosse encenada no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, o teatr6logo escreveu na
revista O Cruzeiro:

O negro Ismael — o herdi — € belo, forte, sensivel e inteligente. Esse desfile
de qualidades néo é tudo, porém. Se ele fosse perfeito, cairiamos no exagero
inverso e fariamos um negro tdo falso quanto o outro. Ismael é capaz
também de maldades, de sombrias paixdes, de violéncias, de 6dios. Mas, no
ato de amor ou de crueldade, ele é, sera sempre um homem, com dignidade
dramética, ndo um moleque gaiato. (Idem)

Anjo negro fez temporada de um més e meio no Rio de Janeiro e, em seguida, viajou
para Sdo Paulo, sendo um sucesso em sua época. Mas, apesar do esforco do dramaturgo em
notabilizar a presenga do negro no teatro brasileiro, o protagonista da peca nao foi
interpretado por um ator negro, como queria Nelson, mas pelo branco Orlando Guy com rosto
brochado de preto. N&o se tratava de fazer um “teatro de tese”, classificacdo que “provocava
urticarias” no dramaturgo, mas Nelson “se queixou de que o ator pintado, por melhor que
fosse, ndo tinha a ‘autenticidade racial e cénica’ de um negro de verdade”. E a historia, que
teria mais impacto em, digamos, preto-e-branco®, ficou na sombra dos efeitos plasticos da
producdo: o glorioso ‘technicolor’ dos cenarios de Sandro Polloni e da direcdo de

Ziembinski®,

Vejamos o registro de Castro (1992, p. 204):

*Disponivel em  http://www.jornalismo.ufsc.br/nelson_rodrigues/anjo_negro_estrutura.htm. Consulta em:
20/10/08.

%2 Grifo nosso.

¥ CASTRO, R. Op. cit., p.204.
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Escrever uma peca sobre negros era uma antiga idéia sua [dele, Nélson],
diria Nelson depois, mas apelos mais urgentes o tinham feito adia-la. O que
finalmente o motivara a sentar-se e escrever fora o seu convivio com Abdias
do Nascimento, o jovem ator com quem ele se encontrava diariamente no
“Vermelhinho”, o café dos escritores e jornalistas na Cinelandia, em frente a
ABI (Associacdo Brasileira de Imprensa). Mexendo o cafezinho para que ele
esfriasse, Nelson dizia a Abdias: “Nos Estados Unidos, o negro é cacado a
pauladas e incendiado com gasolina. Mas no Brasil ¢ pior: ele é humilhado
até as Ultimas conseqliéncias™.

A uma tragédia em trés atos conta os conflitos de Ismael e de sua esposa, Virginia.
Ele é um médico, negro e muito competente, mas portador de um grande complexo: desde
menino tem &dio da propria cor; ela é alta, branca, bonita e bem tratada, que mata os filhos
negros gerados no casamento. Ismael, quando crianca, viveu com a mae, o padrasto italiano e
Elias, o irm&o de criacdo, a quem Ismael cega por inveja de ser ele branco e bonito. Nada se
sabe sobre o pai biologico de Ismael. Na juventude, ele “ndo bebia cachaca porque achava
pinga bebida de negro”; nunca se permitia atrair por mulheres negras e tinha o desejo de
possuir uma branca. Estudou muito para ser mais que o “branco”, formou-se em medicing;
tirou da parede da casa um quadro de S0 Jorge jogando-o pela janela “por que achava que
era santo de preto”. Um dia, Ismael desapareceu de casa depois de acusar a mae pelo fato de
ter nascido negro®. Dessa realidade decorre a seqiiéncia de fatos que compdem a narrativa.

O negro tornou-se um doutor renomado e casou-se com Virginia, 6rfa que morava
com a tia vilva, “fria e ma”, e as cinco primas solteironas, com exce¢do da cacula, de
casamento marcado com um belo rapaz. Virginia amava o noivo da prima. Uma noite em que
ela estava sozinha e 0 noivo chegou mais cedo do que de costume, os dois deram vazdo ao
desejo matuo. Tia e prima flagram a cena desse beijo, o noivo foge, para sempre, Virginia é
presa no quarto pela tia e a prima enforca-se no banheiro.

O negro Ismael, clinico da familia e que ha muito tempo desejava sexualmente

Virginia, chega a casa. De madrugada, a vilva, nutrida do sentimento de vinganca pelo

* A “composicdo” do retrato de Ismael e Virginia foi feita com base em excertos de MAGALDI, Sabato. (org.)
Nelson Rodrigues: teatro completo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1981. p. 24.
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suicidio da filha, ordena a Ismael que possua a sobrinha. Depois disso, ele compra a

residéncia e expulsa tia e primas. O estupro é narrado no ATO Il (RODRIGUES, 1981,

p.144).

VIRGINIA - E eu ali. De noite, Ismael veio fazer quarto. Era o Gnico de
fora, ninguém mais tinha sido avisado. De madrugada, senti passos. Abriram
a porta — era ele mandado pela minha tia. Eu gritei, ele quis tapar minha
boca — Gritei como uma mulher nas dores do parto... (muda de tom) Se
pudesse ver, eu te mostraria.

Passados oito anos, marido e mulher vivem isolados, mantém uma relacdo ambigua e

tortuosa que combina afeicdo e oOdio, aversdo e desejo, cinismo e cumplicidade. Ismael

submete Virginia a um cércere privado prolongado, horrorizado com a possibilidade de ela

relacionar-se com outro homem, ainda mais se branco. Constroi um alto muro em torno da

casa e deixa de clinicar para ter mais tempo de vigiar a mulher. Virginia, encarcerada em sua

prépria casa, nutre pelo esposo um misto de atracdo e repulsa e cria nojo a cor negra. Ndo

aceita a prole mestica e, para vingar-se do marido, mata os filhos negros dessa unido

conflituosa. Vejamos (lbidem, p. 144):

ISMAEL - Um por um. Este dltimo, o de hoje, tu mesma o levaste, pela
médo. Nao lhe disseste uma palavra dura, ndo o assustaste; nunca foste tdo
doce. Junto do tanque, ainda o beijaste; depois, olhaste em torno. Ndo me
viste, 1 em cima, te espiando... entdo, rapida e pratica — j& tinha matado dois
— tapaste a boca do meu filho, para que ele ndo gritasse... SO fugiste quando
ele ndo se mexia mais no fundo do tanque.

VIRGINIA (feroz, acusadora) — Ento, por que ndo gritou? Por que n&o
impediu?

ISMAEL (cortante)— Mas é verdade?

VIRGINIA (espantada) — E.

ISMAEL - Aos outros dois vocé deu veneno...

VIRGINIA (hirta) — Sim.

ISMAEL - Porque eram pretos.

VIRGINIA (abandonando-se) — Porque eram pretos. (com sUbita
veeméncia) Mas se sabias, por que ndo impediste?

Ismael, testemunha desses crimes da mulher, confessa ndo té-la impedido porque isso

0S unia ainda mais, e porque seu desejo aumentara ao sabé-la assassina. No intréito da peca

percebe-se a questdo central do enredo: o autor apresenta a casa de Ismael, onde ocorre o

veldrio de um menino negro. “A casa ndo tem teto, para que a noite possa entrar € possuir 0s
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moradores. Ao fundo, grandes muros que crescem a medida que aumenta a soliddo do negro”
(RODRIGUES, 1981, p.125). De pé, estdo: Ismael, rigido, velando o caixdo de anjo — o
grande negro, durante toda a representacdo, usara um terno branco, de panama,
engomadissimo, sapatos de verniz—; Virginia veste luto fechado; dez senhoras negras também
velam a crianca e exercem um papel profético, comentam sobre o menino morto e o casal:

SENHORA (doce) — Um menino tao forte e tdo lindo!

SENHORA (patética) — De repente morreu!

SENHORA (doce) — Moreninho, moreninho!

SENHORA - Moreno, ndo. N&o era moreno!

SENHORA - Mulatinho disfarcado!

SENHORA (polémica) — Preto!

SENHORA (polémica) — Moreno!

SENHORA (polémica) — Mulato!

SENHORA (em pénico) — Meu Deus do Céu, tenho medo de preto! Tenho
medo, tenho medo!

SENHORA (enamorada) — Menino tdo meigo, educado, triste!

SENHORA (encantada) _Sabia que ia morrer, chamou a morte!
SENHORA (na sua dor) — E o terceiro que morre. Aqui nenhum se crial
SENHORA (num lamento) — Nenhum menino se cria!

SENHORA - Trés ja morreram. Com a mesma idade. M4 vontade de Deus!
SENHORA - Dos anjos, ma vontade dos anjos!

SENHORA - Ou ¢ o ventre da mae que ndo presta!

SENHORA (acusadora) — Mulher branca, de utero negro!

SENHORA (num lamento) — Deus gosta das criancas. Mata as criancinhas!
Morrem tantos meninos!

TODAS - Ave-maria, cheia de graca... (perde-se a oracdo num murmdrio
ininteligivel) Padre-nosso que estais no céu... (perde-se o resto num
murmdrio ininteligivel).

SENHORA (assustada) — E se afogou num tanque téo raso!

SENHORA - Ninguém viu!

SENHORA - Ou quem sabe se foi suicidio?

SENHORA (doce) — Mas seria tdo bonito que um menino se matasse!
SENHORA - O preto desejou a branca!

SENHORA (gritando) — Oh! Deus mata todos os desejos!

TODAS - Maldita seja a vida, maldito seja o amor!

(Cessam todas as vozes. Ismael vem olhar o rosto do filho. Em cima, no
quarto, Virginia se ajoelha. Na parte de fora aparece um jovem vagabundo;
caminha, indeciso, com um borddo. Logo se percebe que é um cego, cabelos
claros e anelados; seu rosto exprime uma dogura quase feminina. Surgem,
em seguida, quatro negros, que se espantam com a presenca do cego. Negros
seminus, chapéu de palha, fumando charuto.) (p. 125-126).

O homem branco e cego que chega a residéncia para o enterro é Elias, o irméo

postico de Ismael. Certa vez, Elias, o cagula, estava doente dos olhos e Ismael é quem o
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tratava. Por inveja, Ismael trocou os medicamentos, causando em Elias uma cegueira
irreversivel. O mogo acredita ter sido um acidente, por isso volta a procurar o irmdo para
transmitir-lhe mensagem da mae moribunda. “Ismael, tua mée manda sua maldi¢&do” (Ibidem,
p.130): Ismael pede que o irmao va embora, mas o cego solicita abrigo alegando néo ter para
onde ir. O negro, comovido com a morte do filho, acaba cedendo, mas impGe condicdes: que
Elias fique apenas um dia e ndo entre na casa, devendo acomodar-se no quarto dos fundos e
de 14 ndo sair em nenhuma hipétese para que Virginia ndo saiba de sua presenca.

De nada adiantam as adverténcias. No tempo entre o0 enterro e a hora em que Ismael
chega em casa, Virginia toma conhecimento da presenca de Elias, suborna a empregada negra
e atrai 0 cunhado para seu quarto. Virginia deseja ter um filho branco, que ndo seja fruto de
uma relacdo violenta; para isso seduz e usa o rapaz, que se apaixona por ela de maneira
arrebatadora. Os dois se beijam, copulam e Virginia engravida; na sequéncia, ela pede para
que Elias desapareca e justifica que, se 0 marido souber o que aconteceu, ird matar os dois.

As tias e as primas chegam atrasadas para o velorio e o enterro, mas em tempo de
presenciar o cego saindo do quarto de Virginia. A tia ameagca:

TIA — Ismael, sim. Vai saber que tens um amante...

VIRGINIA (num lamento) — N&o é amante!

TIA — Um amante que nédo te conhecia e que tu ndo conhecias. Um amante
gue mandaste chamar, que seduziste, que trouxeste pela méo até teu quarto.
Direi a ele, a teu marido! (p.145).

Ismael volta para casa; Virginia diz que esta esperando um filho dele, promete que
esse Ndo morrerd como 0s outros; pede ao marido que ndo dé ouvidos as intrigas e calUnias da
tia e a expulse da casa. A vilva, antes de ser escorracada pelo negro, denuncia que Virginia
teve relacBGes sexuais com Elias e o filho que a adultera espera €, na verdade, do cunhado.
Ismael enfurece-se e diz que vai matar o irmdo, mas ao saber que Elias fugiu, promete
assassinar o filho da trai¢do, caso nascesse um menino, pois assim o0 negro poderia vingar-se

da morte dos filhos assassinados por Virginia. Ela desespera-se com as ameacas do marido,
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revela seu verdadeiro desejo pela maternidade, diz ser apenas vitima da violéncia masculina e

num ato de loucura entrega 0 amante para morte. O negro recalcado vai se tornar um

assassino:

ISMAEL (como se quisesse convencé-la) — J& que este homem fugiu —
pagara o teu filho, o filho dele.

(Virginia perde a cabega; sua incoeréncia é absoluta)

VIRGINIA - Meu filho, ndo. Meu filho ndo é culpado de nada, Ismael. Eu
ndo amo este homem. Se eu o chamei, foi por causa do filho, para ter o
filho... Teu irmdo ndo me importa. E ndo é puro, ndo é inocente... Se disse
isso, foi para te enganar, pensando que assim sentirias menos. Mas ele sO
sabe amar como vocé, como qualquer outro — Fazendo da mulher uma
prostituta... (num esforgo supremo para convencer o marido) Pois se até eu
fiquei com 6dio dele, e de mim (histérica) com ddio da cama, da fronha, do
lencol, de tudo!

(Mergulha o rosto nas maos, numa crise de lagrimas.)

ISMAEL - Acredito.

VIRGINIA (erguendo o rosto) — Entdo, perdoas meu filho?

ISMAEL - Néo.

VIRGINIA - E se eu te desse uma prova? Se provasse que este homem nio
¢ nada para mim? (muda de tom, lenta) Eu menti quando disse que ele
fugira. Estéa 14 embaixo, no quarto, a minha espera... Pertinho daqui...
ISMAEL (numa alegria selvagem) — L& embaixo, ainda esté ai? Nao fugiu?

(Ré&pido, apanha um revdlver. Virginia acompanha fascinada todos os seus
movimentos.)

VIRGINIA (indo ao seu encontro) — Ele é quem deve pagar, e ndo meu
filho. Ele, sim, que me possuiu...

ISMAEL - Nao sofreras, se ele morrer?

VIRGINIA - Eu, no! Pois até quero, se fui eu que disse que ele ainda
estava ail...(p. 164-165)

No final do segundo ato, Ismael manda Virginia chamar Elias, que ainda encontrava-

se escondido na casa. O marido aponta o revllver contra 0 cego. Elias, que ndo sabe da

presenca de Ismael, declara-se apaixonado por Virginia, mas antes de ser correspondido €

morto com um tiro a queima-roupa na altura do rosto.

No primeiro quadro do ultimo ato, a narrativa da um pulo temporal. Informa o autor:

“Passaram-se dezesseis anos e nunca mais fez sol” (Ibidem, p.169). Da relacdo entre Virginia

e Elias, em vez de um homem, nascera uma filha: a branca e linda Ana Maria. Ismael, quando
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soube que era uma menina que havia nascido, resolveu pingar acidos nos olhos dela, para
assim cega-la (como fizera com Elias), mas para que a enteada o tivesse na memaoria como “o
anico homem branco do mundo” (Ibidem, p.175). O padrasto nunca deixou que Virginia se
aproximasse de Ana Maria, criou para a menina uma imagem de homem “belo, forte, sensivel
e inteligente”, levando-a acreditar que os outros homens eram todos negros e ndo prestavam,
como se a adolescente cega pudesse ter nogdo de cores.

No epilogo da tragédia, as mesmas senhoras negras, presentes no primeiro quadro do
primeiro ato, durante o veldrio do terceiro filho de Ismael e Virginia, reaparecem e vaticinam:

SENHORA - Gragas a Deus, todo-poderoso...

SENHORA - Ha quinze anos nasceu uma filha.

SENHORA - E branca.

SENHORA — N&o um menino, mas uma menina.

SENHORA - De peito claro.

SENHORA — Nasceu nua, e por isso o pai disse logo: “E menina.”
SENHORA - Porque nasceu nua.

SENHORA (em conjunto) — Virgem Maria... Maria Santissima...
SENHORA - Ha 16 anos que nao faz sol nesta casa. Ha 16 anos que é
noite.

SENHORA - E as estrelas fugiram.

SENHORA - A menina viveu, hoje é mulher.

SENHORA (num lamento) — Hoje é mulher.

SENHORA - Oh, Deus! Poupai Ana Maria do desejo dos homens
solitarios que, por isso, desejam mais!...

SENHORA - E no saiu mais enterro.

SENHORA - Sem flor.

SENHORA - Daqui ndo saiu... (p. 170)

Na continuacdo, Ismael e Virginia discutem sobre o estupro de uma mocga por um
homem negro de seis dedos que aconteceu nas vizinhancas. Ismael diz a Virginia que, se fosse
ela no lugar da violentada, ele nada faria e ficaria ao lado da filha olhando ela ser estuprada,
pois ele s6 ama uma mulher no mundo: Ana Maria. Virginia confessa ter cilimes da garota e
ameagca contar para a filha que Ismael ndo é branco e nem € seu pai; que ele matou seu pai
bioldgico e a cegou quando bebé. Por um momento, Ismael ameaca expulsar a esposa de casa,
mas depois de ouvir seus argumentos, volta atrds, autorizando Virginia a contar toda a

verdade para Ana Maria.
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Durante trés dias, Virginia tenta, em véo, convencer a filha sobre as mentiras de
Ismael e a convida a fugir com ela para um lugar onde s6 houvesse homens sensiveis, que
soubessem como tratar bem uma mulher. Ana Maria diz que ndo acredita numa Unica palavra
da mée; e que ndo se importaria mesmo que tudo fosse verdade; confessa-se mulher, que
perdeu a virgindade com Ismael e que 0 ama.

Enquanto isso, Ismael construiu um mausoléu de vidro para ele e Ana Maria se
isolarem do mundo e do desejo dos outros homens; ele diz amar Ana Maria como mulher e
acusa a esposa de odiar os homens negros. Virginia declara a Ismael: “Tive 6dio e loucura por
ti” (Ibidem, p.188), que durante o tempo em que ela passou com Ana Maria, descobriu que ja
amava negros desde crianga, quando viu quatro negros carregando piano na rua da sua casa,
no norte, e considera que a filha s6 amava Ismael por ndo saber que ele era um “negro
hediondo”. Discute o casal no ultimo quadro:

VIRGINIA (escarnecendo) — E pensa que vocé é branco, louro! (triunfante)
Se ela soubesse que és preto!... (muda de tom) Ela te ama porque acha que é
o0 Unico branco... Ama um homem que ndo é vocé, que nunca existiu... Se ela
visse VOCé como eu vejo — se soubesse que o preto é vocé (ri ferozmente) e
0s outros ndo; se visse teus beicos, assim como sdo, ela te trocaria, até, por
esse homem de seis dedos...

(Agarra-se mais ao marido, envolve-0.)

VIRGINIA — Agora, eu ndo!... Eu te quero preto, e se soubesses como te
acho belo, assim como os carregadores de piano!... De pés descalcos,
cantando!

ISMAEL — Es meiga como uma prostituta!

VIRGINIA - Sou, ndo sou?

ISMAEL (apaixonado) — E ela, ndo! (com rancor) Ela se da como o pai
possuia — com tanta pureza!... (exalta-se) N&o seria como tu... Nao teria o
medo que sempre tiveste... N&o gritaria... Ama sem sofrimento e sem
pavor... E ndo sabe que eu sou preto, (tem um riso solugante) ndo sabe que
sou um “negro hediondo”, como uma vez me chamaram... S6 me ama
porque eu menti — tudo o que eu disse a ela é mentira, tudo, na verdade!
(possesso) Ndo é a mim que ela ama, mas a um branco maldito que nunca
existiu!

VIRGINIA - Vem comigo, vem!

ISMAEL (espantado) — Mas e ela? Vocé ndo compreende que ela ndo
deixa? Que sempre estara entre nés?

VIRGINIA - Eu sei como fazer — para que ela fique tranquila... (resoluta)
Vai chamar minha filha. Traz a minha filha. Diz que é um passeio. E quando
chegar aqui, eu quero que tu a beijes como teu filho que morreu, no
tanque...? %,
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No ultimo quadro, Ismael vai buscar Ana Maria. A garota conta sobre 0 que a mae
disse a seu respeito; Ana Maria pressente 0 que estd por acontecer e pede a Ismael que a
proteja das maldades da mae e declara: “Es o Gnico homem que existe” (Ibidem, p.191).
Virginia aparece e abre a porta da sepultura para que Ismael conduza a menina. Os dois
encerram a jovem cega no tumulo de vidro e depois vao para a cama copular e gerar um novo
filho. As senhoras negras se postam em semicirculo em torno da cama de solteira de Virginia
e da cama do casal formando um coro:

SENHORA — O branca Virginia!

SENHORA - (rapido) — Mée de pouco amor.

SENHORA - Vossos quadris ja descansam.

SENHORA — Em vosso ventre existe um novo filho!
SENHORA - Ainda néo é carne, ainda ndo tem cor!
SENHORA - Futuro anjo negro que morrera como os outros!
SENHORA - Que matareis com vossas maos!

SENHORA - O Virginia, Ismael!

SENHORA (com voz de contralto) — VVosso amor, vosso 6dio ndo tém fim
neste mundo!

TODAS (grave e lento) — Branca Virginia...

TODAS (grave e lento) — Negro Ismael...

(llumina-se a cama de solteira, cujo aspecto ainda € o mesmo da noite em
que Virginia foi violada. Depois tudo escurece e sé resta iluminado o timulo
de vidro. Vé-se a silhueta de Ana Maria, no frenético e indtil esforgco de
libertagdo. Por fim, cansada do proprio desespero, ela se deixa escorregar,
em camara lenta, ao longo do vidro. Fica de joelhos, os bragos em cruz;
parece petrificada nesta posicéo. E a Gltima imagem da jovem cega.)

FIM DO TERCEIRO E ULTIMO ATO. (p. 192).

A personagem Ismael representa 0 negro que tem preconceito de cor, casa-se com
uma branca vivendo um casamento forcado. Mas ele ndo é um “negro qualquer”, estudou
muito e formou-se em medicina, numa época em que dificilmente havia no teatro uma
representacdo positiva do negro, em papéis como um advogado, médico, homem de negocios
ou pai de familia.

Na peca Anjo negro, 0 negro € apresentado como personagem complexo e

individualizado, ndo como arquétipo, esteredtipo ou caricatura tradicionais na cena brasileira.
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Como aponta Magaldi (1981, p.26) “o mecanismo do preconceito deflagra o complexo, que
amesquinha o negro para si mesmo”. De outra forma, ndo se entenderia que um dos quatro
negros, ao confirmar que o médico Ismael é preto, faz a ressalva: “Mas de muita
competéncia!”. De outra feita, menciona-se sobre Ismael: “Preto, mas muito distinto.” Ismael
€ um negro em ascensao social que vive numa sociedade multirracial, racista e de hegemonia
branca, mas pautada no mito da democracia racial. Assim como na tragédia grega de Esquilo,
a “maldicdo familiar atinge a descendéncia”. A mée de Ismael o teria amaldicoado por este
repudiar a prépria cor e culpéd-la por ser negro, problema que Ismael tentou disfarcar
tornando-se um médico famoso e rico e casando-se com uma mulher branca (Ibidem, p.23).

Ele acreditava que adquirindo status poderia encobrir o fato de ser negro. Dessa
maneira, a personagem adere a ideologia do preconceito de cor e arquiteta um projeto de
negacdo de sua identidade. Em jargdo psicanalitico, Ismael sofrendo os efeitos do racismo
aliena-se e “passa a desejar os ideais de Ego do sujeito branco e a renegar a realidade de seu
corpo negro e de sua historia étnica e pessoal” (SOUZA, 1983, p.33).

E da maneira como Emanuel, as outras personagens negras, como 0s carregadores de
pianos que rondam o inconsciente da branca Virginia, e ou, o coral de senhoras negras, que
acompanham toda a tragédia, aduzem novas formas de retratar a personagem negra. Formas
essas distanciadas dos tradicionais estere6tipos da mulata, do negro submisso, ou malandro e
que influenciaram a criacdo dramaturgica da época.

Segundo Abdias do Nascimento se

Ha um autor que divide o teatro brasileiro em duas fases: a antiga e a
moderna. E Nelson Rodrigues. Dele é Anjo negro, peca que focaliza sua
trama no enlace matrimonial de um preto com uma branca. Ismael e Virginia
se erguem como duas ilhas, cada qual fechada e implacavel no seu 6dio. A
cor produz a anafilaxia que deflagra a violenta acdo dramética e reduz os
esposos a condicdo de inimigos irremediaveis. Virginia assassina 0s
filhinhos pretos; Ismael cega a filha branca. E a lei de talifo cobrando vida
por vida, crime por crime. Sdo monstros gerados pelo racismo que tém nessa
obra a sua mais bela e terrivel condenacédo. Ismael responde: "— Sempre tive
odio de ser negro”, quando a tia o adverte sobre a mulher: "— Traiu vocé para
ter um filho branco”. Prisioneira das muralhas construidas pelo marido para
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afastd-la do desejo de outros homens, Virginia ameaga: “— Compreendi que
o filho branco viria para me vingar. De ti, me vingar de ti e de todos os
negros”. (NASCIMENTO, 2004, p. 216).

Desta feita, no contexto histérico e social da tragédia vivida pelo personagem Ismael
surge, na primeira metade da década de 40, no Distrito Federal, um grupo de teatro idealizado
por Abdias do Nascimento e formado por um elenco de intérpretes negros que instigaria a
escritura de novos textos teatrais ligados a situacdo do negro brasileiro e a uma nova forma de

representacdo dos perfis negros.
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CAPITULO Il - “NOS DESVAOS DE UM MUNDO ESTRANGEIRO”
Panorama histdrico das influéncias e do surgimento de um grupo teatral de
negros no Rio de Janeiro entre o final dos anos 1930 e inicio dos 40.

O cronista que narra os acontecimentos, sem distinguir entre os grandes e
0s pequenos, leva em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu
pode ser considerado perdido para a histéria. Sem ddvida, somente a
humanidade redimida podera apropriar-se totalmente do seu passado. Isso
quer dizer: somente para a humanidade redimida o passado é citavel, em
cada um dos seus momentos. Cada momento vivido transforma-se numa
citation & I’ordre du jour — e esse dia é justamente o do juizo final.*

2.1 “A noite todos os gatos sdo pardos, mas ndo para 0s outros gatos” —
Contextualizagdo histdorica de alguns movimentos de identidade artistica e
cultural negra no mundo nas primeiras décadas do seculo XX.

O Teatro Experimental do Negro, assim como as diversas manifestacdes artisticas,
culturais e intelectuais negras, surgidas no Brasil e no mundo na primeira metade do século
XX, pode ser associado aos fatos e acontecimentos historicos de natureza cientifica, cultural,
econdmica, filoséfica, politica e social que marcaram esse periodo®®.

A época que se estendeu entre os anos da Primeira Guerra, passando pela grave crise
econdmica mundial provocada pela quebra da Bolsa de Nova York, até o fim da Segunda
Guerra, caracterizou-se como uma fase de proliferacdo de contestagdes aos discursos
legitimadores do capitalismo, a dominacdo colonial, aos regimes politicos totalitarios e as
ideologias do sexismo e do racismo e da insurgéncia de inUmeros grupos e movimentos de
construcdo da identidade nacional, principalmente, nos paises do entdo chamado Terceiro

Mundo®".

% BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. Vol. 1. Magia e técnica, arte e politica. Ensaios sobre literatura e
histéria da cultura. Prefacio de Jeanne Marie Gagnebin. S&o Paulo: Brasiliense, 1987, p. 222-232.

% Entendemos o acontecimento histérico como exposto por Lucien Goldmann: — Sendo a comunidade humana
um valor universal, vélido para todos os homens, tudo o que teve ou tem ainda influéncia notavel na natureza
dessa comunidade, tudo o que ultrapassa o individuo para atingir a vida social (da qual a vida intelectual e
particularmente os valores fazem parte integrante) constitui um acontecimento historico. (GOLDMANN, 1984,
p.23-25).

370 historiador Eric Hobshawn, néo se surpreende, assim, que as dezenas de Estados pés-coloniais que surgiram
apods a Segunda Guerra Mundial, junto com a maior parte da América Latina que também pertencia visivelmente
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Os historiadores da arte e da cultura indicam que nas primeiras décadas do século XX,
em boa parte desses paises, 0s grupos e movimentos culturais, politicos e sociais
protagonizados por negros utilizaram as mais variadas linguagens e expressdes artisticas
como: instrumento de (re) valorizacdo de suas herancas e tradicdes, artificio para
reivindicacdo de seus direitos e lécus para afirmacdo e (re) significacdo de suas préaticas
socioculturais.

Para Gilroy (2001, p.129), “a arte se tornou a espinha dorsal das culturas politicas dos
escravos negros e da sua historia cultural, e até hoje representa uma importante aliada nos
processos de luta rumo a emancipacao, a cidadania e a autonomia negra”.

Em diversas partes do mundo, as artes serviram de terreno & expressao e discussdo das
relagbes entre as fronteiras da identidade étnica e cultural locais e global; e de ambiente
propicio para o aparecimento de artistas, atrizes, atores, dramaturgos, escritores, intelectuais,
poetas e grupos preocupados com a interagdo entre as tendéncias artisticas modernas, e a
representacdo dos problemas culturais, identitarios e politicos. Como afirma Argan (1987):

Também por isto a arte deste periodo, a arte moderna, prescinde de toda e
qualquer tradicdo nacional, e se coloca ndo mais como arte ou beleza
universais e sim como a arte de uma sociedade historica que busca superar
as tradicionais fronteiras das nacionalidades e ser internacional ou européia.
Nd ha ddvida de que o objetivo das diversas, e freqlentemente
contraditorias, correntes artisticas, do fim do século XIX ao comeco do
século XX, era a definicdo de uma idéia de Europa, resultante justamente da
superagdo dialética das tradi¢bes historicas e daquilo que o positivismo
filosofico denominava caracteristicas ou constantes nacionais. Deste modo, a
questdo da arte se apresenta em varios planos: participando diretamente da
situacdo histdrica, abarca necessariamente problemas de ordem néo
especificamente estética — intelectuais, morais, sociais, religiosos e
politicos.

O comeco do século XX foi marcado pelo florescimento das manifestacGes

vanguardistas européias, que procuraram acompanhar as transformag6es ocorridas no mundo,

as regides dependentes do velho mundo imperial e industrial, logo se vissem agrupadas como o “Terceiro
Mundo” — diz-se que o termo foi cunhado em 1952 (Harris, 1987, p.18) —, em contraste com o “Primeiro
Mundo” dos paises capitalistas desenvolvidos e o “Segundo Mundo” dos paises desenvolvidos comunistas
(HOBSBAWN, 2001, p. 349).
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estabelecendo novas referéncias para as artes plasticas, a arquitetura, a danca, a literatura, a

musica, o cinema. Afirma Hobsbawn (2001, p. 187-188):
a arte de vanguarda centro-européia da era dos cataclismos expressou
esperanca, embora seus membros politicamente revolucionarios estivessem
comprometidos com uma visdo positiva do futuro, por convicgdes
ideoldgicas. Suas mais vigorosas realizages, a maioria datando dos anos
anteriores a supremacia de Hitler e Stalin — “N&o posso pensar no que dizer,
sobre Hitler”, brincava o grande artista austriaco Karl Kraus, que a Primeira
Guerra Mundial deixara tudo menos mudo (Kraus, 1922) —, brotaram do
apocalipse e da tragédia: a 6pera Wozzek de Alban Berg (apresentada pela
primeira vez, em 1926); A Opera dos trés vinténs (1928) e Mahagonny
(1931), de Brecht e Weill; Die Massahme (1930), de Brecht-Eisler; como os
contos da Cavalaria vermelha (1926), de Isaac Babel; o filme o

Encouragado Pontekim (1925), de Eisenstein ou Berlin-Alexanderplatz
(1929) de Alfred Déblin.

No universo teatral, desde o fim da Primeira Guerra, assistiu-se ao aparecimento de
um variado nimero de inovaces e tendéncias, onde

Alguns dramaturgos e encenadores engajaram-se politicamente, lutando pela
criacdo de um teatro que situasse o homem contemporaneo no contexto
historico e preparando terreno para uma concepcdo de exprimir “ndo as
relagbes do homem consigo mesmo, nem com Deus, mas as suas relacdes
com a sociedade”. (CIVITA, 1976, p. 56).

Dessa forma, o teatro serviu de palco para a representacdo da dimensdo humana nas
relagdes entre homem e sociedade, expondo assuntos como a liberdade, a crise da fé crista e
da moral burguesa, a violéncia provocada pelas guerras, o desenvolvimento da
industrializacdo e urbanizacdo, que gerou a proletarizacdo e a miséria social, 0 machismo, o
preconceito racial, entre outros.

O antropélogo Kabenguele Munanga relata-nos que, na virada do século XIX para o
XX, as teses da degenerescéncia do mestigo, da inferioridade do negro e do primitivismo das
populacbes africanas ganharam forca no mundo cientifico e no senso comum, ao mesmo
tempo em que os povos e nacdes submetidos a exploragdo colonial européia reivindicavam
para si 0 reconhecimento universal de sua humanidade diante das ideologias racistas. Aduz o

autor (MUNANGA, 2004, p.16):



68

A classificacdo da humanidade em ragas hierarquizadas desembocou numa
teoria pseudocientifica, a raciologia, que ganhou muito espaco no inicio do
século XX. Na realidade, apesar da mascara cientifica, a raciologia tinha um
contedo mais doutrinario do que cientifico, pois seu discurso serviu mais
para justificar e legitimar os sistemas de dominacdo racial do que como
explicacdo da variabilidade humana. Gradativamente, os contetdos dessa
doutrina chamada ciéncia comegaram a sair dos circulos intelectuais e
académicos para se difundir no tecido social das populagdes ocidentais
dominantes. Depois foram recuperados pelos nacionalismos nascentes como
0 nazismo para legitimar as exterminag¢des que causaram & humanidade
durante a Segunda Guerra Mundial.

E importante lembrarmos que o preconceito contra os negros e africanos funcionou
durante a época da colonizagdo no Novo Mundo como fundamento ideoldgico para
sustentacdo do regime da escraviddo e do trafico negreiro, que se inscreveu na idéia de
supremacia cultural do homem branco europeu civilizado e de inferioridade dos negros
barbaros e primitivos.

Entre o final do século XVIII e meados do século XIX, com o surgimento das teorias
raciais, esse preconceito ganhou contornos ditos cientificos passando a integrar os discursos a

dominag#o neocolonial européia em Africa e Asia.

O advento das teorias racialistas no século X1X modificou a percepgdo das
diferencas fisicas entre 0s membros da espécie humana, transformando-a em
um projeto tedrico universalizante que naturalizava essas diferencas,
estabelecendo correlagBes entre as caracteristicas fenotipicas e atributos
morais (TODOROV, 1993; SCHWARTZ, 1993 e 1996). Como aponta
Schwartz (1996), esse projeto retirava tais diferencas do ambito incerto da
cultura para o nicho seguro da ciéncia biolégica determinista. No mesmo
contexto histoérico em que a escraviddo era combatida, sob o impacto das
mudancas econémicas e da pressdo moral, pensadores europeus e norte-
americanos articulavam teorias sistematicas de diferencas bioldgicas inatas
entre as "racas"”. (LAGUARDIA, 2004)

Entre o periodo da aboli¢do da escraviddo negra nas Ameéricas € o inicio do processo
das lutas de libertacdo nacional nos continentes africano e asiatico aumentaram as
contradigdes entre as préaticas e relacbes ideoldgicas, politicas e sociais do Ocidente (Europa)
estabelecidas com o mundo por ele colonizado (Africa, América e Asia).

Desta feita, 0s discursos raciais contra negros e africanos comecaram a ser revisados,

como aduz Munanga (1988, p.41): “em 1906, o cientista alemdo Leo Frobenius escreveu
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sobre a existéncia real de uma civilizagéo africana caracterizada pelo que ele mesmo chamou
de estilo africano e, nesse sentido, a idéia de uma Africa com negros béarbaros era uma
invencdo européia”. Contudo, somente a partir do periodo entre a Primeira e a Segunda
Guerra, € que o racismo dito de carater cientifico perdeu sua legitimidade. Aduz Munanga
(Idem):

A experiéncia das duas guerras mundiais de que participaram os africanos
permitiram-lhes tomar conhecimento das grandes divisdes em que vivia a
Europa e 0 mundo dito civilizado de modo geral. Os negros viram-se
envolvidos nos conflitos de seus dominadores, com os quais nada tinham a
ver diretamente. Perceberam que os brancos ndo eram super-homens, e sim
homens capazes de barbaridades pavorosas. Ocorreu, com elas, uma
verdadeira desmistificacdo. O desencanto dos intelectuais negros nas
metropoles e os escritos das personalidades negras americanas, entre outros
fatos, explicam a contestacéo ao racismo cientifico.

Diante desse cenario, as manifestacGes artisticas, culturais e politicas dos povos
negros e africanos ganharam presenca e assumiram uma forma moderna, espalhando-se por
todo 0 mundo. Como afirma o sociélogo Antonio Sérgio Alfredo Guimaraes (2002, p. 02):

a modernidade negra se inicia, de fato, com a aboligdo da escravatura, nos
meados do século XIX. Significa, em termos bastante gerais, a incorporagdo
dos negros ao Ocidente enquanto ocidentais civilizados, e acontece em dois
tempos que as vezes coincidem, as vezes ndo: um primeiro, em que muda a
representacdo dos negros pelos ocidentais, principalmente através da arte,
fruto intelectual do mal-estar provocado pelas guerras e pelas lutas de classe
na Europa; o segundo se inicia com a representacao positiva de si, feita por
negros para si e para os ocidentais.

Nos Estados Unidos, os anos de 1910 a 1940 marcaram uma era sem precedentes nas
atividades artisticas e intelectuais da comunidade negra. Segundo Martins (1995), no periodo
denominado Black Renaissance, Harlem Renaissance ou New Negro®, a voz do negro far-se-a ouvir

em varias direcdes, destacando-se nomes como o dramaturgo e poeta Langston Hughes; a coredgrafa e

bailarina Khaterine Dunham, na danga de origem africana; a novelista Zora Neal Houston, na ficcéo,

* Movimento artistico e literario de afirmagdo dos valores negros e de luta contra o racismo que floresceu nos
Estados Unidos, a partir do bairro de Harlem, na cidade de Nova York, entre 1918 e 1928. Sua proposta era
pensar a vida dos negros utilizando uma perspectiva propria, negra, portanto. Inspirados nas idéias de W.E.B
Dubois e Booker T. Whashington, seus principais lideres foram os poetas Langston Hughes, Claude McKay,
Countee Cullen e Sterling Brown (LOPES, 2004, p. 323).
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no folclore e na antropologia; o filosofo Willian Eduard Burghardt Dubois, nos escritos socioldgicos;
Marcus Garvey, no pensamento nacional, entre outros.

Na atividade teatral, ressalta-se a preocupacdo dos autores em desmistificar as imagens
depreciativas do negro, sublinhando, em seus textos, motivos de protesto contra a situagdo marginal
dessa minoria na sociedade americana. Relata-nos Martins (1995, p. 69):

O surgimento de casas de teatro, no Harlem, — The Crescent, em 1909, The
Lafayaette Theatre, em 1912, e The Lafayette Players, em 1919 — serd
decisivo para fomentar o incipiente Teatro Negro dessa cidade, estimulando
uma dramaturgia também emergente. Varias pegas sdo escritas e encenadas,
entdo reelaborando-se no palco a experiéncia do negro norte-americano.
Destacam-se, entre elas, Caleb, the Degenerate, de Josep Cotler, Rachel, de
Angeline Grinke, Mine Eyes Have Seen, de Alice Dunbar Nelson, e They
that Sit in Darkness, de Mary Burril. Nos anos de 1930 e 1940 as
companhias e organizacfes de fomento a atividade teatral continuam
desempenhando um papel propulsor nesse percurso de continua construgao e
reconstrugdo artisticas. Salientam-se, entre eles, the Federal Theatral Project,
The Harlem Suitcase, The Negro People’s Theatre e The Rose McClendon
Players. Escritores como Hall Johnson, Theodore Ward, Owen Dodson,
Theodore Browne, Richard Whright, Abram Hill, James Baldwin mantém o
félego da atividade teatral. Esta, pela via realista, alegorica ou musical,
constroi formas de desterritorializacdo e descentramento no universo teatral
norte-americano, ora focalizando a tradi¢do cultural dos negros, ora expondo
as seqlielas do regime do apartheid. Todas procuram articular a experiéncia
estética e existencial do negro na construcdo de uma fala alternativa.

Na década de 1920, na Europa, em paises como a Franca, uma arte moderna negra
ocupou com destaque o cenario artistico, literario, musical e teatral. Desta feita, as culturas
negras e africanas consideradas até entdo inferiores e primitivas foram (re) descobertas por
artistas europeus®. Relata-nos Silva (1997, p. 46) que

nos primeiros anos do século XX artistas como Matisse, Braque, Vlaminick,
descobrem a arte negra. Apolinaire publica um primeiro album francés
dedicado a escultura africana;. Os alemdes, ligados ao Die Bruck
(movimento de artes plasticas desencadeado, na Alemanha), ao afirmarem
em seus catélogos a necessidade de se buscar o instinto, de se buscar as
causas viscerais das emoc0es, substituem os rostos humanos por mascaras
africanas. A tela Demoiselles d' Avignon, de Picasso, de 1907, é ilustrativa: o
artista substitui o rosto feminino por uma méascara. Em 1919, é publicada em

¥ pensamos as culturas negras, como Paul Gilroy, quando o autor afirma que as estruturas transnacionais criadas
na modernidade se desenvolveram e deram origem a um sistema de comunicacgOes globais marcado por fluxos e
trocas culturais. A formacdo dessa rede possibilitou as populagdes negras durante a didspora africana formarem
uma cultura que ndo pode ser identificada exclusivamente como caribenha, africana, americana, ou britanica,
mas todas elas ao mesmo tempo. Trata-se da cultura do Atlantico Negro, uma cultura que, pelo seu carater
hibrido, ndo se encontra circunscrita as fronteiras étnicas ou nacionais. GILROY, Paul. 2001. p.12.
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Paris uma antologia negra e, na década seguinte, sdo feitas grandes
exposicBes com pecas africanas e da Oceania: em Marselha, em Vincennes e
na Galeria Pigalle, no Pavilhdo Marsan em Paris.

Além das galerias de arte e museus, 0 negro também ganhou espaco nos palcos da
Cidade Luz. Em 1925, a atriz, cantora e dancarina afro-americana, naturalizada francesa
Josephine Baker introduziu os ritmos jazzisticos no teatro de revista francés, protagonizando o
espetaculo Revue Négre, no Théatre des Champs Elisées (ROSE, 1990, p.12). Para o
antropélogo Rossi (2007, p. 429) os

espetaculos envolvendo artistas afro-americanos atingiram em cheio o gosto
do publico parisiense, ao mobilizar elementos bastante arraigados no
imaginario colonial francés traduzidos nos palcos em performances que
estilizavam uma Africa primitiva e exotica e, como ndo dizer, erotica. A
Revue Negre, um desses empreendimentos mais sucedidos realizados em
1925, consagrou o “negrismo” como a “grande moda” do momento com
suas pecas ageis, suas dancas “selvagens”, embaladas pelo ritmo “frenético”
do jazz, e a energia “barbara” dos rodopios e requebros “sensuais” das black
girls.

No campo literario, registramos a escrita africana de lingua francesa. Os escritores
negros originarios das colbnias francesas e que viviam em Paris, expandiram de maneira
sensivel o imaginéario literario francéfono ao incorporarem elementos da histéria e da cultura
do universo colonial ao mundo da metrépole®.

Durante a década de 1930, jovens intelectuais africanos e antilhanos se reuniram na
capital francesa e criaram um movimento artistico, literario e filos6fico com o objetivo de (re)
valorizar o negro artistica, cultural e politicamente; € o movimento da negritude. O
movimento foi formado por autores como o senegalés Léopold Sedar Sénghor, o0s

martinicanos Aimé Césaire, Léon Saiville, René Maran, o franco-guianés Léon Damas, 0

haitiano Jean Price-Mars e outros, que ganharam expressao no cenario literario mundial com

40 Nunca se teve com precisio o nimero de imigrantes negros na Franca, sobretudo nas décadas de 1930 ndmero de

e 1940, devido ao grande
clandestinos, mas € interessante notar que, nessa época, todos os imigrantes de origem africana ou antilhana
eram registrados como negros, independente da cor da pele. DAMASIO. Celuy Roberta Hundzinski. Negritude.
Revista Espago Académico, n° 40, set. 2004. Disponivel em http://www.espacoacademico.com.br/. Consulta em:
21/10/08.
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uma producdo voltada, primordialmente, & exaltacdo do negro e a contestacdo da assimilacdo
cultural do colonizado**. Relata-nos Munanga (1988, p. 42)

Em 1932, um grupo de estudantes antilhanos publica em Paris 0 Manifesto
da legitima defesa, denunciando a exploragédo do negro no contexto colonial.
O eixo principal do manifesto gira em torno da critica @ dominagéo cultural
e intelectual que levava a aculturacdo do colonizado fazendo-o acreditar-se
inferior. O termo negritude ganhou expressao, quando o martinicano Aimé
Césaire, junto com o senegalés Léopold Sedar Sénghor e o franco-guianés
Léon Damas fundaram a revista Estudante negro, com prefacio de André
Breton, escritor francés, poeta e tedrico do surrealismo. Entre 1936 e 1938,
Césaire escreveu, o Caderno de um regresso ao pais natal, obra poética e
emblematica do movimento, que reivindicava a liberdade criadora do negro
e condenava a imitacdo ocidental. Em 1947, a negritude ganhou expressdo
mundial com publicacdo da revista Presenca africana, por Césaire e 0
escritor senegalés Aline Dioup.

O autor considera que estes escritores favoreceram o (re) pensar da dominacdo
cultural e intelectual européia sobre os povos coloniais, abarcando em seus escritos “o
protesto contra a ordem colonial, a luta pela emancipagdo politica de seus paises” e a
invocacgéo de “uma revisao das relagdes entre 0s povos para que se chegasse a uma civilizacdo
ndo universal como extensdo de uma regional imposta pela forca — mas uma civilizagdo do
universal, encontro de todas as outras, concretas e particulares” (MUNANGA, 1988, p.43-
44).

Na América Latina, encontramos a negritude representada na Colémbia, em Cuba,
no Haiti, para citarmos alguns paises. Nas manifestacdes artisticas e culturais desses lugares,
apds séculos de dominacdo colonial, 0 momento historico era de resgate e construgdo das
identidades indigenas e negras.

O antropo6logo Wade (2003, p. 159) indica, amparado pelos trabalhos de Medina
(1978) e Gilard (1991), que na Colémbia do final do século XIX e comeco do século seguinte:

um dos Unicos jornais de vanguarda da Col6mbia, o Voces (1917-1920),
veio do porto caribenho de Barranquilla. Na década de 1940, surgiu uma
negritude literaria que influenciou as elites intelectuais de Bogota. O livro
Tambores en la noche, do poeta negro Jorge Artel (1940), que retratou a
cultura negra da regido costeira do Caribe como repleta de sensualismo,
mdsica e ritmo — além de dor e tristeza. Ele foi lido por intelectuais de

* BERND, 1988, p.25.
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Bogotd, inclusive pelo poeta Eduardo Carranza, que escreveu: “Artel tem a
voz melodiosa da raga escura” (1944). O escritor negro Manuel Zapata
Olivella foi também uma figura importante da época: levou musicos
costefios a Bogota para apresentacdes “folcloricas” e publicou romances
sobre a zona costeira do Caribe, enguanto seu irmdo, Juan, em 1940, deu
inicio a “La hora costefia”, um programa de radio de Bogota que transmitia
musica popular costefia. Zapata Olivella também esteve ligado ao chamado
Grupo de Barranquilla, um grupo de escritores e jornalistas surgido na
década de 1940 e que incluiu Gabriel Garcia Marquez, que entdo escrevia
para jornais costefios. Ao mesmo tempo, pintores costefios como Alejandro
Obreg6n e Enrique Grau trabalharam com temas sensuais e cores vivas em
seus quadros, as vezes usando negras em sua pintura. (MEDINA, 1978,
p.367; GILARD, 1991 apud WADE, 2003, p.159).

Segundo Bernd (1988, p. 26), surgiu no Haiti, em 1927, La Revue Indigéne, um
periodico literario em torno do qual se reuniram escritores e intelectuais, como Emile
Roumer, Jacques Roumain, Jean Price-Mars, Pierre Marcelin, entre outros, com o objetivo de
valorizar e consolidar uma identidade haitiana calcada no legado cultural e tradicional
africano, podendo ser considerado uma das agOes precursoras do movimento da negritude.
Afirma a autora que (Idem)

o indigenismo haitiano que nasceu inspirado no movimento do renascimento
negro estadunidense seria um movimento de re-significacdo da cultura
indigena no Haiti. A cultura dos povos que habitavam a regido do Caribe no
periodo pré-colombiano, basicamente os povos indigenas (caraibas e os
arauaques), foram totalmente dizimados pelo conquistador europeu. E,
dessa forma, o termo indigena passou a significar a heranca socio-cultural

negra e africana e o retorno a cultura autéctone e popular, valorizando os
falares crioulos® e o vodu®

“2 Empregado com referéncia a linguas, o termo nomeia um falar de vocabulario basicamente europeu, mas com
sistema gramatical de base africana. O desenvolvimento dessas linguas obedeceu a uma légica curiosa: como a
linguagem européia infantilizada que os patrdes Ihes ensinavam se mostrava insuficiente para se comunicarem,
os escravos das plantations e fazendas americanas a incrementaram com novos vocabulos e com a sintaxe de
suas linguas de origem, criando, assim, novos idiomas: Falares crioulos: O encontro de dois grupos
lingisticamente diferenciados acarreta a necessidade de encontrar um meio de comunicagdo que ndo raro se
traduz numa lingua franca, provisoria, de emergéncia, chamada pidgin. Transmitido de pai para filho, esse falar,
aos poucos, assume o status de lingua natural e, quando isso se concretiza, o pidgin torna-se um falar crioulo, ou
“crioulo simples”. As comunidades da diaspora africana contribuiram decisivamente na formacédo dos seguintes
falares: o crioulo francés da Louisiana, do Haiti e das Pequenas Antilhas; o papiamento, crioulo espanhol das
ilhas de Aruba, Bonaire e Curacau, o crioulo inglés da Jamaica; o crioulo inglés do Suriname e das Pequenas
Antilhas (LOPES, 2004. p.215).

* \Vodu é uma religido caribenha de origem africana. Inicialmente associada ao Haiti também é uma expressdo
espiritual marcante em Cuba, Jamaica e S0 Domingos. No Brasil o vodum [do fon: vodun] é a divindade, deus
do pantedo jeje (ewé-fon); alguns voduns foram incorporados ao pantedo ioruba como orixas (PRANDI, 2001.
p.570).
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Outro movimento de identidade cultural e social negra com destaque nas Américas
foi 0 negrismo cubano, no qual um dos autores de maior expressdo foi o poeta Nicolas
Guillén, que afirmou ser a negritude em Cuba expressa por sua exaltacdo “de lo corporal, lo
fisico, lo elemental, lo natural, lo salvaje, lo tropical — Te debo el cuerpo oscuro, las piernas
agiles y la cabeza crespa” (Guillén, 1972, p. 136) “. A producdo artistica afro-cubana foi
marcada, especialmente, pela poesia, a musica e pelo didlogo entre artistas brancos e afro-
cubanos.

Segundo Santos (2007), apoiado nos estudos de Bernd (1987), Laranjeiras (1995) e
Retamar (1988):

0 movimento da negritude em Cuba também foi inspirado em parte no
renascimento negro norte-americano e no indigenismo haitiano; surgiu em
1930 quando Guillén “publicou Motivos de son, a obra que revolucionou a
literatura poética cubana, afastando-a dos modelos europeus”. A idéia de
negrismo consistiu no trabalho poético, a partir da linguagem e das culturas
crioulas locais (musical e folclérica). Ao contrario do Haiti, em Cuba os
negros eram uma minoria, e para essa minoria ser cubano auténtico passou a
significar um ato de reclamacdo de sua parte de cultura negra, “o elemento
fundamental que o distingue do europeu. Sendo essa reivindicacdo a
esséncia do negrismo cubano.”

Nessa breve contextualizacdo, observamos que 0 movimento da negritude buscou um
elo identitario entre povos da didspora africana. Desta maneira, se espalhou pelo mundo e
ganhou caracteristicas locais especificas no processo de reconhecimento e valorizagdo das
herancas culturais africana e negras.

O movimento também proporcionou o0 surgimento de uma criagdo artistica
consciente e engajada. O exame de alguns nomes e de algumas das suas respectivas producdes
permite-nos cogitar que seus atores transformaram a arte num lugar de confluéncia de suas

identidades étnica e cultural, impulsionando o nascimento de grupos artisticos, culturais,

4 DILL, Hans-Otto. Nicolas Guillén: futurismo, afrocubanismo, compromiso civico-politico: diferencias y
confluencias. In. Ibero-Online.de 12 edicién/1. Auflage 2004. Disponivel em www.iai.spk- berlin.de/ Consulta
em 21/10/08.
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politicos e sociais voltados para o mote da identidade negra. Como foi o caso, no Brasil, do

Teatro Experimental do Negro.

2.2 Burburinhos nos bastidores — O teatro no Brasil entre o final dos anos
1930 e meado dos 40.

Os estudiosos da historia do teatro brasileiro, comumente, indicam que nosso
universo dramatico passou por um momento de profundas transformacdes, entre o final dos
anos 1930 e meados dos anos 40. Foi neste periodo que surgiram nos bastidores e palcos
artistas, atores, cendgrafos, criticos, dramaturgos, intelectuais, produtores, companhias e
grupos preocupados com a atualizacdo de nossa vida teatral®.

Segundo o historiador Hobsbawn (2001), essa época foi caracterizada por diversas
crises e mudancas artisticas, culturais, econdmicas, politicas e sociais, originadas, em boa
parte, pelos diversos acontecimentos ligados a ascensdo do nazi-fascismo e a deflagracdo da
Segunda Guerra na Europa.

O critico e escritor Gustavo Doria (1975, pp. 39-40) considera que esse foi um tempo
importantissimo para a historia politica brasileira,

pois desde a Revolugdo de 1930, vérios grandes acontecimentos
sobrevieram, tais como a revolucao constitucionalista de 32, em S&o Paulo;
a crise do tenentismo; a chamada Intentona Comunista, em 35; o banimento
do integralismo; a instalagdo do regime ditatorial do Estado Novo (1937-
1945), enfim, uma série de fatos que envolveram, e muito, o povo brasileiro,
mas que ndo tiveram, inexplicavelmente, a ressonancia devida em nosso
teatro e mesmo em nossa literatura. Faltou-lhes um dramaturgo, um
ficcionalista.

A nosso ver, no que se refere ao teatro brasileiro, € dificil avaliarmos a conjuntura do

periodo sem levarmos em consideracdo o legado dos anos 1910 e 20.

* Consultamos em especial: Guinsburg, Faria & Lima (2006); Prado (2003); Cacciaglia (1980), Déria (1975) e
Magaldi (1962).
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Entre os ultimos anos do século XIX e as duas primeiras décadas do século XX, o
teatro, principalmente, na Europa e nos Estados Unidos, apresentou aspectos modernos a
partir dos movimentos artisticos vanguardistas, que se desenvolveram antes, durante e apds a
Primeira Guerra. Como discute Berthold (2006, pp. 451-452):

Depois do teatro naturalista de fins do século XIX , a coletividade, mais do
que o individuo, passou a ser o heréi do drama. A denlncia da ordem social
existente assumiu um gume revolucionario. Ela foi afetada pelos
expressionistas e, mais ainda, no teatro proletario e politico ap6s a Primeira
Guerra Mundial. O espirito agressivo transferiu-se do texto para a
encenacgdo. O diretor moveu-se para o0 centro da plasmacéo do espetaculo e
da critica teatral. Definia o estilo, moldava os atores, dominava o cada vez
mais complexo mecanismo de técnicas cénicas. O palco giratério, o
ciclorama, a iluminagdo policromatica estava a sua disposi¢do. Formas de
estilo e de jogo teatral seguiram em rapida sucessdao dentro de poucas
décadas, sobrepondo-se: naturalismo, simbolismo, expressionismo, teatro
convencional e teatro liberado, tradicdo e experimentacdo, drama épico e do
absurdo, teatro magico e de massa.

Nesse cenario, destacaram-se nomes como 0 belga Maurice Maeterlinck; o russo
Anton Pavlovitch Tchékhov; os irlandeses John Millington Synge e Sean O'Casey; o italiano
Luigi Pirandello; o inglés Bernard Shaw; o estadunidense Eugene O’Neill, entre outros
autores, que advogaram novas formas para o fazer teatral em “renovadas incursdes sobre 0s
destinos dos homens”. Os moldes instaurados pelo diretor de teatro e dramaturgo francés
Antonin Artaud, relativos a teatralidade e a funcdo do diretor, marcaram o advento da
encenacdo. No campo da interpretacdo, o trabalho do ator e diretor de teatro russo Constantin
Stanislavski, instaura um novo procedimento. As preocupacfes com visdes de luz, espaco e
presenca fisica do ator, nas montagens do produtor e diretor de teatro austriaco Max
Reinhardt, e idealizadas pelo arquiteto e encenador suico Adolphe Appia, e o0 encenador e
cenografo inglés Edward Gordon Craig, ensejaram a dimensao utopica inerente a mentalidade
moderna, distinguida, em suas inUmeras vertentes, por nomes como Nicolas Evreinoff, diretor
teatral, professor e tedrico russo; Romain Rolland, novelista francés; Jacques Copeau, ator e

diretor francés, Vsevolod Meierhold, tedrico e encenador russo; os alemaes Bertolt Brecht,
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dramaturgo, poeta e encenador, e Erwin Piscator, diretor e produtor teatral, expoentes do
teatro épico; a frente de toda uma geracdo de homens e mulheres, que nas mais variadas
esferas estabeleceram novos paradigmas para o teatro mundial.

Para Prado, o foco de irradiacdo de toda a atividade teatral brasileira no Brasil do
comeco do século XX originava-se sempre do Rio Janeiro. Na capital federal, os espetaculos
de comédia de costumes e revistas eram mais bem produzidos e ficavam mais tempo em
cartaz. “E da capital carioca, depois de organizados os repertérios, e esgotada sua curiosidade
frente ao publico, as montagens partiam em excursdes para outras pragas, alcancando seu

amadurecimento profissional” (PRADO, 2003, p.19). Aduz Déria (1975, p. 20-21):

E que somente o povo, em suas camadas abaixo da média, freqiientava as
nossas salas de espetaculo, que se resumia no teatro de revista, localizado a
Praca Tiradentes, ou entdo no Unico teatro estavel de comédia que era o
Trianon, situado na Avenida Rio Branco. O Trianon, com as suas
comediazinhas que se sucediam quase semanalmente no cartaz, era o lugar
onde se mantinha o fogo sagrado do nosso simplério teatro de dicgdo,
através de uma série de originais que embora assinados por nomes como
Heitor Modesto, Gastdo Tojeiro, Paulo Magalhdes, Oduvaldo Viana ou
Armando Gonzaga, cuidavam rotineiramente dos pequenos problemas
sentimentais e domésticos das familias modestas, moradoras dos suburbios.
Era toda uma ciranda cujos componentes eram a mocinha costureira ou
caixeira da Sloper, o chefe da familia, funcionario publico ou marido
bilontra, o guarda-freios ou chefe de estacdo da Central, o chauffer, o
portugués, dono do armazém, a empregadinha mulata e sestrosa, todos as
voltas com pequenos problemas sentimentais, leves infidelidades ou
conseqliéncias oriundas de festejos de carnaval.

Tendo em vista as consideracOes feitas por esses autores, entende-se que, de certa
maneira, até o comeco dos anos 20, o teatro que se praticava no Brasil era um teatro
dissociado das tendéncias vanguardistas internacionais; e preso as formas, aos temas e
praticas teatrais do final do século XIX, em especial, a comédia de costumes e o teatro

musicado. Como nos atestam Guinsburg, Faria & Lima (2006, p. 184):

No periodo de 1917/1922, o teatro profissional vivenciara, ndo obstante a
sua fraca evolugdo rumo a modernizagdo, uma renovacao tematica que
culminou no chamado florescimento da comédia de costumes — cujo marco
inicial é a pega Flores de Sombra, de Claudio de Souza, estreada em

* GUINSBURG, FARIA & LIMA, 2006, p.185.
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fevereiro de 1917 no Rio de Janeiro. Além desse autor, 0 movimento teve
como autores principais Viriato Corréa, Abadie Faria Rosa, Gastdo Tojeiro e
Armando Gonzaga, entre outros. Apesar da renovagdo tematica, esse
movimento incidiu superficialmente no fendmeno teatral — nesse caso
voltada para a revitalizagdo de um nacionalismo nostalgico e passou a
privilegiar os valores rurais e suburbanos da realidade brasileira — e ele se
absteve da renovacgdo formal, ou seja: da forma dramatlrgica, da encenagéo,
da produgdo e da interpretacdo, que continuaram a ser as mesmas herdadas
do século XIX.

Em 1922, a modernidade, que atualizou o campo da literatura, da masica, da pintura
e das demais artes no Brasil, a partir da Semana de Arte Moderna acontecida em S&o Paulo,
deu pouca atencdo ao teatro e sobre ele ndo exerceu uma maior influéncia. Como advoga

Magaldi (1962, p. 182):

ndo houve uma manifestacdo artistica que deixasse de respirar o ar de
liberdade trazido pelo movimento modernista. Infelizmente, sé o teatro
desconheceu o fluxo renovador, e foi a Gnica arte ausente das comemoragoes
da Semana. A exigéncia do trabalho coletivo no espetaculo, com o concurso
obrigatério de autor, intérprete e publico, afastou o palco da inquietacdo e da
pesquisa que logo lancariam no admiravel nivel de agora as outras artes.
N&o seria mesmo verossimil que a pratica de uma comédia sentimental,
muitas vezes rasteira e padronizada nos efeitos a alcancar sobre a platéia, se
sensibilizasse com a audacia de uma pintura, que expunha ao ridiculo a
preocupacdo formalista da rima rica. O mundo do teatro profissional perdeu
0 contato com as demais artes, nessa correspondéncia que € sempre
vitalizadora de todas as expressdes.

Segundo Guinsburg, Faria & Lima, (2006), a demarcacdo oficial do inicio de uma
histéria do teatro brasileiro moderno pelos pesquisadores é polémica, pois alguns estudos
demonstram que tentativas de modernizacdo na esfera amadora tenham ocorrido ja no
transcurso das décadas de 1920 e 30*.

Cacciaglia (1986, p.101) destaca, entre essas experiéncias, o trabalho do ator, autor e
diretor carioca Renato Vianna, realizador, entre 1922 e 1944, no Rio de Janeiro, de préaticas

teatrais de vanguarda, nas quais procurava importar as experimentagdes contemporaneas

A a delimitagdo da modernidade no teatro brasileiro tem sido controversa, notadamente ap6s a década de 1980,
quando duas tendéncias confrontam-se: a evolutiva e a da ruptura. A primeira considera os procedimentos
modernos dispersos ao longo do tempo, sedimentando-se aos poucos em carater acumulativo, tanto no terreno
dramatdrgico quanto no da encenagdo, tornando dificil isolar os marcos. Os defensores da ruptura, na outra
vertente, concordam que a encenagdo é o fator decisivo para a erupcdo da renovagdo cénica entre nés
(Guinsburg, Faria & Lima, 2006, p.185).
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européias a fim de realizar seu ideal de teatro de autores, ndo de atores®. Renato Vianna
fundou, com o compositor Villa-Lobos e o poeta Ronald de Carvalho, o grupo Batalha da
Quimera, que tinha por objetivo apresentar um teatro de sintese, onde a luz e o som fossem
aplicados como valores dramaticos, explorando a importancia do siléncio, dos planos cénicos
e da direcdo; o grupo estreou o drama A Ultima encarnacdo do Fausto, em 1922.

Em 1934, Renato realizou a montagem da peca Sexo, no Teatro Cassino. O
espetaculo foi resultado do trabalho do Teatro-Escola, um projeto que tinha como finalidade
organizar espetaculos populares e para estudantes. Sua ambicédo era levar o teatro a todas as
camadas sociais, promover talentos e representar pecas brasileiras e estrangeiras em
temporadas dramaticas regulares. Em 1935, depois de receber criticas, o Teatro-Escola
transferiu-se para o Teatro Municipal. Neste local, Renato montou o texto Deus, “um drama
focalizando a vida de um cientista orgulhoso de sua ciéncia que acaba reconhecendo sua
impoténcia diante de Deus”, encerrando as atividades do grupo (CACCIAGLIA, 1986, p.101
e 103).

Os projetos, no Rio de Janeiro, do Teatro de Brinquedo, em 1927, e a Companhia de
Arte Dramatica, em 1937, empreendimentos dirigidos por Alvaro Moreyra e sua esposa
Eugénia Moreyra, também sdo indicados pelos estudos teatrais brasileiros como iniciativas de
renovacao da arte dramatica nacional®.

Magaldi (1962, p. 185), apoiado em relatos de Alvaro Moreyra, fornece-nos um
quadro resumido, mas elucidativo do projeto teatral do grupo:

Alvaro Moreyra assim define a sua tentativa: “Teatro de Brinquedo...eu
queria um teatro que fizesse sorrir, mas que fizesse pensar. Um teatro de
reticéncias. O Ultimo ato ndo seria 0 Gltimo ato... Justamente eu queria o
Teatro de Brinquedo, que tinha uma legenda de Goethe: — A humanidade
divide-se em duas espécies: a dos bonecos que representam um papel
aprendido, e a dos naturais, espécie menos numerosa, de entes que vivem e
morrem como Deus criou... — Um teatro de bonecos? Sim. Mas supondo que

8 Grifo nosso.
* Enciclopédia Cultural da Literatura Brasileira. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/. Consulta em:
21/10/08.
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nessa estacdo do século XX, os bonecos, de tal maneira aperfeicoados,
dessem a sensagdo de gente de carne, 0sso, alma, espirito... Por que, de
brinquedo, simples, infantis”. O Teatro de Brinquedo fez a revelacdo de
Eugeénia, e dele, com ela, partiu o evangelho da poesia nova. Numa nota de
1947, vinte anos depois da estréia da companhia, Alvaro Moreyra observou:
“Quando realizei o Teatro de Brinquedo, todo mundo foi contra. Anos
depois, todo mundo elogiou. Para evitar esse trabalho a todo mundo,
desisti... Respeito muito as opinides alheias...” Esse depoimento irbnico e
desencantado confirma o pioneirismo da iniciativa de Alvaro Moreyra.

Nos anos de 1930, as manifesta¢des politicas e sociais, vinculadas aos efeitos da
Primeira Guerra atingiram seu momento de maior tensdo. O mundo comegava sentir os efeitos
das contradicOes geradas pelo sistema capitalista. Como indica Sodré (1985, p. 09):

A historiografia moderna chegou a determinado nivel de consenso em
admitir que o fim do século XIX e o inicio do século XX sdo muito mais
definidos com a Primeira Guerra Mundial, do que no marco que a
cronologia assinala. Realmente, as duas primeiras décadas do século XX
pertencem, por muitas razdes, ao que o século XIX vinha marcando no seu
quadro amplo, desde o0s costumes até as relagBes internacionais.
Determinados tragos do século XX sé aparecem com nitidez, havendo nisso
também certo consenso, a partir dos anos da terceira década do século, finda
a Guerra Mundial. N&o apenas pelas graves crises e alastradas
consequéncias que o conflito deixou, mas, além disso, por uma razao
suprema: com o advento da Revolugdo de Outubro de 1917, na Russia, o
mundo conheceria o socialismo na pratica, e ja ndo sé na teoria. A existéncia
de um pais sob o dominio do novo regime social marcava a mudanga de tal
significacdo que todas as demais, derivadas da intensa luta armada em que
haviam perecido milhdes de criaturas, apareceriam como secundarias. A
divisdo das classes ndo ocorria, agora, no interior de cada uma das nac6es —
em cada uma assumindo aspectos particulares, evidentemente — para
aparecer em escala internacional e colocar, desde logo, e com violéncia, em
primeiro plano aquilo que se convencionou conhecer como questdo social.

Desta feita, no ano de 1933, o teatro brasileiro foi marcado por incursdes, que
revelaram novas abordagens da representacao da vida nacional e da nova ordem mundial.

Assim foi a pega Deus lhe pague, de Joracy Camargo, autor egresso do Teatro de
Brinquedo, que estreou em junho, no Teatro Cassino, no Rio de Janeiro. O texto do
dramaturgo carioca é considerado um dos marcos da dramaturgia brasileira, iniciadora do
“teatro social” (MAGALDI, 1962, p. 187).

Segundo Prado (2003, p.22), Joracy trouxe para o palco, “juntamente com a questéo

social, agravada pela crise de 1929, o nome de Karl Marx, que comecava a despontar nos
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meios literérios brasileiros como o grande profeta dos tempos modernos”. Doria (1975, p. 40)
argumenta que Joracy Camargo acrescentou

uns leves comentarios ao nosso meio social, procurando salientar a ma
distribuicdo de riquezas, a prepoténcia dos patrbes, etc. Era uma pecga que
atendia, ainda que de maneira ingénua, as tendéncias socializantes que se
apoderavam de nosso meio intelectual, muito embora de modo um tanto
confuso e evidenciado gosto duvidoso.

Em novembro do mesmo ano, estreou em S&o Paulo o Teatro de Experiéncia. com a
encenacdo da peca O bailado do Deus morto, de Flavio de Carvalho; um espetaculo
experimental falado, cantado e dancado, na interpretacdo de um seleto grupo de amadores, do
qual fazia parte o pintor, cenografo, cantor lirico e ator Hugo Adami, todos sob a direcdo de
Flavio®™.

A montagem de O bailado aconteceu no teatro do Clube dos Artistas Modernos,
CAM, uma agremiacdo envolvendo artistas e intelectuais modernistas, que tinham como
proposito realizar experiéncias entre diversas artes, promover debates intelectuais, divulgar
novas criacdes e mobilizar a classe artistica para o engajamento politico e social.®*. Flavio de
Carvalho (1939) definiu:

O teatro seria um laboratério e funcionaria com o espirito imparcial das
pesquisas de laborat6rio. L& seria experimentado o que surgia de vital no
mundo das idéias: cenarios, modos de diccdo, mimica, dramatizacdo de
novos elementos de expressdo, problemas de iluminacdo e de som
conjugados ao movimento de formas abstratas, aplicacdo de
predeterminados testes (irritantes ou calmantes) para observar a reacdo do
publico com o intuito de formar uma base pratica da psicologia do
divertimento, realizar espetaculos-provas s6 para autores, espetaculos de
vozes, de luzes, promover o estudo esmerado da influéncia da cor e da forma
na composicdo teatral, diminuir ou eliminar a influéncia humana ou figurada
na representacdo, incentivar elementos alheios a rotina e escrever para o
teatro... € muito mais coisas que no momento me escapam >,

* DORIA, 1975, pp. 44-45.

*! Enciclopédia Itai Cultural de Artes Visuais. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/. Consulta em:
21/10/08.

20 grupo nasceu em decorréncia do debate realizado entre Flavio de Carvalho, Oswald de Andrade, Tarsila do
Amaral, Oswaldo Sampaio, entre outros, em torno das idéias de renovacdo das artes cénicas no Brasil. O
espetaculo O bailado do Deus morto com cenario e figurino visualmente simples, cujo material utilizado era
basicamente aluminio e tecido rstico, acontecia ao redor de um deus animal moribundo: seres humanos
mascarados assistiam perplexamente a situacdo e procuravam aleatoriamente lugares onde pudessem se
aglomerar e se esconder, numa movimentacdo expressionista. Apds algumas apresenta¢des tumultuosas, o local



82

Segundo Prado (2003, p.25), nesse momento de amadurecimento da dramaturgia e
encenagdo brasileira, o autor teatral de sucesso nos anos 20, Oduvaldo Vianna comegou a
dirigir espetaculos, e levou aos palcos a peca Amor, no Teatro Rival, com producdo da
Companhia Dulcina-Durées-Odilon®.

Sérgio de Carvalho (2003) avalia que o ciclo de politizacdo do teatro brasileiro nos
anos 1930 contou ainda com as significantes experiéncias, produzidas por escritores
modernistas que debatiam sobre a “arte interessada” e nunca viram suas pegas encenadas:
Oswald de Andrade e Mario de Andrade. As trés pecas escritas por Oswald O homem e o
cavalo, de 1934, A morta e O rei da vela, ambas de 1937, a ultima foi levada a cena pela
primeira vez pelo Teatro Oficina, em 1967, e uma Opera coletivista tentada por Mario
(batizada de Café¢) “compBem um dos mais avancados projetos de pesquisa de forma
antiburguesa ja tentados no pais™*.

Nesta direcdo, caminha um conjunto de autores partidarios da tese, com o0s quais a
cena teatral brasileira comecou a sofrer mudancas notaveis, mas somente no final da década
de 30 e inicio dos anos 40. Cacciaglia (1975, p. 107) indica que

0 movimento de renovacdo surgido na Semana de Arte Moderna, chegou ao
teatro com vinte anos de atraso, as vésperas da década de quarenta. A
primeira orientacdo foi dada, em 1938, pelas atividades da companhia
carioca Os Comediantes, fundada por Luisa Barreto Leite e Jorge de Castro,
que se propunha um teatro mais sério, consciente, sob novo enfoque de seus

da encenacéo foi fechado pela policia, encerrando o ciclo de encenacéo de O bailado. Arte do Século XX / XXI
Visitando 0 MAC na web. Disponivel em
http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo2/modernidade/eixo/cam/teatro.html.
Consulta em: 21/10/08.

% A peca, com tematica ousada para seu tempo, defendia o divércio para libertar o amor, mas ndo chega a
provocar polémica pela comicidade que reveste todas as cenas. Seu maior mérito é 0 jogo que cria entre espaco e
tempo, livrando-os das restri¢des habituais. Dividindo o palco em cinco areas de representacédo, o autor decupa a
acdo, expondo, por exemplo, as diversas fases de uma ligagdo telefonica: discagem, telefonista, recepgdo da
chamada. Os trés atos habituais sdo fundidos em um ato Unico e a agdo ¢ dividida em 38 quadros, usando para
fraciona-los as luzes (que na época ndo tinham uso dramatico, sendo acesas quando anoitecia e apagadas quando
todos iam embora). Enciclopédia Itad Cultural de Teatro. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/.
Consulta em 21/10/08.

% CARVALHO, Sérgio. Atitude modernista no teatro. Préximo Ato - Encontro Internacional de Teatro
Contemporaneo. Sdo Paulo, 2003. Disponivel em< http://www.itaucultural.org.br/proximoato/.>. Consulta em:
21/10/08.
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elementos, longe de regras tradicionais, e que, eliminando o estrelismo do
ator principal, encontrasse a maxima unidade e homogeneidade na procura
dos ritmos originais.

O autor considera que, a partir 1938, com a experiéncia do Teatro do Estudante, no

Rio de Janeiro, artistas e intelectuais que, pelo menos ha mais de duas décadas procuravam

uma identidade teatral legitimamente brasileira e moderna, encontraram novas formas de

conceber o texto dramatico e sua execucdo cénica; e, desta maneira, contribuiram para a

renovacao e valorizacdo da feitura do espetaculo.

Nesse periodo, com a deflagracdo da guerra na Europa, o teatro absorveu, no Brasil,

as influéncias das vanguardas artisticas introduzidas na cena local, principalmente, no Rio de

Janeiro e S&o Paulo, por artistas, atores e intelectuais europeus. Como indica Magaldi (1962,

p. 193):

O nosso teatro procurava, mais uma vez, com algum atraso, acertar o0 passo
pelo que se praticava na Europa. Mesmo Jouvet, que residiu no Rio de
Janeiro, escapando a ocupacdo alema da Franga, na Segunda Grande Guerra,
ndo atuou no meio, de modo a produzir frutos. Foram necessarios mais
alguns anos para que se consumasse a atualizagdo estética. Sem escolas, sem
modelos, sem conhecimento efetivo do problema, ndo poderiamos, por nossa
conta, realizar a mudanca. Ela nos veio com a presenca de outro estrangeiro
transfuga da guerra, que aportou ao Brasil um tanto no acaso e que esta hoje
definitivamente incorporado ao teatro nacional: o polonés Ziembinski.
Ziembinski veio preencher um papel que se reclamava: o de coordenador do
espetaculo. Sob sua orientacdo, entrosaram-se 0s varios elementos da
montagem. O ator de nome cedeu lugar & preocupacdo da equipe. Os
cenarios e os figurinos, que antes eram descuidados e sem gosto artistico,
passaram a ser concebidos de acordo com as linhas de revolugdo modernista,
sobressaindo-se 0 nome do pintor Santa Rosa (1909-1956). O conjunto
harmonizava-se ao toque do diretor, que acentuou o aspecto plastico das
marcac0es e os efeitos de luz. De sUbito, o palco sentiu-se irmanando poesia,
ao romance, a pintura e a arquitetura brasileiros, com os quais ndo mantinha
contato.

Foi nesse contexto de transformacdes que o autor, diretor, critico e produtor carioca

Paschoal Carlos Magno fundou no Rio de Janeiro, em 1938, o Teatro do Estudante do Brasil,

TEB.
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A idéia do TEB era introduzir em nosso teatro a funcdo do diretor teatral,
desenvolver uma equipe amadora com uma fungdo pedagdgica, de formacao teatral, contratar
profissionais experientes para dirigir os espetaculos e, se possivel, para atuar. Entendia-se
Uteis aos atores iniciantes a troca de experiéncias e a colaboracdo efetiva com artistas mais

maduros™.

A peca de estréia do TEB foi Romeu e Julieta, de Shakespeare, no Teatro Jodo
Caetano, com direcdo da atriz Italia Fausta. O espetaculo obteve boa repercussdo no meio
teatral e possibilitou ao grupo dedicar-se a montagens de outros grandes autores nacionais e
estrangeiros, entre eles, Euripides, Gongalves Dias, Séfocles, Henrik Ibsen, Martins Pena,
auxiliando a consolidar, dessa maneira, as bases para o desenvolvimento da cultura dramatica
moderna no Brasil. Argumenta Sebastido Milaré:

Surgiram coletivos inspirados pelo grupo de Paschoal Carlos Magno, no Rio
de Janeiro, em S&o Paulo, em Recife e em vérias outras capitais. Esses
chamados “teatros de estudantes”, as vezes “teatros universitarios”,
raramente tinham de fato vinculos com instituicbes de ensino ou com
universidades, mas estavam nas cercanias e terminaram por fermentar a
idéia do teatro nas institui¢Bes, propiciando a instalagdo de cursos de teatro
de nivel superior. O mais importante é que o movimento impds a
necessidade da escola para a formacdo técnica e intelectual do profissional
da cena, num processo de liquidacdo da antiga crenca no talento
exclusivamente natural, como se fruto da determinacdo divina. %

Sobre o desenvolvimento e o legado do projeto da companhia, Doéria (1975, p. 49)
argumenta que

Esse teatro obteve a ressonédncia nacional. Impds a presenca de um diretor,
responsdvel pela unidade artistica do espetaculo. Acabou com o ponto.
Valorizou a contribuicdo do cenarista e do figurinista, trabalhando sob a
orientacdo do diretor. Exigiu melhoria de repertdrio e maior dignidade
artistica. Destruiu também o preconceito contra a profissdo do teatro. Imp6s
a fala brasileira no nosso palco, onde até entdo imperava o sotaque lusitano.
Abriu caminho, serviu de exemplo. Copiando-lhe o processo e 0s ideais,
multiplicaram-se 0s teatros de estudantes, operarios, comerciarios,
industrias, bancérios, funcionarios, etc.

% Teatro do Estudante do Brasil — “Um grupo de teatro realmente universitario que ajudou a levar a cena
brasileira a modernidade”. Revista Eletrbnica  Teatral Antaprofana. Disponivel em
http://www.antaprofana.com.br/. Consulta em: 21/10/08.

*® MILARE, Sebasti&o. Folder do Seminario — A Formac&o do Ator. Centro Cultural Sao Paulo. Agosto de 2007.
Disponivel em http://www.centrocultural.sp.gov.br/. Consulta em: 21/10/08.
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No ano da fundacdo do TEB, e também no Rio, o jornalista Celso Kelly, diretor da
Associacdo dos Artistas Brasileiros (AAB), promoveu um concurso de teatro amador com 0
intuito de estimular a produgéo teatral.

Da competicdo saiu vencedor o grupo Os independentes, dirigido por Sadi Cabral e
Mafra Filho, com Luiza Barreto Leite e Margarida Bandeira Duarte no elenco, que
apresentaram um espetaculo composto de quatro textos originais em um ato: Uma anedota, de
Marcelino Mesquita; D. Beltrdo de Figueroa, de Julio Dantas, ambos escritores portugueses;
Que pena ser s6 ladréo, do carioca Jodo do Rio, e Uma Tragédia Florentina, do irlandés
Oscar Wilde®'.

O grupo alcangcou um consideravel sucesso frente a critica especializada, e Celso
Kelly resolveu incorporéa-lo as atividades da AAB *.

Em 1940, Sadi Cabral e Mafra Filho sairam do grupo, e a direcdo do conjunto ficou a
cargo do fotografo Jorge de Castro, da atriz Luiza Barreto Leite, do ator Brutus Pedreira, do
critico e escritor Gustavo Doria e do expoente artista plastico paraibano Toméas Santa Rosa.
Depois de um periodo de discussdes em torno do repertorio a ser levado, e de ensaios, a
companhia batizada com o0 novo nome de Os Comediantes estreou o espetaculo A verdade de
cada um, de Luigi Pirandello, no Teatro Ginastico, com direcdo do escritor carioca Adacto
Filho. Ainda nesse ano, com 0 mesmo diretor, seguiu-se a apresentacdo de Uma mulher e trés
palhacos, de Marcel Achard™.

Nos anos seguintes, as atividades da companhia agregaram outros nomes, como
Agostinho Olavo e Ziembinski. O grupo prosseguiu com bom éxito e novos espetaculos

foram encenados como A verdade de cada um, na remontagem de 1941, no Teatro Jodo

> DORIA, 1975, p. 72.

%8 O grupo absorvido pela AAB é alvo de interesse de um grupo de intelectuais interessados na entrada, mesmo
que tardia, do teatro brasileiro no movimento iniciado pela Semana de Arte Moderna. Reunidos em experiéncias
amadoras, eles intentam modificar o panorama do teatro que se faz na época, dominado pelo teatro de revista e
pelos atores-empresérios, tais como Dulcina de Morais, Procépio Ferreira e Jaime Costa. Enciclopédia Itau
Cultural de Teatro. Disponivel em http://wwuw.itaucultural.org.br/. Consulta em 21/10/08.

* DORIA, 1975, pp. 73-75.
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Caetano. Em 1943, produziu com dire¢do de Adacto Filho, Capricho, de Alfred Musset, e

Escola de Maridos, de Moliére, em um s6 programa, e O Escravo, de Lucio Cardoso. No

mesmo ano, Ziembinski realizou sua primeira direcdo com Fim de jornada, de Robert

Sheriff®.

No final do ano de 1943, Os Comediantes empreenderam seu maior sucesso, com a

encenacao de Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, sob a direcdo de Ziembinski no Teatro

Municipal do Rio de Janeiro. Segundo os estudiosos defensores de uma linha evolutiva da

historia do teatro brasileiro, “a producdo de Vestido de noiva, teria equacionado, pela primeira

vez, a indispensavel triade autor/encenador/elenco, pioneiramente ali instituida

161

Sobre 0 enredo e a encenacdo de Vestido de noiva, Cacciaglia (1986, p. 109) diz:

Era a primeira vez que se passava das normais histdrias ambientadas na sala
de visitas para a realidade dilacerante do subconsciente e da memodria.
Nelson Rodrigues, valendo-se das intui¢cGes pds-freudianas, consegue criar
um texto desagradavel, portador de uma carga insuportavel de angustia,
dilacerante para o autor, os intérpretes e o espectador. Protagonista do drama
é uma pobre mulher, Alaide, deprimida e aniquilada por uma briga com a
irmd por causa de problemas conjugais. Sai de casa e é atropelada por um
automovel que continua em sua corrida. A agdo desenrola-se nas ultimas
horas de vida da mulher, em trés planos: o da realidade (a operacéo por que
estd passando), o da memoria (o passado da protagonista) e o do
inconsciente (os sonhos e a alucinagdo). Assim, durante os trés atos da pec¢a
desenrolam-se paralelamente duas historias, as de Alaide, de seu marido e da
irméd, e a histéria de amor romanesca de Madame Clessi por um belissimo
adolescente, que a protagonista lera por acaso hum jornal. Na memodria e na
alucina¢do da moribunda os dois fatos se fundem e o jovem amado por
Madame Clessi aparece com os tracos do marido. O final, com a
sobreposicdo da marcha funebre e com a marcha nupcial, faz prever um
casamento entre o vilvo de Alaide e a irma.

Depois do sucesso estabelecido com a temporada de Vestido de noiva, Os

Comediantes se desligaram da AAB. A companhia criou seus proprios estatutos e passou a ser

dirigida pelo escritor e homem de teatro Anibal Machado®.

% Enciclopédia Itati Cultural de Teatro. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/. Consulta em 21/10/08.
8 GUINSBURG, FARIA, & LIMA. 2006, 185.

%2 DORIA, 1975, p. 72.
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O grupo prosseguiu suas atividades montando textos bem-sucedidos: Pelleas e
Melisanda, de Maurice Maeterlinck, em 1943, e O leque, de Carlo Goldoni, em 1944,
dividindo-se na dire¢do Ziembinski e Adacto Filho, que levaram o repertério a Sdo Paulo. Em
janeiro de 1946, no Teatro Fénix encenaram A mulher sem pecado, de Nelson Rodrigues, com
direcdo de Zigmunt Turkow, e Era uma vez um preso, de Jean Anouilh, dirigido por
Ziembinski. A companhia adquiriu experiéncia, profissionalizou-se, passou por
reestruturacdes de elenco e funcionamento, subindo a cena novamente em julho, no Teatro
Ginastico, com Desejo, de Eugene O'Neill, e em novembro com A rainha morta, de Henry de
Montherlant &,

No ano seguinte, a companhia se extinguiu, antes, porém, levando a cena Terras do
sem fim, adaptado de Jorge Amado, em co-producdo com o TEN; N&o sou eu..., de Edgard da
Rocha Miranda, no Teatro Ginastico, e uma remontagem de Vestido de noiva, no Teatro
Carlos Gomes, com Maria Della Costa e Cacilda Becker no elenco®.

Magaldi (1962, p. 193) comenta que Os Comediantes

reunindo amadores, lancaram-se & tarefa de reforma estética do espetéculo.
Ndo se observou uma diretriz em seu repertorio, nem coeréncia nos
propositos artisticos. Um lema apenas pode ser distinguido na sucesséo algo
cadtica de montagens, em meio a crises financeiras, fases de alento e de
desénimo; todas as pecas devem ser transformadas em espetéculo.
Modificando o panorama do teatro brasileiro, em que o intérprete principal
assegurava o prestigio popular da apresentacéo, independentemente do texto,
do resto do elenco e dos acessérios. Os Comediantes transferiam para o
encenador o papel de vedeta.

Segundo Guinsburg; Faria; Lima (2006, p. 185), embora seja recorrente, os estudos
teatrais brasileiros apontarem que a modernidade vinda da Europa estabeleceu-se no palco
nacional, com a montagem de Vestido de noiva, ndo se deve ignorar que essa concepcao de
moderno havia ganhado contornos anteriores, definidos por intermédio do Teatro

Universitario presente, principalmente, no Rio de Janeiro e S&o Paulo e através do dialogo

% Os Comediantes. O Grupo que realizou o espetaculo marco da nossa modernizacio cénica: "Vestido de
Noiva". Revista Eletronica Teatral Antaprofana. Disponivel em http://www.antaprofana.com.br/. Consulta em
21/10/08.

® Enciclopédia Itati Cultural de Teatro. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/. Consulta em 21/10/08.
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deste com o repertorio artistico da Europa (especialmente a Francga, Inglaterra e Alemanha) e
dos Estados Unidos.

Para Magaldi (1962), no caminho trilhado pela atuacdo do TEB e de Os
Comediantes, considerados 0s grupos precursores “na tentativa de disciplinar a montagem”
(Ibidem, p.193), seguiram-se diversos empreendimentos amadores, que abracaram a idéia da
renovacdo teatral.

Déria (1962, p. 108) destaca, entre essas iniciativas, 0 Grupo de Teatro Experimental
(GTE), de S&o Paulo, fundado em 1942 pelo diretor e autor Alfredo Mesquita, que “iria se
tornar uma das pedras angulares da fixagdo do teatro profissional em S&o Paulo”, com seus
desdobramentos e as fundagdes da Escola de Arte Dramatica (EAD) e do Teatro Brasileiro de
Comeédia (TBC), em 1948.

O Grupo Universitario de Teatro (GUT), criado por Décio de Almeida Prado e
Lourival Gomes Machado, ligado a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade
de S&o Paulo, USP. O GUT se propunha a divulgar nossa literatura dramatica, apresentando
apenas textos escritos em portugués, oferecendo “um repertério que visasse sempre a um
aspecto literario e didatico”. Com sucesso o grupo levou aos palcos paulistas, de 1944 a 48,
pecas de autores como Gil Vicente, Martins Pena, Mario Neme, Carlos Lacerda e Jean
Anouilh®®.

Outros grupos a serem citados séo o Teatro Anchieta e o Teatro do Estudante, ambos
no Rio Grande do Sul. O primeiro foi fundado por Renato Viana, em 1942, no Teatro S&o
Pedro, em Porto Alegre. Seu repertorio levado a diversas regifes do pais incluiu obras de

Dostoiévski, Floréncio Sanchez, Ibsen e Renato Viana. Paschoal Carlos Magno classificou de

% DORIA, 1975, p. 108.
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“exemplar” a companhia. Porém, as alteracfes politicas determinadas pelo fim do Estado
Novo afetaram o grupo com o fim das subvencdes estatais, levando & sua extingao®®.

O segundo foi fruto da efervescéncia nacional e local provocada pela atuacdo do
TEB, no Rio de Janeiro, que contagiou 0 meio académico rio-grandense-do-sul. Sua fundacgéo
estd ligada a Unido Estadual dos Estudantes (UEE), pois foi no Il Congresso da UEE do Rio
Grande do Sul que se aprovou em assembléia a fundacdo de um grupo de teatro amador. O
grupo montou textos de Armando Gonzaga, Alejandro Casona, Nuestra Natacha, Jacinto
Grau, Sofocles e Nelson Rodrigues, e revelou nomes de destaque, como José Lewgoy,
Walmor Chagas, entre outros®’.

No Nordeste, destaca-se 0 Teatro do Estudante de Pernambuco (TEP), criado pelo
diretor, dramaturgo e escritor Hermilio Borba Filho, &™ 1946 na cidade do Recife. o TEP gyrgjy com
0s objetivos de privilegiar a dramaturgia brasileira, montando textos de autores nacionais e
regionais, particularmente aqueles que se dedicassem as questdes da vida nordestina.®® O
grupo foi formado em sua maioria por alunos da Faculdade de Direito do Recife, que se
dedicaram a levar aos palcos “uma arte dramatica que refletisse o desejo e o pensamento do
povo”. Um dos nomes de destaque do TEP é Ariano Suassuna, que teve seus textos com a
tematica popular e religiosa encenados pela companhia®.

No Rio de Janeiro, ainda entre os grupos amadores € universitarios que renovaram a
cena teatral brasileira, podem-se citar, o Teatro Universitario (TU), de Jerusa Camdes, e 0
Teatro Experimental do Negro (TEN), de Abdias Nascimento.

O TU foi criado por Jerusa Camdes, na Escola Nacional de Mdsica, em 1938. O
grupo composto na sua maioria por estudantes universitarios comecgou suas atividades

apresentando somente pecas musicadas no auditdrio da Escola, obtendo sucesso. O estudante

% Renato Vianna e Campanhas Artisticas. As Muitas Estacdes de Um Gesto Pioneiro. Revista Eletronica Teatral
Antaprofana. Disponivel em http://www.antaprofana.com.br/. Consulta em: 21/10/08.

7 PEIXOTO, 1997, p.36.

% PONTES, 1966, p. 14.

% GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p.247.
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de direito Mério Brasini e a diretora e professora Esther Ledo, do TEB, foram convidados por
Jerusa a integrarem e colaborarem com as atividades da companhia. E apoiados pelo entédo
ministro da educacdo, Gustavo Capanema, e pelo Servico Nacional do Teatro (SNT)
empreenderam outros espetaculos de bom éxito°.

A companhia desde o0 momento da sua estréia ao longo da década de 1940 exibiu um
repertorio que contou com a montagem de textos importantes da dramaturgia nacional e
internacional: Filigranas, em 1938, a primeira obteve éxito apresentando trechos da
Cavalaria Rusticana, da obra La Boeme, de Rigolleto, arranjada por Jerusa Camdes e Hugo
Lacorte Vitale, intercalados com esquetes, poesias e nimeros independentes ™.

Segundo Gustavo Doria (1975, p. 68) com 0 “sucesso obtido o grupo animou-se a
projetos mais ambiciosos, 0 lancamento de uma opereta brasileira, O Mano de Minas, de
Verdi Carvalho, onde consegue repetir e ampliar o éxito do espetaculo inicial”, seguido das
montagens de Longe dos olhos, opereta de Abadie de Faria Rosa e, posteriormente em 1943,
A vilva alegre, de Franz Lehar; As mulheres nervosas, de Ernest Blum e Raul Touché, com
direcdo geral de Jerusa Camdes e direcdo artistica de Mério Brasini; Dirceu e Marilia, de
Afonso Arinos de Mello Franco; O irmdo das almas, de Martins Pena; Cabecinha de vento,
de Silvio Zambaldi; O carnaval, de J. Macedo Soares. Romeu e Julieta, de William
Shakespeare, em 1945; Gonzaga ou A Revolugdo de Minas, de Castro Alves, em 1947; A
Dama da Madrugada, de Alejandro Casona, 1948; O Pai, de August Strindberg, em 1949;
Quebranto, de Coelho Neto, em1950, todos sob a direcdo de Esther Ledo™.

O grupo fixou-se na sede da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), mas ndo se
deteve ai. Vejamos:

O TU apresentava-se nos mais diferentes lugares: teatro do centro da cidade,
fabricas, quartéis, escolas, onde fosse possivel e existisse gente a fim de ver
teatro. Assim, procurava para seu repertorio textos que pudessem interessar

DORIA, 1975, p.68.
™ Enciclopédia Itati Cultural de Teatro. Disponivel em http://www:.itaucultural.org.br/. Consulta em 21/10/08.
72

Idem
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a todas as pessoas. E assumia alegremente o desafio de materializar o texto
escolhido em cena, depois de muito estudo e ensaio. O Teatro Universitario
foi uma experiéncia de autoconstrucdo de grupo, observando com extrema
sensibilidade a sensibilidade do seu publico, mas sem um programa de acdo
definido. O grupo consolidava-se, transformava-se e produzia na sua prépria
dinamica, estabelecendo seu préprio padrdo. Fazia caminho ao andar. E esta
foi sua grande importancia no processo modernizador da nossa cena.’.

Déria (1975, p. 69-70).) avalia que num periodo de quase dez anos, a partir de 1940,
0 TU desenvolveu uma atividade das maiores, e “que sua contribuigdo mais efetiva talvez
tenha sido através do elemento humano”, pois conseguiu revelar para o teatro brasileiro um
nimero de atores e atrizes com posicdo de destaque nos palcos, como Jaime Barcelos,
Fernando Pamplona, Fernando Torres, Nathalia Timberg, Nicette Bruno, Paulo Fortes, Sérgio

Cardoso, Sérgio Britto, Zezé Pimentel entre outros.

2.3 Abdias do Nascimento — um caipira negro em cena

Num contexto de profundas transformacdes e contestacdes, o Teatro Experimental do
Negro foi criado por Abdias do Nascimento, no Rio de Janeiro, em 1944, um contraponto
diante das representacdes caricaturais e estereotipadas de negros que figuravam no teatro
brasileiro até aquele momento. Como nos indica seu idealizador:

O teatro reconhecido como atividade decente, 0s negros s6 tiveram chance
de entrar nele depois de acabado o espetaculo, para limpar a sujeira deixada
pelos brancos nos auditérios, camarins, palcos, banheiros e mictorios. As
pecas que se escreviam e se encenavam refletiam unicamente a vida, os
costumes, a estética, as idéias e aspiracbes da classe dominante,
completamente clara, ou supostamente caucasica. Mais da metade da
populacdo, de origem africana, ndo contava, nem existia mesmo para o
nosso teatro. Participante de origem africana numa peca, s6 se fosse em
papel exatico, grotesco, ou subalterno. Destituido de qualquer humanidade
ou significacdo artistica. Personagens tipificadas nas empregadinhas
brejeiras, reboladeiras, de riso e acesso facil, mées pretas chorosas,
estereotipadas, amesquinhando o profundo e verdadeiro sofrimento das

" Teatro Universitario — Um grupo de teatro realmente universitario que ajudou a levar a cena brasileira a
modernidade. Revista Eletrénica Teatral Antaprofana. Disponivel em http://www.antaprofana.com.br/. Consulta
em 21/10/08.
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mulheres negro-africanas; negros idosos, pais-jodos dos quais se tirava a
dignidade e o respeito, pela imposi¢do de um servilismo, uma domesticacéo,
exibidas e proclamadas como qualidade genética da raca negra; com mais
freqliéncia o que se via em cena eram os moleques gaiatos, fazendo
micagens, carregando bandeja e levando cascudos. Tudo ndo passava da
caricatura do negro que a sociedade cultivava, até que em 1944 fundei no
Rio de Janeiro o Teatro Experimental do Negro. (Nascimento, 2002, pp.137-
138)

A socibloga Rosa (2007, p. 17) defende a tese de que o projeto principal do TEN foi
“estabelecer 0 negro como autor, diretor e ator, além de ter buscado representar dramas que se
aproximassem daqueles vividos pelo negro na sociedade brasileira. Isso nem sempre foi
possivel, pelo menos nos termos estabelecidos pelo mentor do grupo”.

Antes de compormos a trajetéria de criagdo do TEN, é necessario historiarmos,
brevemente, a vida de Abdias do Nascimento, para percebermos a histéria da companhia
vinculada a participacédo de seu idealizador.

Abdias é animador cultural, artista plastico, ensaista, dramaturgo, poeta e politico.
Um intelectual ligado as questdes do negro e da defesa dos direitos humanos. E professor
emerito da Universidade do Estado de Nova York, em Buffalo, Estados Unidos, tendo nessa
permanecido de 1971 a 1981 e recebeu o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, em 1993; e pela Universidade Federal da Bahia, em 2000. Em
1990, foi eleito senador pelo Rio de Janeiro com Darcy Ribeiro e Doutel de Andrade na chapa
do Partido Democratico Trabalhista (PDT). Em 1991, foi nomeado primeiro titular da
Secretaria Extraordinaria de Defesa e Promogéo das Popula¢bes Afro-Brasileiras (SEAFRO)
do Governo do Estado do Rio de Janeiro, criada pelo Governador Leonel Brizola. Em 1996,
faleceu o senador Darcy Ribeiro e Abdias assumiu sua cadeira no Senado, exercendo o
mandato até 1999 (NASCIMENTO, 2003).

O negro Abdias nasceu a 14 de marco de 1914, na cidade de Franca, a 400
quilémetros da capital paulista. O pai de Abdias, José Ferreira do Nascimento, foi musico e

sapateiro, sua mée, Georgina Ferreira do Nascimento, foi doceira e costureira; 0 jovem
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Abdias viveu entre uma fazenda em Cristais™® e Franca. Na adolescéncia, cursou

contabilidade e, formado, alistou-se no Exército, indo morar em S&o Paulo, em 1930. Narra-

nos Macedo (2005, p. 40):
Esta foi a sua estratégia para sair de casa e ir para a capital paulista. Alterou
a sua idade no documento, aumentando-a, e conseguiu a passagem de trem
entre Franca e S&o Paulo por meio de um conhecido de sua mée, na Camara
Municipal da cidade. Chegando a S&o Paulo, se apresentou como voluntario
no Exército, sendo designado para o Quartel Militar de Itaina, atual Osasco,
onde comecgou a servir como recruta no 2° Grupo de Artilharia Pesada. Ali
ficaria durante seis anos e galgaria varias posicGes, chegando ao posto de
Cabo e realizando servigos administrativos, devido ao seu grau de instrucao
mais elevado do que da maioria do contingente. Todavia, sua iniciacdo na
instituicdo militar ndo foi tranqiila. Conheceu a vida dura e disciplinada das
Forcas Armadas através dos trabalhos que era designado a fazer. Ainda em
1930, sua mae faleceu em Franca, algo marcante para o jovem, que havia
fugido dias antes para visitar a mée, que se encontrava enferma.

Na capital, engajou-se na luta contra o racismo participando da Frente Negra
Brasileira™; organizou eventos como o Congresso Afro-Campineiro, realizado no Instituto de
Ciéncias e Letras de Campinas, em 1938, que teve por objetivo analisar a situagdo social dos
negros, no Brasil daquele periodo. Neste mesmo ano, foi condenado e preso durante cinco
meses, por sua participagdo em movimentos antiditadura varguista. Ao sair da priséo, foi
expulso do Exército™®.

No final da década de 1930, o jovem Abdias transferiu-se para o Rio de Janeiro. Na
capital federal, tomou contato com o integralismo” e, em 1941, foi convidado a juntar-se a

Santa Hermandad Orquidea, (um grupo de intelectuais e poetas argentinos e brasileiros)™.

™ Essa fazenda de Cristais, durante os passeios de infancia, Abdias diz em sua bibliografia, era o lugar onde
ouvia historias mais fantésticas e imaginativas, que o faz lembrar hoje das histdrias do dramaturgo estadunidense
Eugene O’Neill. (NASCIMENTO, 2006. p. 35). Para um relato mais apurado e aprofundado da vida de Abdias
do Nascimento recomendamos a leitura de MACEDO (2005).

® A Frente Negra Brasileira foi um movimento social que ajudou a combater o racismo na cidade de Sdo Paulo,
de 1931 até 1936, tornando-se partido politico em 1937. Neste momento, 0 movimento é reprimido pelo governo
de Getllio Vargas, com o advento do Estado Novo. Envolvida num debate interno em torno das simpatias a
ideologia nazifascista, a organizagdo se desintegra (BARBOSA, 1998).

® SEMOG; NASCIMENTO. 2006, pp. 90-91.

" Movimento politico brasileiro de cunho nacionalista, fundado em 1932, por Plinio Salgado, e extinto em 1937.
Nesse movimento, Abdias toma contato com intelectuais e autores teatrais como Roland Corbusier, Adonias
Filho, Gerardo Mello Mour&o, Alceu Amoroso Lima, entre outros.

"8 Cria-se no Rio de Janeiro, no final da década de 1930, a Santa Hermandad Orquidea, formada por seis poetas e
artistas: Godofredo Tito lommi, Efrain Tomas B0 e Juan Raul Young, argentinos, e os brasileiros Gerardo Mello
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Com o grupo viajou para uma serie de palestras pelo norte do Brasil e pela América
do Sul. Na cidade de Lima, no Peru, assistiu a uma montagem de O Imperador Jones, de
Eugene O’Neill. Nessa montagem, a personagem do “imperador” foi representada por um ator
branco pintado de preto, num tipico “black face”, o argentino Hugo D’Eviéri™.

O fato tem consequiéncia. Faz Abdias refletir sobre a situacdo do negro no teatro
brasileiro. Na volta da viagem da Santa Hermandad de Orquidea, ele ndo segue com o grupo
e estende-se por um ano em Buenos Aires, lugar onde adquire uma vigorosa experiéncia em
dramaturgia freqiientando o Teatro Del Pueblo, uma escola de teatro experimental®.

Em 1943, Abdias voltou ao Brasil e mesmo ja desligado do Exército, novamente foi
condenado a revelia, cumprindo pena durante quase trés anos na Penitenciaria do Carandiru
em S&o Paulo, desta vez por um processo disciplinar decorrente de sua auséncia. Na priséo,
ele tomou contato com uma extensa literatura dramatica e escreveu seus primeiros textos
teatrais: Zé bacoco, uma satira aos habitos dos soldados interioranos, especialmente o0s
goianos; Submundo, um “docudrama” sobre o universo penitenciario baseado nos relatos dos

presos e Zé Capetinha, uma novela sobre a interacdo de negros e brancos no Brasil. E com o0s

Mourdo, Napoledo Lopes Filho e Abdias Nascimento. Disponivel em http://www.abdias.com.br/. Consulta em
21/10/08.

™ Blackface é uma técnica com maquiagem teatral para dar a aparéncia de negros a atores brancos, que se
originou nos Estados Unidos, especialmente depois da Guerra Civil Americana (1861- 1865), para apresentacfes
nomeadas menestrel, um espetaculo de entretenimento, piadas, musica e danca, e o personagem em blackface
representava o esteredtipo do afro-americano. Os shows agrediam os negros de muitas formas. Como ignorante,
preguigoso, estlpido, supersticioso, contente e musical. Os espetaculos de menestréis comegaram em 1830. Os
shows continuaram fazendo sucesso até perto de 1910, mas perderam grande parte de sua popularidade a medida
que a populagdo afro-descendente foi conquistando espaco politico e vitdrias sociais na luta contra o racismo. A
tradi¢do foi forte nos EUA por quase cem anos e ficou também famosa internacionalmente, principalmente na
Inglaterra, onde ela durou até mais. Em meados do século XX, com as mudangas de atitudes com relacdo ao
racismo na América, o blackface caiu em desuso e inclusive se transformou num exemplo utilizado pelos afro-
americanos para denunciar e combater politicamente o comportamento de racistas. HUGHES, Langston, and
MELTZER, Milton. Black Magic: A Pictorial History of Black Entertainers in America. New York: Bonanza
Books, 1967, p.189. No Brasil, o blackface mais famoso € o do ator Sérgio Cardoso, que interpretou um negro na
novela A cabana do Pai Tomas da TV Globo, em 1969. Sérgio Cardoso foi pintado, usando peruca e rolhas no
nariz para ficar parecido com um negro (ARAUJO, 2000. p.123).

8 O Teatro del Pueblo, de Lednidas Barletta, é um dos primeiros teatros independentes da América Latina e da
Argentina. Fundado no final de 1930, o grupo se propde como um teatro critico em relagdo aos teatros
comerciais, procurando colocar em cena obras do teatro moderno e preocupado em levar o teatro até as massas.
Entre 1937 e 1943, o Teatro del Pueblo realiza encontros com poetas e narradores com o objetivo de enriquecer
a arte dramdtica e incentivar uma producdo dramatlrgica nacional e latino americana. Disponivel em
http://www.teatrodelpueblo.org.ar. Consulta em 21/10/08.
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outros detentos desenvolveu uma proposta teatral, o Teatro do Sentenciado. Tratou-se de um
projeto de vanguarda para a época, 0s presos criavam e encenavam seus proprios textos®.

Em liberdade, Nascimento leu num jornal paulistano da época um artigo do escritor
Galeano Coutinho sobre a necessidade da criagdo de uma companhia de teatro negro no
Brasil. Aproveitou a deixa e buscou apoio de artistas e intelectuais para a criacdo de um grupo
de teatro experimental de elenco composto de intérpretes negros, dedicados a representar
pecas com as tematicas das culturas afro-brasileiras e dos conflitos raciais; procurou o critico,
escritor e jornalista Fernando Goes. Este o apresentou ao escritor modernista Mério de
Andrade, que ndo demonstrou interesse pelo projeto, como conta Abdias (2004, p.211):

Polidamente rechacada pelo entdo festejado intelectual mulato Mario de
Andrade, de Sao Paulo, minha idéia de um Teatro Experimental do Negro
recebeu as primeiras adesdes: o advogado Aguinaldo Oliveira de Camargo,
0 companheiro e amigo desde o Congresso Afro-Campineiro que realizamos
juntos em 1938; o pintor Wilson Tibério, h4 tempos radicado na Europa;
Teodorico dos Santos e José Herbel. A estes se juntaram, logo depois,
Sebastido Rodrigues Alves, militante negro; Arinda Serafim, Ruth de Souza,
Marina Gongalves, o jovem valoroso Claudiano Filho, Oscar Aradjo, José da
Silva, Antonieta, Antonio Barbosa, Natalino Dionisio e tantos outros.

Em 1944, Abdias mudou-se novamente para o Rio de Janeiro, onde assistiu a uma
série de conferéncias de Pascoal Carlos Magno, advogando sobre a necessidade da criacdo de
grupos de teatro experimentais e universitarios. Na Cidade Maravilhosa, o local de encontro
de artistas, intelectuais e politicos era o Café Vermelhinho, localizado na rua Araudjo Porto
Alegre, em frente do prédio da Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI), no centro da cidade.
Nesse lugar, ele foi entusiasmado a dar seqiiéncia ao projeto. Expde Abdias:

A primeira ajuda, o primeiro socorro e 0 primeiro apoio que recebi foi do
escritor Anibal Machado; nesse tempo, ele tinha a casa aberta a toda
manifestacdo da inteligéncia brasileira, em Ipanema. Foi la que nds tivemos
uma noite de conversa, de papo, de entrosamento da minha idéia, para a qual
eu recebi toda a solidariedade do anfitrido. Eu estava recolhendo todo o
apoio possivel e, inclusive, o Anibal Machado imediatamente passou a mao
no telefone e chamou a redacdo de um jornal; foi O Jornal — e quem era o
secretario de O Jornal? Era Carlos Lacerda. Carlos Lacerda imediatamente
deu todo apoio, teve uma conversa muito encorajadora comigo”. “Um outro

8 SEMOG; NASCIMENTO. 2006, pp.118-119.
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detalhe, que esqueci de mencionar, foi que, em Sdo Paulo, eu tinha lido um
artigo do escritor Galeano Coutinho, da imprensa paulista (ndo me lembro
qual o jornal, mas naquela época ele tinha uma crénica diéria), e ele estava
exatamente advogando a existéncia de um teatro negro no Brasil. %

2.4 “Uma aventura teatral afro-brasileira” — A criacdo e trajetoria do
Teatro Experimental do Negro

1944 foi um ano de agitacdo na vida cultural, politica e social brasileira. Marcou o
declinio do governo ditatorial de Getulio VVargas com a entrada do pais na Segunda Guerra e a
insurgéncia de manifestaces contra o regime. Na Rua Direita, no centro da cidade do Rio de
Janeiro, lojistas tentaram proibir a circulagio de negros causando grande tumulto, revelando a
face da nossa “democracia racial” (COSTA PINTO, 1998, p. 247).

Entre outros nomes da literatura, o poeta negro Solano Trindade publicava seu
primeiro livio Poemas de uma vida simples, uma obra considerada inovadora dentro do
quadro da producdo literaria brasileira de entd0®*. O cenario musical foi marcado pela
publicacdo do Manifesto de 1944, assinado pelo Grupo Mdusica Viva, dirigido pelo maestro
alemdo Hans-Joachim Koellreuter, que se propunha a atualizar a produgdo musical nacional
(KATER, 2001). Nos cinemas foi lancada a fita Tristezas ndo pagam dividas, de Ruy Costa e
José Carlos Burle, um musical carnavalesco produzido pela Atlantida; no elenco contracenou,
pela primeira vez, a dupla de atores Grande Otelo e Oscarito (BASTOS, 2001).

Foi nessa atmosfera que o TEN apresentou-se pela primeira vez em 21 de dezembro
desse ano, colaborando na peca Palmares, da estreante poetisa carioca Stella Leonardos. A
montagem foi realizada na Casa do Estudante, sede da UNE, no bairro do Flamengo, com a
producdo do TEB e direcido de Paschoal Carlos Magno. No drama, o0 grupo representou 0s

rebeldes do quilombo de Palmares (MACEDO, 2005, p. 74).

% SEMOG; NASCIMENTO, 2006, p.119.
% TRINDADE, Solano. Cantares ao meu povo. Sao Paulo: Fulgor, 1961.
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A participacdo dos atores e atrizes do TEN recebeu boa critica da imprensa teatral, e
logo depois o grupo decidiu levar um espetaculo préprio, mas verificou que ndo contava ainda
com intérpretes bem-formados, e que ndo havia na literatura dramética brasileira textos
disponiveis para seus objetivos. Acrescenta Abdias (2004, p. 214)

A primeira vitdria abriu passagem a responsabilidade do segundo lance: a
criacdo de pegas dramaticas brasileiras para o artista negro, ultrapassando o
primarismo repetitivo do folclore, dos autos e folguedos remanescentes do
periodo escravocrata. Almejavamos uma literatura dramatica focalizando as
questdes mais profundas da vida afro-brasileira. Toda razéo tinha o conselho
de O'Neill. Uma coisa é aquilo que o branco exprime como sentimentos e
dramas do negro; outra coisa é o seu até entdo oculto coracgdo, isto é, 0 negro
desde dentro. A experiéncia de ser negro num mundo branco é algo
intransferivel (grifo nosso).

Para o sociologo Costa Pinto (1998, p. 246), originalmente, 0 TEN surgiu como “um
protesto contra a auséncia do negro nos palcos brasileiros, ou contra a presenca apenas em
papéis de segunda categoria, geralmente bufbes ou ridiculos, que assim teatralizavam a
posicao socialmente subalterna do negro na estrutura social”’, e que a trupe negra ndo desejava
reproduzir. Argumenta Abdias (2004, p. 212):

O TEN néo se contentaria com a reproducdo de tais lugares-comuns, pois
procurava dimensionar a verdade dramatica, profunda e complexa, da vida e
da personalidade do grupo afro-brasileiro. Qual o repertério nacional
existente? Escassissimo. Uns poucos dramas superados, onde o negro fazia o
cdmico, o pitoresco, ou a figuracdo decorativa: O demdnio familiar (1857) e
Mae (1859), ambas de José de Alencar. Os cancros sociais (1865), de Maria
Ribeiro; O escravo fiel (1858), de Carlos Antonio Cordeiro; O escravocrata
(1884) e O dote (1907), de Artur Azevedo, a primeira com a colaboracédo de
Urbano Duarte; Calabar (1858), de Agrario de Menezes; as comédias de
Martins Pena (1815-1848). E nada mais. Nem ao menos um Unico texto que
refletisse nossa dramatica situacao existencial.

O grupo seguiu o ideario de Abdias e procurou um autor que atendesse aos requisitos

de seu projeto cénico. Durante este tempo de pesquisa, 0 TEN criou e desenvolveu palestras e

semindrios voltados & formacéo do quadro artistico.
Entre os cursos promovidos pela companhia e ministrados nas salas emprestadas pela

UNE, estavam o de alfabetizacdo, sob a responsabilidade do escritor Ironides Rodrigues, o de
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iniciacdo a cultura geral, lecionado por Aguinaldo Camargo, e as primeiras noc¢des de teatro e

interpretacdo ensinadas por Abdias. As atividades contaram com a participagdo de

palestrantes convidados, entre os quais os professores José Carlos Lisboa e Maria Yeda Leite,

0 ex-adido cultural da Embaixada dos Estados Unidos, o professor Rex Crawford, o poeta

José Francisco Coelho, e o escritor Raimundo Souza Dantas®*. Relata-nos Rodrigues (1998, p.

210-211):

O Teatro Experimental do Negro tinha por base o teatro como veiculo
poderoso de educagdo popular. Tinha sua sede num dos sal6es da Unido
Nacional dos Estudantes, onde aportavam dos suburbios e dos varios pontos
da cidade, operarios, domésticas, negros e brancos de varias procedéncias
humildes. Ali, a pedido de Abdias, ministrei por anos a fio, um extenso
curso de alfabetizagcdo em que, além dos rudimentos de portugués, historia,
aritmética, educagdo moral e civica, ensinei também nocdes de histéria e
Evolugdo do Teatro Universal, tudo entremeado com ligdes sobre folclore
afro-brasileiro e as faganhas e lendas dos maiores vultos de nossa raga. Uma
vez por semana, um valor de nossas letras ali ia fazer conferéncia educativa
e acessivel aqueles alunos operarios que até altas horas da noite, vencendo
um indisfarcavel cansaco fisico, ali iam aprendendo tudo o que uma pessoa
recebe num curso de cultura tedrica e a0 mesmo tempo pratica. Como
aprendizado das matérias mais prementes, para um alfabetizado, havia a
leitura, os ensaios e o0s debates de pecas como O Imperador Jones, de
Eugene O’Neill, Histéria de Carlitos, de Henrique Pongetti, Histéria de
Perlimplin, de Garcia Lorca, Todos os filhos de Deus tém asas, Moleque
Sonhador, Onde estd marcada a cruz, todas as pecas de forte contetdo racial
e humano, de Eugene O’Neill.

Com o apoio de artistas, intelectuais e, especialmente, da classe teatral carioca, apos

alguns meses de aulas e ensaios, estavam preparados 0s primeiros atores e atrizes do TEN, tal

qual afirmou Abdias (2004, p. 211): “Estadvamos em condic¢Ges de apresentar publicamente o

nosso elenco”. Porém, segundo o autor faltava encontrar uma peca que ndo apresentasse o

negro como anedatico, exatico ou folclorico (Ibidem, p. 212):

Revelou-se entdo a necessidade de uma peca ao nivel das ambicGes artisticas
e sociais do movimento: em primeiro lugar, 0 que entdo se valorizava e
divulgava em termos de cultura afro-brasileira, batizado de
“reminiscéncias”, eram o mero folclore e os rituais do candomblé, servidos
como alimento ex6tico pela inddstria turistica (no mesmo sentido podemos
inscrever hoje a exploracdo do samba, criagdo afro-brasileira, pela classe
dominante branca, levada nos ultimos anos ao exagero do espetaculo

8 NASCIMENTO, 2004.
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carnavalesco luxuoso e, pela carestia, cada vez mais longe do alcance do
pOVO que O criou.

No Brasil até os anos 30, foi especialmente através da danca, do canto e do corpo
(samba, macumba, capoeira), que a personagem negra se apresentou no teatro brasileiro. Na
visdo de Bastide (1983, p. 146), o teatro negro “surge sob a forma do negro “musical”, do
negro sem problemas, do negro dependente ou mistico”, ainda carregando o legado escravista.
Reitera o autor (Idem):

Enquanto o teatro tradicional afro-brasileiro, o nico em que o0 negro podia
encontrar sua autenticidade, era um teatro corporal que sO transmitia sua
mensagem por intermédio da danga, do gesto, o teatro dos brancos se
apresentava sob a forma de discurso. Ora, o discurso (o periodo abolicionista
ja tinha demonstrado) possuia mais forgca convincente do que a linguagem
puramente corporal; e isso tanto mais que, como a linguagem corporal do
branco, a comunhdo das ragas so dificilmente poderia acontecer. Diante
dessa dificuldade de comunicacdo através dos sambas, dos candomblés, até
mesmo da umbanda (da qual ja dissemos que, tragicamente, s6 se reconcilia
as racas retomando a imagem estereotipada do negro bom escravo, ndo do
negro revoltado), s restava aos novos intelectuais negros uma saida:
retomar dos brancos o “discurso” sobre 0s negros para inverter seus termos e
instituir assim o Unico didlogo que poderia se tornar auténtico; em suma, era
preciso criar um teatro negro no mesmo tipo que branco, quer dizer, como
linguagem vocal e voltado a uma praxis politica.

Em busca de um teatro negro engajado, o TEN, antes da primeira apresentacdo
oficial, realizou a experiéncia de um recital com textos de poetas negros, entre eles: Always
the same, do estadunidense Langston Hughes, Hermano negro, do cubano Regino Pedroso, e
Menina de favela, do carioca Aladir Custédio®.

Depois do recital, o grupo, finalmente, elegeu o texto para a estréia. A peca a ser

levada era O Imperador Jones® de Eugene O'Neill, ganhador do prémio Nobel de literatura,

% SEMOG; NASCIMENTO. 2006, p.135.

% Um drama em oito cenas, escrito em 1920. Baseado num acontecimento da histéria do Haiti. Mostra a
decadéncia de um ex-cabineiro de trem, Brutus Jones, que foge da prisdo para uma ilha do Caribe. Com a ajuda
do aventureiro Henry Smithers, Jones convence os habitantes de que é um magico, e eles o coroam imperador.
Jones explora seus suditos e abusa do poder, dizendo que somente uma bala de prata podera matéa-lo. Avisado de
uma insurreigdo iminente, foge para a floresta. Ali confronta seus demdnios interiores, que aparecem sob a forma
de suas vitimas passadas, que o atacam, e de memdrias raciais, como a captura no Congo, e a venda no leildo de
escravos. Aterrorizado Jones descarrega a arma sobre os fantasmas; no final, é encontrado pelos rebeldes, que o
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em 1936; considerado “o primeiro criador teatral estadunidense de estatura internacional, que
percorreu, dentro do compasso de suas obras, todas as fases do drama europeu
contemporaneo” (BERTHOLD, 2006, p. 520) e “um dos poucos teatrdlogos que, ja na década
de 1920, buscou alternativas para a ficcionalizacdo do negro” pelo teatro (MARTINS, 1995,
p. 46).

O texto de O’Neill foi considerado oportuno, pois tratava dos temas capitais aos
propositos da companhia. Abdias (2002, p. 212) justificou a opcao:

Tratava-se de uma peca significativa: transpondo as fronteiras do real, da
logicidade racionalista da cultura branca, ndo condensava a tragédia daquele
burlesco imperador um alto instante da concep¢do magica do mundo, da
visdo transcendente e do mistério cosmico, das nipcias perenes do africano
com as forgas pristinas da natureza? O comportamento mitico do Homem
nela se achava presente. Ao nivel do cotidiano, porém, Jones resumia a
experiéncia do negro no mundo branco, onde, depois de ter sido escravizado,
libertam-no e o atiram nos mais baixos desvdos da sociedade. Transviado
num mundo que ndo é o seu, Brutus Jones aprende os maliciosos valores do
dinheiro, deixa-se seduzir pela miragem do poder..

Apos a escolha, Abdias redigindo a O'Neill, nos Estados Unidos que cedesse 0s
direitos autorais. Prontamente atendido; O'Neill cedeu os direitos para a montagem e
parabenizou o lider do TEN pelos méritos do projeto. Transcreveu Semog; Nascimento (2006,
p. 131):

O senhor tem a minha permissao para encenar O Imperador Jones isento de
qualquer direito autoral, e quero desejar ao senhor todo 0 sucesso que espera
com o seu Teatro Experimental do Negro. Conheco perfeitamente as
condigBes que descreve sobre o teatro brasileiro. Nés tinhamos exatamente
as mesmas condi¢cBes em nosso teatro antes de O Imperador Jones ser
encenado em Nova York em 1920 — papéis de qualquer destaque eram
sempre representados por atores brancos pintados de preto. (Isso,
naturalmente, ndo se aplica as comédias musicadas ou ao vaudeville, onde
uns poucos negros conseguiram grande sucesso). Depois que O Imperador
Jones, representado primeiramente por Charles Gilpin e mais tarde por Paul
Robeson, fez um grande sucesso, 0 caminho estava aberto para 0 negro
representar dramas sérios em nosso teatro. O principal impedimento agora é
a falta de pecas, mas creio que logo aparecerdo dramaturgos negros de real
mérito para suprir essa lacuna.

matam. Primeira experiéncia de O’Neill com o expressionismo, a peca conta mais com a ambientacdo na mata e
0s sons de tambores e tiros que com os dialogos para marcar a acdo. SEMOG; NASCIMENTO. 2006, p.122.
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O dramaturgo e jornalista Henrique Pongetti (1966, p. 13) num artigo intitulado
Entre O’Neill e a “Pérola Negra™, no qual classifica a organizacdo da companhia teatral e
seu projeto de encenacdo da seguinte maneira:

Est4 em organizacdo no Rio uma companhia negra de teatro dramatico cujo
primeiro ambicioso objetivo é representar em brasileiro a faladissima peca
de Eugene O’Neill chamada “Emperor Jones”. Para quem se lembre das
tentativas teatrais levadas a efeito pelos nossos elencos de cor — aquelas
revistazinhas primarias e pobres de tudo, até de material humano decorativo
— a noticia causa um certo malestar. Entre De Chocolat e Eugene O’Neill
ndo ha no Brasil uma ponte: ha uma grade eletrificada... (grifo nosso)

O nome do artigo despertou nossa atencdo. Ele parece situar a dramaturgia
empreendida pelo TEN contraria aos espetaculos da atriz e dancarina performatica Josephine
Baker: a “Vénus Negra”, “Pérola Negra” ou ainda a “Deusa Crioula’ que, para Phylis Rose
(1990), “passou a ser vista na Paris de 1925, como ritmica, musical e divertida em
contraposicao a visdo sobre o negro como um animal ameacador” (GUIMARAES, 2002, p.
05).

A nosso ver, com esse titulo, Henrique Pongetti definiu que o grupo, escolhendo uma
peca de O’Neill para sua estréia, afastava-se da negritude cdmica, exotica e voluptuosa
representada por Josephine Baker.

O colunista avalia que as tentativas anteriores ao TEN de se criar uma companhia
dramaética negra limitaram-se as intences do teatro de revista; para ele um teatro “pobre”,
inclusive no que diz respeito a ficcionalizacéo das personagens.

Como segundo ponto, Henrique Pongetti destaca que: “entre De Chocolat e Eugene
O’Neill ndo havia uma ponte, mas uma grade eletrificada”. A metafora utilizada pelo cronista
sugere um parametro de comparacao ao projeto artistico empreendido pelo TEN: que sdo as
criagdes do compositor e revistografo carioca De Chocolat, como, por exemplo, a idealizagdo

da Companhia Negra de Revistas, em 1926, mas que na visdo de Pongetti ndo ofertavam
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condi¢cdes para a representacdo do negro como personagem dramético dotado de carater,
somente como tipos e estere6tipos.

Em outra parte selecionada do artigo, o critico questiona e responde (PONGETI,
1966, p. 13):

Ha no Rio uma elite intelectual negra capaz de traduzir no palco o espirito
de uma pega de O'Neill ou de Langston Hughes? Ha, sim. A gente se
habituou a ver o negro conformista, continuando a executar em liberdade as
tarefas humildes do tempo das senzalas, e ndo repara em certas
transformacdes silenciosas, mas profundas. Para mim, o propésito mais alto
desse ambicioso teatro dos homens de cor € resgatar intelectualmente os
afro-brasileiros. Tenho conversado com seus organizadores e ndo me resta a
menor duvida. S&o espiritos graves e esclarecidos que ndo se gloriam da
baixa musicalidade das favelas, nem da facil poetizacdo de suas misérias e
tristezas. S8o0 homens cultos, alguns armados até de um “canudo” como 0s
melhores brancos, e de quem as nossas populacdes negras poderdo receber o
que nunca tiveram: uma consciéncia do seu valor dentro da nossa
comunidade espiritual; a ambicdo para uma vitoria sobre essa sua apatia
mental injustificavel.

O fragmento permite-nos interpretar que o desejo de reconhecimento e valorizagéo
intelectual do negro na sociedade brasileira daquela época era visto como um projeto que sO
poderia ser realizado por uma classe média negra intelectualizada.

Ou seja, sob seu ponto-de-vista, Pongetti conceituou 0 TEN como um indicio
consistente de amadurecimento do teatro brasileiro, principalmente no que se refere a
representacdo do negro, “num teatro negro erudito escrito por intelectuais negros para seu
povo e para 0 povo branco” (BASTIDE, 1983, p. 145), e ndo um teatro negro popular, como
as companhias negras de revista, representadas em sua analise por De Chocolat, no Brasil, e
Josephine Baker, na Europa.

Nascimento (2003) apresenta outro artigo, Teatro de Negros, que também avalia o
projeto de criacdo do grupo.

O jornal em tom conservador admite a existéncia de um teatro negro somente nos

Estados Unidos, pais com uma nitida divisao racial entre a populacdo, e na Franca, “lugar
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onde as artes evoluiram a tal ponto de admitirem o interesse pelo negro™®’. Mas,
paradoxalmente, no Brasil nega a existéncia de um problema racial; exorta as idéias da
mesticagem e do mito da democracia racial: “sem preconceitos, sem estigmas, misturados e

em fusdo nos cadinhos de todos os sangues’®®

, € rechaca a idéia da formacdo de uma
companbhia teatral negra. N&o vendo na iniciativa nenhuma contribuicdo para a arte e a cultura
brasileira (NASCIMENTO, 2003, p. 285).

Vejamos um trecho (Idem):

Falar em defender teatro de negros entre nds € o mesmo que estimular o
esporte dos negros, quando os quadros das nossas olimpiadas, mesmo no
estrangeiro, misturam todos, acabam criando as escolas e universidades dos
negros, 0s regimentos de negros e assim por diante. E, no caso em apreco, a
criacdo artificial do teatro que se propaga e tanto mais lamentavel quanto é
certo que a distingdo estabelecida iria viver, alis, falsamente, nas esferas
sugestivas e impressionantes do teatro, que s6 deve ser um reflexo da vida
dos nossos costumes, tendéncias, sentimentos e paixdes.

Coluna Ecos e Comentarios (pagina editorial). O Globo, 17 de outubro de
1944.

Desta feita, na mira de uma critica controversa, 0 TEN ensaiou sua primeira peca
durante seis meses. Faltava apenas encontrar um teatro propicio para a estréia. O grupo entdo
elegeu o Teatro Municipal do Rio de Janeiro, por considera-lo um lugar desafiador e
oportuno, como afirmou Abdias: “Queriamos estrear no Teatro Municipal. Tinha uma espécie
de simbolo, de poder entrar 14 na cidadela do racismo, onde o0 negro ndo entrava nem como
artista, nem como platéia, nem como faxineiro” (SEMOG; NASCIMENTO. 2006, p.133).

Uma comissdo de artistas e intelectuais ligados a classe teatral carioca, capitaneados
por Paschoal Carlos Magno, foi reivindicar junto ao presidente Getulio Vargas melhorias e
subsidios estatal para o teatro. Abdias, que integrava o comité, aproveitou a deixa e solicitou a

Vargas 0 Teatro Municipal, para que a trupe pudesse realizar sua estréia. O presidente apoiou

87 Grifo Nosso
8 Grifo Nosso
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a iniciatica, ligou para o prefeito da cidade Henrique Worth, pediu que reservasse o teatro e
recomendou que Abdias escolhesse uma data.

Em 8 de maio de 1945, o espectro do nazismo era exorcizado na Europa pelas forgas
do Exército Russo. A Segunda Guerra chegava ao fim, com a vitéria dos aliados e a
capitulacdo do Il Reich. No centro do Rio, lugar dos bares, cafés e teatros, as pessoas se
reuniram para celebrar o término do conflito.

O texto em inglés de Emperor Jones foi traduzido por Ricardo Werneck de Aguiar e
levado a cena pelo TEN, sob a diregdo de Abdias do Nascimento e colaboracéo do fotdgrafo
José Medeiros, do diretor teatral Willy Keller, do cendgrafo Santa Rosa, do diretor Léo Jusi e
com cenérios de Enrico Bianco. No elenco, estrelaram dentre outros nomes Sadi Cabral, Ruth
de Souza e Aguinaldo de Oliveira Camargo no papel de Brutus Jones™.

A premiere obteve boa receptividade da critica especializada. Pongetti (1966, p. 16-
17) escreveu, o0 artigo intitulado Brancos e Negros, no qual louva a encenagdo com destaque
para a interpretacdo de Aguinaldo Camargo, os cenarios de Enrico Bianco e denuncia
problemas:

O Teatro Experimental do Negro esta agora sem casa para prosseguir. Uma
condenagdo ao esporadico pesa sobre o nosso bom teatro nascente. O
conjunto de Maria Sampaio — que tanto nos consola de certos abominaveis
aglomerados teatrais cotidianos com teto e cama proprios — vive em casa
emprestada a vida efémera das segundas-feiras. Vamos dizer em voz bem
alta que enquanto os negros do Abdias e os brancos de Maria Sampaio ndo
conseguirem representar regularmente, a cidade ndo terd o direito de encher
tanto a boca com lengalenga da falta de apartamentos.

A pesquisadora Antonia Lana de Alencastre Ceva (2006, p. 42) relata-nos que,
depois de estrear no Teatro Municipal, 0 TEN levou O Imperador Jones e outros textos do
dramaturgo estadunidense para uma temporada de julho a agosto no Teatro Ginastico e, em

junho de 1946, no Teatro Fénix.

% Teatro Experimental do Negro — TEN. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br. Consulta em 21/10/08.
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O critico literario e jornalista Franklin de Oliveira elogiou a montagem de O
Imperador no artigo Eles também séo filhos de Deus. Vejamos o trecho selecionado:

Com o objetivo de conquistar para os homens de cor do pais os direitos de
cidadania artistica e cultural, um grupo de amadores organizou no Rio de
Janeiro o Teatro Experimental do Negro Comandando éste grupo temerario,
estava a figura de Abdias do Nascimento que veio de Buenos Aires com 0
desejo de transplantar para 0 nosso pais as experiéncias colhidas no contato
com o Teatro Del Pueblo. Nao foi de certo, uma iniciativa sem arrojo,
porque o Teatro Experimental do Negro ndo queria oferecer a uma platéia
de gente branca, simples espetéculos de exotismo, levando a cena flagrantes
de macumba e outras crendices nativas.* Esquecendo o que se poderia
chamar o lado pictérico do morro e da senzala®, o que ésses negros
desejavam era comprovar numa experiéncia, que fosse mais afirmacédo
vitoriosa do que iniciativa promissora, a instintiva capacidade do homem
negrogz.

Os elogios feitos pelo cronista chamam a atencdo, especialmente quando diz que o
TEN ndo almejava apresentar a um publico “branco” “simples espetaculos de exotismo”;
“cenas flagrantes de macumba e outras crendices nativas”; “o lado pictérico do morro e da
senzala’; e que a experiéncia do grupo “venceu assim o ceticismo dos que acham que o negro
brasileiro é apenas um elemento decorativo, capaz de satisfazer o riso e a séde dos
turistas”®.

Logo pensamos que a apresentacdo de estréia do grupo escapou daquilo que o
modernista Oswald de Andrade, em Ponta de lanca, de 1924, chamou de “macumba pra
turista”®. Isto é, a metafora antropofagica utilizada por Oswald indica que a arte negra até
entdo apresentava um negro exotico, uma representacdo folclorica de suas préaticas culturais e
religiosas, produzidas para o0 consumo estrangeiro e afastadas da realidade.

Na apresentacdo do Teatro Fénix, a cronista Vera Pacheco Jorddo (1966, p.25-26),
do periodico O Jornal enalteceu a escolha do texto e destacou a atuacdo de protagonista, o

ator Aguinaldo Camargo:

% Grifo nosso.

1 1dem.

%2 OLIVEIRA, 1966, p. 18-22.
%3 Grifo nosso.

% ANDRADE, Oswald de, 1974.
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E é uma peca arriscadissima para o teatro de amadores, pois sendo quase
toda um mondlogo repousa inteiramente sobre o trabalho de um artista.
Felizmente esse artista ndo faltou: Aguinaldo Camargo esteve plenamente a
altura do papel, adaptando a interpretagdo aos seus recursos pessoais, Como
faz o ator inteligente que ajusta sem desnaturar. Atlético, de figura
imponente e voz possante é o negro Arthur Rice que vi em Nova York como
0 “Emperador Jones”. Aguinaldo é pequeno, parecendo no palco quase
franzino, com um timbre de voz mais metéalico que sonoro. N&o podendo
pois ambicionar a figura grandiosa que Rice criou, mas concentrou toda a
sua interpretacdo em exprimir o carater de Jones tal, como, nas indicagdes da
peca, o descreve O’Neill: tenso na sua vontade, o olhar agucado pela
inteligéncia ardilosa, desconfiado e fugidio, cinico na sua frieza.

O TEN, depois do sucesso de O Imperador Jones, encenou outros textos de O’Neill.

O segundo foi Todos os filhos de Deus tém asas, peca estreada pela primeira vez em 1924, no

teatro Princentown Players, nos Estados Unidos, conta 0 amor e o casamento de uma jovem

branca louca e um negro intelectual. O drama foi encenado no Teatro Fénix, semanalmente, as

segundas-feiras, com direcdo de Aguinaldo Camargo e cenarios de Mario de Murtas; no

elenco estrelaram Abdias do Nascimento, Marina Gongalves, llena Teixeira, Ruth de Souza,

Gualter Ferreira, Jodo Melo, Antdnio Barbosa, José Medeiros, Ricardo Werneck de Aguiar e

Eugene Rosencou®.

O critico Cristiano Soares (1966, p. 34), no jornal Vanguarda, em 6 de agosto de 1946,

analisou e julgou a montagem, a luz da valorizacdo do negro pelo teatro brasileiro,

argumentando que:

O Teatro Experimental do Negro incorporou-se para sempre ao territorio
dramatico brasileiro. Primordialmente, temos a louvar inGmeras
circunstancias que se congregaram para dar um cunho especial a
representacdo. Valorizando o trabalho artistico do negro, e situando-o em
uma atmosfera cultural de grande relevancia, a mencionada agremiagdo
soube firmar-se inteligentemente no plano conveniente. Dispostos a fazer
arte, esses artistas buscaram realizar um programa que constitui preocupacéo
comum a todos aqueles que trabalham pela elevacdo do nivel teatral
brasileiro. Entretanto, ndo se esperava que esses artistas tentassem uma
espécie de vOo cego, projetando-se em alturas perigosas como é a
interpretacdo de O’Neill. Manda a verdade que se diga que, nesse vdo, eles
souberam guardar as leis do equilibrio. Podemos dizer que, lutando contra
desagradaveis obstaculos, eles representaram para uma platéia onde se
notavam consideraveis claros, um espetaculo digno de ser visto, e que
constitui indubitavelmente uma das grandes noites artisticas desse ano.

% MELLO, R. Vieira de. Temporada do Teatro do Negro. “O Jornal”, 17/07/1946. In : NASCIMENTO, Abdias.
(org), Teatro Experimental do Negro: Testemunhos. Rio de Janeiro: Edi¢des GDR, 1966. p.31-32.
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Em 9 de dezembro de 1946, o TEN montou mais um texto de O’Neill, O moleque
sonhador, com dire¢do do dramaturgo alemédo Willy Keller, no Teatro Regina. A pega narra o
drama de um jovem negro estadunidense que abandona o lar, transforma-se num bandido,
comete um assassinato, e passa a ser perseguido pela policia. O rapaz, sabedor que a avo se
encontra moribunda, arrisca ser preso e volta para casa a fim de assisti-la nos ultimos
momentos. A montagem fez parte do Festival do 2° Aniversario do Teatro Experimental do
Negro®.

A peca e o festival foram um dos pontos altos do TEN. O elenco e a direcdo
receberam elogios da critica especializada. O poeta e romancista Ascendino Leite, em artigo
publicado em 21 de dezembro de 1946, comentou (1966, p. 36):

S6 agora me foi possivel registrar, com o devido destaque, 0 acontecimento
artistico que foi o festival do segundo aniversario do Teatro Experimental do
Negro, no Teatro Regina, na segunda-feira passada. E uma data que fica
assinalada em nossos circulos teatrais ndo sé como expressdo de realizagdes
artisticas positivas, como também de possibilidades mais amplas para o
futuro.

A festa teve inicio com a representacdo do “Moleque Sonhador”, de Eugene
O’Neill, em traducdo de Ricardo Werneck de Aguiar. A novidade
apresentada pelos atores negros nessa peca em um ato, foi a dire¢do do sr.
Willy Keller, segura, comedida, procurando sempre manter o equilibrio nas
palavras e no gesto. Destarte, foi-nos possivel verificar, de inicio, que Abdias
do Nascimento, no papel titular, Ruth de Souza, como Mammy Saunder, e
Marina Gongalves como Celly Ann, fizeram grandes progressos com a
atuacdo do competente ensaiador. llena Teixeira, como Irene, saiu-se a
contento, e, em certas ocasides, deu intensidade a peca, mas, ndo esteve em
absoluto a altura do seu desempenho anterior, em “Todos os Filhos de Deus
tém asas”.

O festival teve a participacdo do grupo Os Comediantes, entre outros conjuntos e
nomes importantes do teatro brasileiro. Ziembinski e Maria Della Costa representaram uma
cena de A rainha morta, de Montherlant. O diretor polonés também contracenou com Olga
Navarro em trechos de Desejo, de O’Neill; Graca Mello e Jackson de Souza, se apresentaram

num esquete de O ladrdo azarado, texto do proprio Graca Mello; Maria Luiza Barreto

% LEITE, 1966. p.36.
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interpretou 0 mondlogo Mariana Pifieda, de Federico Garcia Lorca; e para encerrar Cacilda
Becker e Abdias do Nascimento interpretaram uma cena do V ato de Otelo, de Shakespeare.

O evento contou ainda com a exibicdo de um nimero musical do tenor Moacyr
Nascimento acompanhado pela Orquestra Afro-Brasileira do maestro Abigail Moura,
compondo mdasicas erudita e popular fundamentadas nos ritmos negro e africano.

O ano de 1947 marcou o inicio de uma nova fase do repertorio do TEN. Em marco, o
grupo produziu no Teatro Fénix, em colaboragdo com a Universidade do Povo, o Festival
Castro Alves. Um recital de textos do “poeta dos escravos”, dividido em dois atos, sob a
direcdo de Abdias do Nascimento, com cenografia de Santa Rosa, e musicas de Gentil Puget e
Abigail Moura. Neste ano, o grupo também publicou artigos do periddico francés Presence
Africaine estreitando relaces com Alioune Diop, poeta da negritude e editor da revista,
fundada naquele ano em Paris (NASCIMENTO, 2003, p.311).

O primeiro ato foi composto com a poesia Adeus, meu canto, interpretada por Abdias
e acompanhado pelo coral de vozes de Marina Gongalves, Leda Maria, Francisca Luiza,
Elisabeth Nogueira, Neuza Paladino e Nair Gongalves; a poesia Mater Dolorosa, recitada por
Ruth de Souza; e Navio Negreiro declamada por Aguinaldo Camargo, auxiliado por Raul
Soares, Claudiano Filho, Fernando Aradjo, Leopoldo Ferreira, Ruth de Souza, Natalino
Dionisio, Marina Gongalves e Neuza Paladino. No segundo ato, foram apresentadas as
poesias: Sempre o mesmo, de Langston Hughes, Vozes d’Africa, de Castro Alves, ambas
declamadas por Abdias; e Lucia, de Castro Alves, recitada por Aguinaldo de Camargo
(ROSA, 2007, p. 50).

Com a realizacdo do festival, o TEN encerrou a série de montagens das pecas de
O’Neill e demonstrou o interesse em firmar em seu repertério os alicerces de uma literatura

dramatica negra escrita de autores nacionais.
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Em agosto do mesmo ano, a co-producéo entre 0 TEN e o grupo Os Comediantes
levou a cena o espetaculo Terras do sem-fim, uma adaptacdo de Graga Mello, do romance
homénimo de Jorge Amado, que conta a histéria da luta dos fazendeiros do cacau por terras
no sul da Bahia, no comeco do século XX (DORIA, 1975, p. 100).

A peca foi encenada no Teatro Ginastico, com direcdo de Zigmunt Turkov,
cenografia de Santa Rosa e musicas do mulato Dorival Caymmi. No elenco, figuraram
Aguinaldo Camargo, Cacilda Becker, David Conde, Graga Mello, Jackson de Souza, Jardel
Filho, José de Magalhdes Graga, Joseph Guerreiro, Margarida Rey, Maria Della Costa, Nieta
Junqueira, Ruth de Souza, Sandro Polloni, Tito Fleury, Waldir Moura, Wallace Vianna, Yara
Isabel e Ziembinski®’.

No final do ano, o TEN levou ao palco do Teatro Ginastico, no dia 5 dezembro, o
primeiro texto brasileiro escrito especialmente para o grupo, O filho prédigo, de Lucio
Cardoso, um drama inspirado na parabola biblica. A peca teve a direcdo de Abdias do
Nascimento, cendrios e figurinos de Santa Rosa, e elenco formado por Abdias do Nascimento,
Aguinaldo Camargo, José Maria Monteiro, Ruth de Souza, Marina Gongalves, Roney da
Silva, Haroldo Costa e Ana Maria do (TEB), além da participagdo de Camilo Viana, Raul
Soares e Sinésio Franca™.

Depois de O filho prdédigo, o TEN continuou procurando textos nacionais. Em
dezembro de 1948, o grupo montou no Teatro Ginastico: Aruanda, de Joaquim Ribeiro, um
conflito amoroso cercado pelos elementos folcléricos afro-baianos, com direcdao de Abdias do
Nascimento e cenografia de Santa Rosa; e a comédia A Familia e a Festa na Roca, de Martins
Pena, com direcdo de Dulcina de Morais, cenografia e figurinos de Santa Rosa

(NASCIMENTO, 1961, p. 30).

% Teatro Experimental do negro - Enciclopédia Ital Cultural de Teatro. Disponivel em

http://www.itaucultural.org.br. Consulta em 21/10/08.
% |dem
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Em margo de 1949, o grupo encenou a pe¢a Filhos de santo, de José de Morais
Pinho, drama em trés atos ambientados na cidade do Recife, e conta a histéria de amor de um
branco por uma negra. A montagem aconteceu no Teatro Regina e contou com a dobradinha:
direcdo de Abdias do Nascimento e cenografia de Santa Rosa, e com 0 seguinte elenco:
Marina Goncalves, Ruth de Souza, Abdias, Natalino Dionisio, Antonio Barbosa e Luiza
Barreto Leite (Ibidem, p. 235).

Quatro meses depois, em razdo da visita do escritor argelino Albert Camus ao Rio de
Janeiro, o TEN voltou a montar um texto estrangeiro; foi o primeiro ato da peca Caligula, de
autoria do proprio Camus que cedeu os direitos autorais. A montagem subiu ao palco do
Teatro Ginéstico, com direcdo do pernambucano Eros Martim e a interpretacdo de Ruth de
Souza e Sérgio Cardoso™.

Segundo Cristine Douxami (2001, p. 319) “a presenca do TEN, no meio intelectual e
teatral carioca, foi reforcada por esse encontro com o escritor argelino. Isso significou o auge
da companhia, sendo que, depois, sua atividade foi decrescente”.

Em 1952, o TEN montou o espetaculo Rapsddia negra, em julho, na Boate Acapulco
e no Teatro Recreio, e depois em outubro, no Teatro Jodo Caetano. Rapsodia negra foi um
espetaculo de revista composto por dez quadros e um prologo, com cenas, dangas e melodias
inspiradas nos rituais religiosos afros e populares. No elenco se destacaram a atriz Léa Garcia
e a bailarina Mercedes Batista, criadora do balé-afro e ex-aluna da coredgrafa estadunidense
Katherine Dunham, que veio ao Brasil em 1950 para inauguracdo do curso de balé infantil
promovido pelo TEN *®.

Em abril de 1953, novas edi¢es de O Imperador Jones e O filho prodigo subiram a
cena, desta vez no Teatro Sdo Paulo, na capital paulista. No Rio, o grupo realizou, no Teatro

Municipal, o Festival O’Neill, de janeiro a fevereiro de 1954. Um ano depois, reeditou O filho

% Teatro Experimental do negro - Enciclopédia Ital Cultural de Teatro. Disponivel em

http://www.itaucultural.org.br. Consulta em 21/10/08.
10 ENEIDA, 1966, p. 111-113.
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prodigo, no Teatro Carlos Gomes, por ocasido do 36° Congresso Eucaristico Internacional
(ROSA, 2007, p. 127).

Em 25 de setembro de 1956, o TEN voltou a se apresentar no palco do Teatro
Municipal. O grupo produziu a pe¢a Orfeu da Conceicdo, do poeta Vinicius de Moraes, com
direcdo geral de Leo Jusi, cenarios de Oscar Niemeyer e musica Antonio Carlos Jobim™*.

O poeta adaptou da mitologia grega para 0 morro carioca a histéria de amor de
Orfeu, um mdusico da Tréacia que, com o som de sua lira, encantava as pessoas e a natureza, e
que desce ao inferno para recuperar sua amada morta, a bela ninfa Euridice. Na versdo
carioca, ambientada na época do carnaval, Orfeu é um negro condutor de bonde e sambista
que mora no morro, e apaixona-se por Euridice, uma jovem do interior que vem para 0 Rio de
Janeiro'®,

O TEN participou em 1957 da montagem de Perdoa-me por me traires. O texto de
Nelson Rodrigues, que conta a histéria de uma adolescente que perdeu a méae, assassinada
pelo seu tio. Este mantém profunda veneracdo pela garota, que por sua vez prepara uma
vinganca contra o homem. O espetaculo subiu ao palco do Teatro Municipal pela primeira vez
em 19 de junho, com producédo de Glaucio Gill e direcéo de Léo Jusi, que distribuiu o elenco:
Sonia Oiticica, Délia Palma, Glaucio Gill, Abdias do Nascimento, Léa Garcia e o préoprio
Nelson no papel do tio (CASTRO, 1992, p. 273).

Abdias escreveu para o0 grupo, em 1951, Sortilégio — o mistério negro. A peca foi
proibida pela censura, s6 podendo ser encenada seis anos mais tarde’®>. O enredo conta a

historia de amor que envolve um homem e duas mulheres. Dr. Emanuel, negro formado em

1 Teatro Experimental do negro - Enciclopédia Itai Cultural de Teatro. Disponivel em

http://www.itaucultural.org.br. Consulta em 21/10/08.

192 \MIORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Rio de Janeiro,. Editora Dois Amigos, 1967.

103 «|legal a proibicdo de pecas teatrais pela censura policial”, Diario Carioca, Rio de Janeiro, 6 de fev. de 1948.
In. SEMOG; NASCIMENTO, 2006. Indicamos para uma melhor abordagem sobre a censura ao teatro brasileiro
nesse periodo o trabalho de COSTA, M. C. C. Arquivo Miroel Silveira: a censura em cena. S&o Paulo: FAPESP,
Edusp, Imprensa Oficial, 2006.
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direito, namora a negra Efigénia, mas esta o repele porque aspira “branquear-se”; diante dessa
rejeicdo, ele se casa com a branca Margarida.

A estréia aconteceu em 21 de agosto no Teatro Municipal, sob a direcao de Léo Jusi,
com cenarios do artista pléstico italiano Enrico Bianco, masica litargica de Abgail Moura,
figurinos e mascaras de Omolu da pintora francesa Jalia Van Rogger, dancas rituais de ftalo
Oliveira, imagens de idolos africanos (exus) de Claudio Moura®.

O espetaculo logrou éxito e ainda neste mesmo ano, em outubro, 0 grupo apresentou,
também no Municipal, uma remontagem de Sortilégio e o drama O mulato, de Langston
Hughes'®.

Com a apresentacdo de Castigo de Oxala, de Romeu Crusoé, direcdo de Aylton
Menezes, o TEN encerrou a sua rica trajetoria teatral. A peca subiu ao palco do Teatro da
Escola Dramética Martins Pena, a 26 de janeiro de 1961, com a co-producdo do grupo Os
Peregrinos. A agdo passa-se na mata do Nordeste brasileiro e narra o conflito amoroso entre
um negro bem-educado, negociante de madeiras e uma branca meretriz arrependida
(NASCIMENTO, 1961, p. 75).

O TEN dedicou-se a montagem de pecas de autores nacionais e do moderno
repertorio internacional. E além de suas realizacOes teatrais, diversificou sua linha de atuacdo
promovendo outras atividades de natureza artistica, cultural e politica A companhia agenciou
concursos de artes plasticas e beleza feminina; articulou concertos musicais; criou cursos de
alfabetizacdo e iniciacdo cultural; organizou conferéncias, congressos, convengdes, semanas

de estudos e seminérios dedicados a questdo racial no Brasil; editou um jornal destinado a

104 JUSlI, Léo. Texto para o Programa. SORTILEGIO. Direcéo Léo Jusi; texto Léo Jusi e Glaucio Gill. Rio de
Janeiro, 1957. Folder, programa do espetaculo, apresentado no Teatro Municipal em agosto de 1957.

105 Teatro Experimental do negro — Enciclopédia Itai Cultural de Teatro. Disponivel em
http://www.itaucultural.org.br. Consulta em 21/10/08.



113

noticiar e discutir “a vida, os problemas e aspiracées” do povo negro; publicou uma coletanea
de textos teatrais e participou da instalacio de museus dedicados a arte negra '%.

E impossivel no momento analisar a contento todos os motivos que levaram a criagio
e a extin¢do do grupo, bem como suas diversas atividades e influéncias. A resposta a estes
determinantes advém de um conjunto de pesquisas as quais a nossa investigacao vem somar-
se. Ao estudarmos a criacdo da dramaturgia empreendida pelo TEN nosso interesse volta-se
para 0 objetivo central desta pesquisa, que é estabelecer como 0 grupo representou a
personagem negra em seu repertorio.

A trajetéria do Teatro Experimental do Negro parece nos remeter a aspectos
relevantes para o exame da personagem negra nas pecas selecionadas para analise. Se, como
ja explicitado anteriormente, a producao dramatdrgica do TEN em termos de historia do teatro
brasileiro significou um empreendimento precursor, que propiciou 0 surgimento de novos
intérpretes e o intercambio destes com grupos teatrais responsaveis pela atualizagdo da cena

nacional.

1% Os nimeros do jornal foram organizados e editados em forma de livro. Ver: QUILOMBO: vida e problemas e
aspiracbes do povo negro. Edi¢do fac-similiar do jornal dirigido por Abdias do Nascimento. S&o Paulo,
Fundacédo de Apoio & Universidade de Sdo Paulo, Editora 34, 2003.
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CAPITULO III - “PERSONAGENS EM PRETO E BRANCO”
A personagem negra em duas pecas escritas para Teatro Experimental do
Negro.

Agora, como vincular a literatura dramatica brasileira a esse clima
intelectual, com suas complexas raizes culturais e suas delicadas
complicagBes morais? Quem leia a coletanea de Abdias do Nascimento logo
constata uma coisa: 0os dramaturgos sdo negros e brancos, ainda que se
possa, legitimamente, duvidar da “‘negritude” dos que sdo negros e da
“branquitude” dos que sd@o brancos, dentro de nossas concepcdes de
“raca” e de “cor”. A mim isso sugere algo incontestavel: o intelectual
negro brasileiro tem de preparar-se para um desafio bem mais dificil que
aquele com que o poeta negro das rebelibes africanas e das lutas
anticolonialistas. Doutro lado, o intelectual branco brasileiro ndo pode
ignorar esse desafio e voltar-lhe as costas, porque estamos todos
empenhados em compreendé-lo, defini-lo e supera-lo, para realizarmos de
forma auténtica e completa, a representagdo do homem inerente a

civilizacdo pela qual propugnamos historicamente®®’.

3.1“Eles também sdo filhos de Deus” — O filho prédigo

A peca O filho prddigo, escrita em 1947 por Lucio Cardoso, foi levada ao palco pela
primeira vez, no Teatro Ginastico, do Rio de Janeiro, no dia 5 de dezembro do mesmo ano.
Teve a direcdo de Abdias do Nascimento, cenérios e figurinos de Santa Rosa, caracterizacdo
de José Jansen e elenco formado por Abdias do Nascimento, Aguinaldo Camargo, José Maria
Monteiro, Ruth de Souza, Marina Gongalves, Roney da Silva, Haroldo Costa e Ana Maria
(vinda do Teatro do Estudante do Brasil). A segunda montagem foi apresentada em 2 de maio
de 1953 no Teatro S&o Paulo, com cenarios de Anisio Medeiros e elenco formado por Samuel
Santos, Claudiano Filho, Aparecida Rodrigues, José Ezié e Ana Felimonov que substituem
Aguinaldo Camargo, José Maria Monteiro, Ruth de Souza, Marina Gongalves, Roney da Silva
e Ana Maria, respectivamente. E numa remontagem no Teatro Carlos Gomes, na capital

carioca, em julho de 1955 (ROSA, 2007, p. 51).

7 FERNADES, Florestan. O Teatro Negro. In: NASCIMENTO, Abdias, Sortilégio (Mistério negro) Drama
para negros e prélogos para brancos. Rio de Janeiro: Edi¢Ses GDR, 1961. pp. 167-168.
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A critica teatral interpretou o texto como deficiente, considerando-o literario demais,
como aduziu Prado (1966, p. 119):
“O Filho Prodigo”, de Lucio Cardoso, € bem um sinal dos tempos. Como
pode um homem tdo inteligente, sensivel, escrever uma peca que é um
monumento de literatice, em que ndo ha sentimento, uma idéia, que ndo
venha revestida de uma crosta espessa e impenetravel de literatura?
Mas apesar das criticas negativas ao texto, houve elogios a encenagdo. O escritor
Fusco (1966, p. 36) afirma:
O senhor Lucio Cardoso estaria, com certeza, durante a apresentacao de sua
peca no T.E.N., sofrendo o peso emotivo do estreante (cada peca é uma
estréia para 0 mais experiente autor). Se estivesse entre os espectadores,
ficaria, de certo, surpreendido com a encarnacdo do tema proposto, dos
efeitos pretendidos, da estrutura, enfim, do que imaginou, “fazendo”. Porque
éste arte-fazer, em teatro, ou se efetiva no palco ou ndo se realizard jamais.
A criacéo teatral acaba quando a fala substitui a escrita. O gesto fica sendo,
assim, um equivalente da prosa, como o movimento de “ballet”, é poesia. De
maneira que a poesia deixa de ser criacdo do autor (que a concebe em
poténcia) para afirmar-se uma inspiracdo do diretor (que a transforma em

ato). Por isso, a poesia de O Filho Prodigo serd mais de Abdias e Santa Rosa
do que do romancista de Maleita.

Maleita, o romance de estréia de Lucio Cardoso, de 1934, bem recebido pela critica
literdria da época, traz os principais temas e representacGes do repertorio cardosiano: a
violéncia, o crime, os encontros e desencontros com a fé cristd, os conflitos familiares, a
paixdo e a morte. E uma narrativa que trata das mudancas de um povoado pobre na cidade
mineira de Pirapora’®.

E foi nas Minas Gerais que Lucio Cardoso Filho nasceu a 14 de agosto de 1912, em
Curvelo, a 160 quilémetros da capital. Ele foi o cagula de seis filhos, entre eles, o parlamentar
Adauto Lucio Cardoso e a escritora Maria Helena Cardoso. Lucio, como preferia ser chamado

e assinou suas obras, desenvolveu ao longo de sua vida uma intensa producdo artistica e

1% BRANDAO, Ruth Silviano. (Org.). Licio Cardoso, a travessia da escrita. Belo Horizonte: UFMG, 1998. p.
29.
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literaria, percorrendo da poesia ao romance, passando pelo teatro, pelas artes plasticas e pelo
cinema até sua morte no Rio de Janeiro, em 24 de setembro de 1968,

Foi considerado pela critica literdria como um dos mais importantes romancistas
brasileiros. Contemporaneo dos autores da chamada geracdo de 30, com o modernismo e o
regionalismo social expresso nas obras de Carlos Drummond de Andrade, Clarice Lispector,
Graciliano Ramos, Guimardes Rosa, José Lins do Rego, Jorge Amado, Mario de Andrade,
Rachel de Queiroz, entre outros. Sendo por vezes mencionado ao lado dos escritores de
formacdo catolica (CANDIDO, 1992, p. 45).

110 classificou a obra

O bidgrafo de Lucio Cardoso, o ensaista Mario Carelli (1988)
cardosiana dentro da escola espiritualista, que polariza os romances de introspecgdo
psicologica de autores como Cornélio Penna e Otavio de Faria, amigos e confidentes de
Ldcio. Para o critico e historiador de literatura Alfredo Bosi, o escritor é influenciado pelo
“cristianismo existencial”**".

Ldcio passou a vida de crianca em de Curvelo e Belo Horizonte, onde iniciou os
estudos primarios no grupo Escolar Bardo de Rio Branco. Da infancia, carregou consigo
durante a vida as lembrangas das auséncias e da severidade de seu pai, 0 administrador e

comerciante Joaquim Lucio Cardoso; a figura enérgica e piedosa de sua mde, Wenceslina

Cardoso, dedicada a familia e ao lar; os cuidados da criacdo pelas irmas e o apelido de

109 |nventario do Arquivo Licio Cardoso. Organizacdo Rosangela Florido Rangel e Eliane Vasconcellos.
Apresentacdo Plinio Doyle, 1989. Arquivo Llcio Cardoso na Fundagdo Casa de Rui Barbosa. Disponivel em
www.casaruibarbosa.gov.br. Consulta em 22/10/08.

119 Essa é a principal obra que nos guia na anélise da vida e obra de Licio Cardoso.

11 «“1gualmente, havera outras referéncias a tais ficcionistas na obra de Alfredo Bosi afetados pelo cristianismo
existencial, constituindo uma série literaria no Brasil, vinculadas dos pontos de vista ideoldgico e estético —
embora se distingam pelos respectivos temas e composi¢des —, correspondendo de certo modo aos escritores
cristdos franceses Georges Bernanos, Frangois Mauriac e Julien Green. (BOSI, 1980, p.153, apud ALMEIDA,
Teresa de. Julien Green no Brasil: cristianismo e tragédia. p.13. Revista Magig Opus. BARCELLOS, José
Carlos. Julien Green (1900-1998) um ato de presenga no mundo contemporaneo. Rio de Janeiro. Ndmero 1,
julho de 2002. Disponivel em http://www.puc-rio.br/campus/servicos/cloyola/pdf/opus01.pdf. Consulta em:
21/10/08.
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“Nond”; a onipresenca dos ritos catolicos e das historias fantasticas do sertdo contatadas por
sua tia (CARELLLI, 1988, p. 25).

As reminiscéncias domésticas de Minas Gerais influiram de maneira singular na sua
producdo literaria, como o proprio Lucio anotou em seu diario transcrito por Carelli (Ibidem,
p. 23):

“Minas, esse espinho que ndo consigo arrancar de meu coracdo — Fui
menino em Minas, cursei em Minas e 0s seus corregos, Vi nascer gente e
nome em Minas, na época em que as coisas se contam...”. “... O que amo em
Minas sdo os pedacos que me faltam, e que ndo podendo ser recuperado,
arde meu vazio, a espera de que eu faca inteiro — coisa que sé a morte fara
possivel” .

Segundo Bessa (1998, p. 68), outra presenca marcante no universo da literatura
cardosiana é a representacdo da figura paterna: “Pai herdis, viajantes, egoistas, negligentes.
Pais que abandonam — pais humanos, que dividem com o Pai divino espaco na obra de Lucio
Cardoso”. Aduz a autora:

Desde o inicio de seu processo de producdo literaria, o significante pai,
expresso pela metadfora Nome do Pai, representante da lei e da cultura, é
objeto de referéncia e reflexdo constantes em suas obras. De Maleita, seu
primeiro romance, publicado em 1934, até O Viajante, obra pdstuma
inacabada, publicada em 1973, pode-se perceber a presenca do pai
permeando o texto.

3.1.1 Enredo, tema da peca, género e caracteristicas principais

O Filho Prédigo, segunda peca de Lucio'*?, apresenta-nos o modelo de um pai
amoroso e misericordioso. O drama em trés atos foi inspirado na narrativa biblica do
evangelho do médico sirio de Antioquia, Lucas (cap. 15, v. 11-32), que conta a historia de

amor e compaixdao levada por um pai a um de seus dois filhos, 0 mais moco, que se desvia em

12| icio Cardoso ja havia escrito, em 1937, uma peca chamada O escravo, para o grupo Os Comediantes, que a
levou a cena, no Teatro Ginastico, em 10 de dezembro 1943, com dire¢do de Adacto Filho (CARELLI, 1988,
p.89).
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pecado e abandona o lar contrariando os planos paternos de que nenhum dos filhos se
afastasse das terras da familia.

O mais novo, no afd de conhecer outros lugares, reivindica ao pai parte da heranca
que lhe cabia, e vai viver em terras distantes a sua propria vida; tempos depois, tendo
dissipado a sua heranca, vivendo de forma devassa e sem condicdes de se prover, arrepende-
se e retorna para casa, sendo recebido com jubilo e perddo pelo pai e com despeito pelo irméo

mais velho. Narra a passagem biblica:

O filho mais velho estava no campo. Ao voltar e aproximar-se da casa ouviu
a musica e as dangas. Chamou um servo e perguntou-lhe o que havia. Ele Ihe
explicou: Voltou teu irméo. E teu pai mandou matar um novilho gordo,
porgue o reencontrou sdo e salvo. Encolerizou-se, ele ndo queria mais entrar,
mas seu pai saiu e insistiu com ele. Ele entdo respondeu ao pai: ‘Ha tantos
anos que te sirvo, sem jamais transgredir ordem alguma tua e nunca me
deste um cabrito para festejar com meus amigos. E agora, que voltou este
teu filho, que gastou teus bens com as meretrizes, logo Ihe mandaste matar
um novilho gordo!

Explicou o pai: ‘Filho, tu estds sempre comigo, e tudo o que é meu é teu.
Convinha, porém, fazermos festa, pois este teu irmdo estava morto, e
reviveu; tinha-se perdido, e foi achado! 113

A narrativa transmite uma imagem de pai indulgente, baseado no amor incondicional
com todos os filhos independente dos erros que cometam. Para Gaarder; Hellern; Notaker
(2004, p. 156) “poucas passagens na Biblia ilustram tdo bem a compaixdo de Deus pelo
homem e seu amor repleto de perddo como a parabola do “Filho prodigo”.

O enredo da peca homoénima de Lucio Cardoso desenvolve-se numa casa rustica,
com teto de grossas traves de madeira, numa desconhecida regido de vales em tempo
indeterminado; narra os conflitos existenciais de uma familia de negros camponeses que

jamais viram pessoas de outra cor e de peregrinos misteriosos que passam pela estrada em

frente da casa da familia, despertando a curiosidade de todos.

13 BIBLIA SAGRADA. Revisada por Frei Jodo José Pedreira de Castro. 38? edicdo. Séo Paulo: Edicdes
Clareatianas, 2002. p. 1369.
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Assur é o filho prddigo, apelidado pelo pai de o fiel. Como na histéria biblica, o
rapaz questiona com violéncia a interdicdo do pai: — “Mas como, de que modo poderemos ver
apenas os limites destas terras?” (NASCIMENTO, 1961, p. 34). O jovem, insatisfeito consigo
mesmo e com a vida que leva, ambiciona abandonar as terras da familia, desafiando a moral e
a tradicdo patriarcal. Ele tem seu desejo instigado, e acaba partindo, depois de encantar-se
com a apari¢do de uma peregrina que visita a casa da familia.

Manassés, 0 mais velho, negro retinto apelidado de o forte. Ele é obediente a
autoridade e aos designios paternos, trabalhador e dedicado as terras da familia e ao sustento
da casa, é casado com Aila, uma bela jovem, infeliz com sua cor e com o local onde vive. Ela
ird semear a discordia no seio da familia, pois se apaixona pelo cunhado, desejando partir com
ele.

Porém ndo sao apenas Assur e Aila que estdo impregnados do desejo de ir-se embora e
conhecer novos horizontes. Os dois outros irmaos, Moab, o cagula, um eximio tocador de
flautas, e a jovem Selene sdo tentados pela visita de um peregrino que lhes oferece novas
oportunidades em terras distantes.

Assur € o primeiro a tomar coragem e a resolver partir. Passado algum tempo, ele
volta para casa, mas diferentemente da parabola biblica, na qual o filho prodigo retorna
faminto e pobre, o jovem negro reaparece rico e bem-vestido acompanhado por trés escravos.
Cada um deles traz uma cesta na cabega, cheia de presentes aos familiares. O pai, contente,
promove uma festa de recep¢do. Todos comemoram felizes, menos Manassés que demonstra
cilmes e raiva pelo tratamento dispensado ao irmao.

Selene e Moab, entusiasmados com o éxito da viagem do irmdo, também resolvem
partir com o peregrino em uma liteira branca com franjas de prata para um “palacio onde ha
uma janela sobre o mar” (NASCIMENTO, 1961, p.64). Assur adverte-os sobre os perigos do

estrangeiro, mas mesmo assim eles partem.
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Desta feita, ficam nas terras apenas o pai, Manassés, Assur e Aila que, tentada pelas

riquezas conquistadas por Assur, instiga-o a assassinar Manassés e a fugirem juntos. Como

Assur ndo tem coragem de matar o irmdo, ela mesma embebeda 0 marido e assassina-o com

um punhal. O pai, ao descobrir o crime, expulsa o filho de casa e como castigo obriga-o a

levar consigo a cunhada. Os dois partem. No dia seguinte, Assur resignado volta para casa e

obtém o perd&o do pai, e Aila segue com um rico comerciante que encontrou pela estrada.

O critico Roberto Brandao (1966, p. 47) escreveu em 7 de dezembro de 1947, no

Diario Carioca, um artigo, “O Filho Prédigo”, a maior pega de 1947, classificando-a como

um “drama poético”, pois o enredo inspirado na parabola biblica apresenta “especial

substancia poética”. Argumenta o cronista:

A grandeza, a eternidade do tema (faco um paréntesis para dizer que a mim
ndo repugna, como a outros, a deformacao artistica que introduziu no tema,
antes agrada-me como uma variacdo renovadora) — a dita grandeza, a dita
eternidade do tema, exigia ao lado do seu tom, de seu acento quase biblico,
uma linguagem de correspondente grandeza, com tons e ressonancia de
eternidade.

Fusco (1966, p. 51), contrapde-se a Roberto Branddo e ndo vé na pega maiores

qualidades:

Tive a oportunidade de ler o Filho Prodigo. Seus lugares comuns, suas
imagens inadequadas me estarreceram. Entre outras aquilo da sensacéo de
calor que o0 “estrume no peito” comunica me parece de um mau gosto
detestavel...Onde ha poesia? No calor, no objeto, na acdo, no contundente
contraste entre tais elementos? Bem sei que lugares comuns declamados
comovem sempre: mas essa demagogia lirica péde ser tudo, menos teatro.

Fusco (Ibidem, p. 49) analisa a questdo racial introduzida na peca e critica a

linguagem poética pretendida por Lucio:

A nocdo de cOr epidérmica (matriz da tragédia), de que toda a familia do Pai
¢ possuida, num crescendo por contagio, é falsa. Poderiam, entdo, no seu
isolamento do mundo imaginar homens verdes, amarelos, vermelhos. O
amor, que ndo conhece fronteiras, no caso da mulher de Manassés, Aila, ndo
tem mais do que um travesseiro a transpor, mas o autor lhe empresta
tamanha carga tragica que o tema, os intérpretes e contempladores ndo a
suportam. As palavras com que a trama se forma sdo insuficientes. Podem
ser belas, podem ser poéticas (no sentido comum da expresséo), podem ser,
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até profundas. E talvez, o sejam, quando lidas. Declamadas ndo nos
comunicam coisa alguma.

A nosso ver, de acordo com o debate em torno das qualidades e do carater poético de
O filho prédigo, os cronistas evidenciam a tentativa de Lucio Cardoso de levar um texto com
valor pedagogico, visto que o autor buscou num exemplo biblico a inspiragdo para compor um
drama em que o negro pudesse fugir dos limites da representacdo de negros sambistas,
macumbeiros ou favelados, impostos pela literatura dramética brasileira até entdo,
interpretando outros conflitos humanos. Segundo Carelli (1988, p. 94), “Lucio ndo temeu
transgredir as convencdes e as normas do “bom gosto”. N&o hesitou em recorrer a meios
estéticos violentos, chocantes, a fim de passar sua visdo apaixonada da condi¢cdo humana”.

Sobre a funcdo educadora do serméo na literatura, Lauand (1988, pp. 8-9) afirma:

na época de Agostinho, Criséstomo, Bernardo, Tomas de Aquino e outros
grandes mestres antigos e medievais “0s assuntos doutrinais e teoldgicos
continham um significado Gnico. N&o eram vistos como uma coisa acessoria
do cotidiano, mas como algo vivido e vivido, de profundo alcance
existencial”. Por meio desse vinculo é possivel compreender o impacto
educacional que a homilética de entdo provocava. O Gltimo camponés
analfabeto e o trabalhador mais rdstico podiam estar destituidos de tudo.
Tinham, porém, uma riqueza inalienavel: a de encontrar na Igreja (e na
igreja) a abertura da alma para a grandiosidade, tanto arquiteténica e plastica
como a da inteligéncia da palavra.

Lemos O filho prédigo como “uma peca parabdlica que pode ser lida como espécie
de narrativa oculta, cuja alma deve ser descoberta pelo ouvinte” (Pavis, 2005, p. 276). Lucio
Cardoso para expressar a vida do negro brasileiro e aproveita-lo dramaticamente, introduziu
na historia biblica o problema racial. Seus personagens, assim como na parabola, buscam um
lugar no mundo para viver sem sofrimento e infelicidade, desejam romper com a restricdo da
liberdade, mas uma liberdade de poder ser negro numa sociedade apoiada na mundividéncia

histérico-cultural branca e eurocéntrica.

3.1.2 Personagens: caracterizacao, conflitos e obstaculos



122

A caracterizagdo psicologica das personagens de O filho prodigo é marcada
basicamente pela antinomia entre a tradicdo (a lei paterna de que os filhos permanecam nas
terras da familia) e o novo (o desejo dos filhos em conhecer outros horizontes).

No introito, o pai e Manassés conversam na varanda da casa sobre 0s novos tempos:

PAI - Ja chegaram todos?

MANASSES - Néo, meu pai, ainda ndo vieram todos.

PAI - Ha muitos peregrinos a caminho.

MANASSES - Ao cair da tarde, 0 movimento diminui, mas ainda vira
muita gente...

PAI - Qutrora, quando chegava a ocasido dos banhos sagrados, havia muito
mais fiéis.

MANASSES - Os tempos mudam, a fé diminui. Hoje, preferem a feira e os
jogos.

PAI — Mas onde conseguem dinheiro para isto?

MANASSES (amargo) — Nem todos vivem do que a terra d4, como nés,
pai...(NASCIMENTO, 1961, pp.31-32).

Manasses escutando as palavras do pai, e acreditando ndo haver nada mais belo do
que o lugar onde vivem, pergunta: “Pai, sdo bonitos os lados do mar?” (ldem, p.32). O
patriarca surpreende-se com a duvida do filho e lhe responde que, na juventude, ele proprio ja
se aventurou por outras terras, durante trés dias, vendo o mar, e que ndo ha motivos para ter-
se curiosidade sobre outras terras e sobre a natureza do mar, pois: “Basta fechar um pouco os
olhos e escutar: tudo o que existe no mar esta na voz do vento” (Idem).

Acreditamos que o dramaturgo utilizou esta metafora para expressar o que diz o
Génesis (1,10) sobre a interligagéo de todas as coisas criadas por Deus, e desta forma eliminar
0 desejo do filho pelo desconhecido.

...Deus chamou ao firmamento CEUS. Sobreveio a tarde e depois a manha:
foi o0 segundo dia. Deus disse: “Que as aguas que estdo debaixo dos céus se
ajuntem num mesmo lugar, e apareca o elemento arido.” E assim se fez.
Deus chamou ao elemento arido TERRA, e ao ajuntamento das aguas MAR.

E Deus viu que isso era bom™* .(grifo nosso)

No decorrer do dialogo, estabelece-se o conflito central que aflige a todos os

personagens, menos ao pai, representado como “alguém que ama seus filhos, mas que

114 BIBLIA SAGRADA, 2002, p.49.
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também exerce autoridade e espera deles obediéncia” (GAARDER; HELLERN; NOTAKER,

2004, p. 154). Desta feita, ele adverte Manassés:

MANASSES — Pai, 0 senhor sabe 0 bem que quero as nossas terras. Pois, as
vezes, fico imaginando se ndo seria melhor abandona-la... Quando lido com
ela, tdo dura que chega a ferir minhas maos, penso nessa sua viagem, ha
muitos anos...

PAI — Vocé, Manassés? De todos os meus filhos, é o Unico que nunca
abandonaré este campo.

MANASSES — Por qué? Que me falta, que eu nfo possa também abandona-
lo?

PAI — N&o é o que falta, é o que lhe sobra. Estas terras enchem seu coragéo
até as bordas, ndo ha nele lugar para mais nada.

MANASSES — E o senhor também n&o viajou, ndo partiu um dia?

PAI (gravemente) — Nunca devia ter viajado.

MANASSES — Apesar do mar... apesar de tudo?

PAI — Apesar. As paisagens sO servem para nos enlouquecer o pensamento.
Se Deus nos limitou a vista, foi para que olhassemos apenas a terra que
devemos cultivar — a mesma que nos da alimento e no seio da qual

descansaremos.

MANASSES — Mas, pai... Quando fico imaginando... ha tantas coisas
diferentes!

PAI — Diferentes, como? Tudo é igual, meu filho, e esta é a primeira lei da
sabedoria.

MANASSES — Mas para quem sempre viveu nesta distancia...

PAI — Nao lhes dei uma casa a beira da estrada, onde passam todos os
peregrinos? N&o abri uma varanda sdbre os campos, para que vissem as
montanhas? E ndo cumprimentam todos 0s viajantes que passam?
MANASSES (tristemente) — Por isto mesmo: esse constante rumor de
sandalias, essas saudacgdes de viajantes, essas tunicas cheias de po das
viagens...

PAI (enérgico) — Manasses, a lei € ndo abandonar a sua casa! (Ibidem
32,34)

Apos as explicacbes do pai, Manassés se demonstra um filho fiel e obediente; cultiva
as terras da familia como quem abraca um preceito sagrado. Assim como anuncia 0
Evangelho, do apéstolo Jodo: “Meu pai trabalha até agora e eu também trabalho”” (JOAO
5,17)"*°. Em troca dessa submissdo, o pai o abencoa da mesma maneira como Deus 0
abencoara.

No quadro seguinte, Assur, que ouvia o dialogo aparece em cena. Ele é o avesso de
Manassés, de pele mais clara que o primogénito, sente uma atragcdo misteriosa em transpor 0s

limites da terra em que vive, sendo atormentado por uma “musica que escuta dia e noite e que

115 BIBLIA SAGRADA, 2002, p.1369.
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néo lhe deixa dormir, de sons macios e gelados que lhe atravessam a carne e Ihe fazem arder o
pensamento” (p.34). Confessa para o pai que ja ndo acredita mais em Deus; tem curiosidade
na vida dos peregrinos que passam e precisa saber se é verdade que em outras paragens
existem outros homens negros.

Pensamos que a davida de Assur acerca da cor dos homens que vivem para além dos
limites da terra da familia apareca como uma atrag@o inexoravel pelo desconhecido. E sobre
sua vontade de partir, como uma tentagdo ao pecado, a qual ele deve resistir até que tenha
maturidade suficiente para decidir sobre seu préprio destino. Dialogam o pai e os filhos:

PAI - Filho, acaso vocé ignora que os outros homens sdo iguais aos que
existem aqui?

ASSUR — Como posso saber, se vejo apenas 0s peregrinos que passam?

PAI — Também eles sdo iguais aos seus irméaos.

ASSUR - E possivel, mas 0s que encontro estdo sempre cumprido alguma
promessa e trazem o rosto oculto sob a manta.

PAI - H& os que ndo cumprem promessa.

ASSUR - Séo os salteadores e vagabundos. Mas éstes, de viajar, ja estdo tdo
queimados pelo sol e pela poeira, que ndo se distinguem de nds: de branco
s0 lhes resta e palma das maos.

MANASSES — Assim mesmo, vi um que trazia as maos vermelhas de
sangue.

ASSUR - Devia se ter ferido nos cardos. Quanto a mim, daria ndo s6 o de
minhas mé&os, mas todo o sangue que tenho no corpo, para viajar com um
deles.

PAI - Dia vird em que vocé podera viajar. Mas até 14, até que a barba lhe
cresca e a experiéncia Ihe endureca o coragdo, fuja désses pensamentos, pois
é através deles que o diabo se insinua em sua alma.

ASSUR (desanimado) — Assim o farei, pai, se tiver fér¢as para isto.

PAI (levantando-se) — Agora, Manasses, vocé, que é o filho mais velho, déa-
me a mdo e auxilia-me a ganhar minha esteira, pois preciso descansar um
pouco. (pp.35-36).

Saem o pai e Manassés. Assur, desesperado, expde para Selene os motivos de suas
insatisfacOes e de sua vontade de partir: “Todos aqui tém um sentido, menos eu. N&o nasci
para coisa alguma, nada me explica” (p. 37). A irma, tenta em vao convencé-lo sobre o0s
deveres de cada membro da familia, explicando que todos devem aceitar seu destino, embora

ela prépria no final da pega também decida partir.
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Neves (2006, p. 118), em tese de doutorado sobre o universo da literatura dramética
cardosiana, assinala que o anseio de Assur pela excursdo a terras desconhecidas € como uma
busca por sua identidade, a qual ele ndo encontra na interagdo com os irmédos. Aduz a autora:

Mais do que o desejo da viagem, a maior angustia de Assur reside em alcancar uma

identidade, um sentido que percebe na vida dos irmaos e que nao enxerga em si mesmo. N&o

tem vocacdo para o arado, ndo se casou, ndo cuida do rebanho, ndo tem o dom da mdsica. E,
como tantos personagens cardosianos, um ser “deslocado”, um “gauche” que, a margem, luta
por um espago no mundo ao qual ndo consegue se integrar. Sem saber qual papel
desempenhar, despreza os familiares e a casa, mas parece desejar, mais do que a cunhada, as
realizacbes do irmdo. No seu sentimento, cresce a inveja agressiva que se expressa sob a
forma de desdém e de desejo interdito.

Adiante, Aila, entra em cena. Na conversa com o cunhado, revela sentir um fascinio
pelos peregrinos, que passam pela estrada. O dialogo é elucidativo para sabermos por que ela
se sente atraida por ele, e denuncia um ponto nevralgico da relacéo entre os dois:

AILA — Que fazem vocés no escuro? Do lado de fora ouve-se o cochicho de
suas vozes.

SELENE - Perguntava a meu irm&o pelos peregrinos.

AILA - E hoje passaram muitos?

ASSUR (rindo) — V&? E a (nica coisa que interessa nesta casa.

AILA — Eles me d&o flores, quando estou junto & cerca.

ASSUR - E vocé vai sempre a cerca para vé-los.

AILA - Sempre que vejo uma nuvem de pé no horizonte.

ASSUR - E hoje nédo lhe deram nada?

AILA — Disseram-me que ha uma festa para o lado da serra.

SELENE - Serd longe daqui?

AILA - Muito longe.

ASSUR - Tudo é muito longe daqui.

AILA (aproxima-se de Assur) — Vocé ja esta de novo se queixando? Por que
ndo esquece que ha ouras terras?

ASSUR - Néo posso. Alias, quem o poderia nesta casa?

AILA — Meu marido trabalha e vive contente.

ASSUR - Mas vocé, Aila, quantas vezes por dia fita a poeira no fundo do
horizonte?

AILA (surdamente, junto dela Assur) — E vocé, por que me espia? Onde
vou, sinto sua sombra atras de mim.

ASSUR - Nem sei por que a sigo, talvez seja porque estejamos sempre
olhando a mesma paisagem.

AILA — Meu marido disse que VOcé é um preguicoso.



126

ASSUR - S0 por que ndo lavro a terra?

AILA - Disse que suas mos sdo finas. E que vocé dorme o dia inteiro no
jardim.

ASSUR - Néo durmo.

AILA - E que faz vocé ent&o?

ASSUR — Também néo sei. S6 ndo poderia jamais arrastar o arado o dia
inteiro, como meu irmdo faz...

AILA — Por que vocé ndo pode fazer o que os outros fazem?

ASSUR (veemente, dando as costas) — Vocé bem sabe, Aila, vocé bem sabe!
Ele é ainda mais escuro do que eu, parece uma raiz da terra.

AILA — Mas seu corpo é quente e é bom estar junto dele.

ASSUR - Porque vocé também é rude. Ambos sugam a vida desta terra
morna e avara.

AILA — Assur, vocé me desdenha.

ASSUR - Néo a desdenho, apenas somos diferentes. (pp. 37-38)

Aila, embora confesse gostar do marido, da vida que leva e aparentemente desdenhe
de Assur, é possuida pelo desejo latente de conhecer novas terras, e vé no cunhado uma
maneira de realizar essa possibilidade. Ela tem seu desejo agucado quando aparece na casa da
familia um enigmatico peregrino apoiado num cajado, com uma tinica branca e com o rosto
encoberto por uma manta. O estrangeiro é convidado por Assur e Selene a cear com a familia,
mas revela que s6 deseja um copo de leite, pois ha trés dias que viaja a procura da piscina
sagrada que rejuvenesce. Assur se interessa pelas andancas e noticias trazidas pelo viajante,
que conta: “Este mundo afora € muito maior do se pensa. Desde crianca que viajo — e sempre
vejo coisas diferentes” (p. 39).

Assur se entristece, diz que o pai deseja falar com o visitante e sai para chamaé-lo.
Selene afasta-se para bater as sandalias do peregrino, ficando em cena, somente, Aila e 0
homem. A negra aproveita para revelar ao estranho os segredos de sua amargura em relagéo

ao casamento e a sua vida, e para questiona-lo sobre as coisas e pessoas de outras regides:

AILA (aproximando-se de manso, surdamente) — Escuta, meu pai, eu nao
tenho ninguém que me informe neste mundo...

PEREGRINO - Que quer vocé saber?

AILA - Queria saber tanta, tanta coisa!

PEREGRINO - Entdo pergunte, responderei a tudo o que eu souber.
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AILA (com paix&o0) — E verdade que 0s outros sio assim... escuros como
nds... que sua pele lisa e negra nédo reflete sendo o brilho da agua... é
verdade?

PEREGRINO - Que adiantaria, se houvesse uma gente diferente?

AILA — N&o sei. Mas talvez ndo me sentisse uma coisa grosseira, uma raiz
da terra, escura e bruta.

PEREGRINO - Também as raizes foram criadas por Deus.

AILA - Mesmo as longas e negras, as que mergulham mais fundo no seio
daterra?

PEREGRINO - Mesmo as que sdo como unhas de ansia e de morte,
encravadas no amago da terra que nunca viu o sol.

AILA (sombriamente) — N&o, ndo é verdade. Sinto que Deus n&o se importa
com agente que cresce no vale. Nunca se manifestou por estes lados nenhum
sinal de sua graca!

PEREGRINO - Por que diz isto?

AILA - Porque longe daqui deve haver criaturas mais belas, mais
felizes. E destes seres brancos e delicados que Deus cuida.

PEREGRINO - Ha gente de toda espécie, e para cada uma verdade.

AILA — Ah, se eu pudesse acreditar que todo o mundo era da minha cor!
PEREGRINO - Vocé se sentia feliz?

AILA — Sim, meu pai, eu me sentiria feliz.

PEREGRINO - Pois entdo escute, todo 0 mundo € assim. Todos 0s povos
s80 negros como a noite, ndo ha pele que reflita outra coisa senéo o brilho
rapido da &gua.

AILA — O meu pai, como eu me sinto feliz! J4 esta noite poderei abracar
meu marido com o coragdo tranquilo, pois ndo lhe oculto mais nenhum
desejo, nenhum sonho que ndo existe.

PEREGRINO - E que desejo ocultava vocé?

AILA (de olhos cerrados, devagar) — Quando passava a mao pelo seu rosto,
dizia comigo mesma: pele bruta, pele mais dura do que a terra desdenhada
pela chuva... E no meu coragdo nascia 0 desespero, € eu sonhava com
homens brancos e delicados, que trouxessem no pensamento outra idéia que
ndo a de arar 0 campo e aproveitar o tempo para as sementeiras.
PEREGRINO - Mas por que sonhar tanto com outras terras? Nunca sairam
daqui?

AILA - Nunca. Nasci e fui criada neste vale, com parentes e amigos da
mesma cor que eu. Desde menina estava destinada a me casar com este que
hoje é meu marido.

PEREGRINO - E nunca sentiu vontade de partir... de ver por si mesma se
o mundo é diferente?

AILA — Nunca... até ha pouco tempo.

PEREGRINO - E que soprou essa vontade de ver outros horizontes?
AILA - N3o sei... um dia, eu vi o0 meu cunhado Assur, imével na varanda,
olhando para o alto. E ele me disse que escutasse, pois era assim que o vento
soprava 0 mar.

PEREGRINO - E é realmente assim que o vento sopra do mar.

AILA — Desde entfo, quando vejo Assur, meu coracdo bate mais forte. E
imagino entdo que 0 vento nasce sobre as claras paisagens do oceano, em
mares e praias cobertas de flores amarelas.

PEREGRINO - E verdade: sobre os mares e as campinas cheias de flores é
que nasce o0 vento.

AILA - E afinal pensei comigo mesma: como podem ser negros como eu 0s
gue nascem em terras tdo felizes? Como podem ser asperos, duros, torcidos
como a raiz do espinheiro que cresce nestas terras?

PEREGRINO - O espinheiro também é uma planta de Deus.
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AILA (violenta) — Neste caso o senhor me engana, pois se Deus criou o
espinheiro, fez também a rosa, que é branca e perfumada, que todos acolhem
e protegem, tanto quanto desprezam o espinheiro.

PEREGRINO - O espinheiro também floresce.

AILA - Uma so6 vez na vida, e uma flor dura e cor de sangue que o trucida.
PEREGRINO (levanta) — Foi a alma que Deus lhe deu.

AILA (num grito) — E que poderemos produzir nods, tristes seres escuros,
cheios de amor pela rosa branca?

PEREGRINO — Acreditar e louvar a Deus sobre todas as coisas.

AILA (caindo de joelhos aos pés do peregrino) — Acredito e louvo, meu pai,
mas arranque do meu coracdo a semente que faz crescer a flor cor de
sangue!( pp.40-42)'° (grifos nossos).

Essa sensacdo de infelicidade e de abandono atinge-a, desencadeando um
questionamento existencial: “E verdade que os outros sd0 assim... €scuros como nos... que
sua pele lisa e negra néo reflete senéo o brilho da agua... é verdade?”. Ela se coloca contra a
predestinacdo e a cor “negra” aparece como a origem de sua tortura. A jovem negra s
poderia viver em paz e sem sofrimento quando soubesse que todos sdo iguais perante a
criacdo divina.

Sobre as angustias de Aila e dos outros personagens que sofrem por causa de sua cor
e do local onde foram destinados a viver, Prado (apud NASCIMENTO, 1966, p. 119) analisa:

Imaginamos, por exemplo, na nossa ingenuidade, que a cor preta s6 pudesse
ser sentida como uma maldicdo onde houvesse pretos e brancos vivendo em
sociedade e onde os brancos fossem ricos, poderosos, e 0s pretos, ndo. Mas
os pretos do pais imaginario de Luicio Cardoso pensam diferentemente:
nunca viram uma pessoa sequer de outra cor e vivem todo o dia a se lastimar
amargamente da cor que a natureza Ihes deu, como se de fato existisse uma
hierarquia natural entre as cores ou como se aceitassem os padrdes sociais de
terras estranhas e desconhecidas. Dira naturalmente Licio Cardoso que a
poesia tem os seus direitos e que a cOr negra ndo é mais que um pretexto
literario, um simbolo da prisdo que vive 0 homem. Muito bem, mas parece-
nos que se deve desconfiar por principio dos simbolos que nos mergulhem

irremediavelmente nesse mar de literatura pura de onde apenas 0s maiores
escritores — os criadores de mitos — conseguem voltar séo e salvos.

Décio revela-nos a pretensdo do dramaturgo de compor uma obra poética sobre a
condicdo dos negros. Aila e as outras personagens negras podem ser também interpretadas

como seres que desejam romper com uma situacdo determinada, mostrando-se humanos em

116 A longa citacdo de uma cena inteira justifica-se pela necessidade de transmitir ao leitor a riqueza de
informacdes que a passagem fornece sobre a personagem Aila.
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seus defeitos e qualidades; além da insatisfacdo com a cor de suas peles, buscam o sentido da
condicdo humana e da liberdade no mundo que habitam. Parafraseando Carelli (1988, p. 99),
em O filho prdédigo séo os sentimentos de “ciime e 6dio, mais necessidade de evasdo, que
tornam cegos os homens e provocam seus infortnios”.

No inicio do segundo ato, Moab, o filho cagula, some da comunidade, e todos
comentam durante o jantar sobre sua auséncia. Nessa hora, o pai, novamente, interdita a saida
dos filhos da casa e os nomeia:

SELENE - Ha trés dias j& que ndo vem em casa...

MANASSES — Anda ai, por esses montes, perdido com a sua flauta.
SELENE - Nunca se demorou tanto. Por que o faria agora?

PAI — Ele é crianca, e ligeiro de espirito. Uma folha que cai é o bastante
para Ihe chamar a atengao.

SELENE - Se tivesse lhe sucedido alguma coisa...

PAI — Que poderia lhe ter sucedido? Moab ndo ousaria passar os limites
desta terra.

ASSUR (violento, erguendo-se da mesa) Sempre os limites! Ndo havera
guem ouse ultrapassa-los?

PAI — Filho nascido da minha carne, ndo. Por isto lhes dei nomes, e chamei
a um fiel, a outro humilde e ao mais velho, forte. Como iriam agora trazer
algum desengano a minha triste idade?

ASSUR (noutro tom, implorativo) — Pai, dia vird em que sera preciso que
um de nés faca alguma coisa...

PAI — Neste dia, corram os campos, naveguem o rio até suas cabeceiras,
facam uma visita de paz as casas proximas. Mas voltem sempre, pois aqui é
como a sede, 0 ponto onde a méo de Deus nos cravou como raizes. (p. 43)

Bessa (1998, p. 73) aponta que, como na parabola biblica, mais uma vez a presenca
do pai surge como aquele que cuida e disciplina, definindo o destino dos filhos prendendo-os
a terra da qual precisam cuidar. Aduz a autora:

0 pai ndo apenas proibe a saida dos filhos como define suas posturas,
atribuindo-lhes nomes repletos de expectativas quanto ao carater deles. Ao
Manassés, seu primogénito, é o forte. E ele quem ara a terra e cuida do
sustento de todos. Assur, o fiel, que consente e obedece Moab, o cagula, é o
humilde, o que se resigna em tocar flauta e nem sempre ser lembrado.
Conforme a peca vai transcorrendo, percebe-se uma inversdo das
nomeagdes: o forte & Assur, pois é ele que ousa confrontar-se com a lei,
quem explica os sentimentos de todos; o humilde é Manassés, que cultiva a
terra como quem segue uma missdo, sem questionar; e o fiel é Moab, que,
embora tenha oportunidades para sair de casa, espera pelo dia, como deseja
0 pai.
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Assur novamente desafia a autoridade paterna e depois se confronta com o irmao.
Manassés sugere ao pai que deixe Assur partir, pois ele é ocioso e a familia ndo ficaria mais
pobre com sua auséncia, e também o culpa pelas mudangas de comportamento de sua esposa.
O pai apazigua a discusséo proibindo Assur de falar novamente sobre transpor os limites da
terra.

Em meio a contenda reaparece Moab. O pai e Selene interrogam-no sobre seu
paradeiro. O menino conta a todos que viajou durante trés dias até os limites das terras da
familia numa liteira com franjas de prata, e que viu muita gente passando por la. Ele foi
conduzido por um nobre estrangeiro, de turbante vermelho e os dedos cheios de anel,
encantado pela musica que tocava em sua flauta, e que lhe ofereceu trés moedas de ouro para
que fosse tocar junto ao rio. Selene questiona:

SELENE - E vocé aceitou...

MOAB - Aceitei. Disse mesmo que tocava de graca.

SELENE - Por que fez isto? Por que ndo aceitou as trés moedas de ouro?
MOAB - Porque nunca ninguém tinha dito que eu tocava como um
principe. Entrei na liteira e durante trés dias e trés noites toquei sem parar.
Ele pensava com os olhos cerrados.

SELENE - E realmente nada Ihe deu em troca?

MOAB - (mostrando a mao) — Deu-me este anel.

AILA (que até este instante se conservou ao fundo, distante do grupo) — Um
anel! Deixe-me vé-lo.

MOAB (tirando o anel e entregando-0) — E todo de ouro e tem uma safira
encravada.

AILA — Um anel de safira?

SELENE - E 0 homem rico ndo lhe disse mais nada?

MOAB - Disse; “Quando quiser, virei busca-lo. Em minha casa podera
viver como um principe. VVocé tocara sempre para mim, junto a uma janela
que deita para o0 mar”.

SELENE - Uma janela que deita para o mar!

ASSUR - E em seguida partiu, entdo Ihe disse mais nada...

MOAB - Disse-me ainda: “N4o te esquegas que tudo pode com esta musica.
Ela tem 0 dom de atrair e de conquistar os homens”.

SELENE - Toque, Moab, toque um pouco para nds ouvirmos.

MOAB (orgulhoso) — N&o tocarei nunca mais.

SELENE - Por qué? Todos nds queremos ouvi-lo.

MOAB (mudando de tom, como num sonho) — Sé o farei junto a uma janela
sobre 0 mar.

SELENE - Que dizer que também vocé nos deixard um dia?

MOAB - O estrangeiro insistiu para que eu ultrapassasse a cerca e fosse
além, pelas terras alheias...

ASSUR - E vocé recusou...
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MOAB - Recusei. Disse que ainda era muito mogo e que meu pai me
aguardava. Mas que um dia...

PAI (interrompendo-0) — VVocé fez bem, meu filho. Além do mais, quem era
este estrangeiro?

MOAB - N4o sei quem era. Sei apenas que, quando ele ria, seus olhos
brilhavam no escuro. (pp. 47-48).

Moab representa o filho conformado que prefere ndo ceder as ofertas do estrangeiro
enigmatico. Ele reconhece sua inexperiéncia e respeita a interdicdo paterna. Embora admita
que um dia possa partir em busca de sua auto-realizagdo, que é ““tocar junto a uma janela
sobre o mar”.

Na continuacdo da narrativa surge na casa uma peregrina misteriosa, vestida de preto
da cabeca aos pés e com o rosto coberto, pedindo abrigo. Ela é bem recebida pelo pai que a
convida para cear com a familia. A estrangeira com profunda mesura agradece, mas pede
apenas pouco de agua, “pois tem uma sede que lhe devora”. (p. 49) O pai insiste e questiona
se sente fome, a hdspede entdo diz que sim, e lhe sdo oferecidos mel e frutas, porém ela
responde: “N&o é de frutas que eu tenho fome: quero carne tenra e cheirosa, com pouco de
sangue fumegante e acido” (p. 49).

A peregrina pde-se a comer uma fatia de vitela oferecida pelo pai, que a interroga
sobre o motivo de suas andancas. Ela demonstra em suas respostas ser uma mulher
independente e livre. “A verdade € que nunca paro. Estou sempre viajando e sempre pedindo
pouso aos outros” (p. 49). Assur comeca a sentir-se atraido pela forasteira.

Pai e filho, curiosos, pedem que a peregrina desvende o rosto. Ela prontamente tira o
véu e revela sua face, de uma mulher branca. Todos maravilhados a contemplam, levantam
hipoteses para razao de sua brancura e Aila a inveja. Indica a cena seguinte:

AILA - E branca, é branca feito a madrugada!

PAI - E de olhos azuis.

SELENE - (depositando o jarro no chdo) — S&o brancas suas méos, e seus
pés brancos.

MANASSES — E como uma rosa, uma grande rosa branca!

ASSUR - Ter4 sido no mar que seus olhos se tornaram azuis? Onde se
banhou, para que ficassem tdo claros, em que praias distantes e abertas, sob
que céu e que vento?
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PEREGRINA - N4o foi 0 mar que me tornou assim, foi a noite. E porque &
noite viajo, e sé a lua me banha.

AILA — Oh! Se eu pudesse ficar todas as noites exposta a luz da lua se a
minha carne pudesse se tornar fria e cor de prata como desta mulher!
PAI - A alma que Ihe habita é da mesma cor que a nossa.

AILA (sem ouvi-lo) — Ha seres macios como um punhado de algodio entre
os dedos...

ASSUR - E que conhecem tudo, e sabem o que ha do outro lado do mar!
PEREGRINA (de olhos fechados, como quem reza) — O mar é estranho e
poderoso, nele a morte nos espreita — mas ah! Como é bom viajar no seu
dorso altivo e claro...

ASSUR - Oh, eu queria, eu queria tanto ver o mar! (p. 51). (grifo nosso)

A presenca da peregrina reacende o conflito dramatico. Ela se contrapfe aos
mandamentos do pai e acirra 0s &nimos entre os personagens. O pai nota que comeca a perder
o controle sobre os filhos e violentamente enfrenta a estrangeira: ““— Por que de repente todos
se acham apossados pelo mesmo desejo insensato?” (p. 51). Sugere que ndo haja discussdes
na frente de estranhos e que todos voltem ao trabalho na terra, sendo apoiado por Manassés.

Ficam em cena apenas Assur e a Peregrina. A forasteira incita o rapaz a viajar com ela.
Propbe que ele deva conhecer o mundo enquanto tem viva a vontade irresistivel pelo
desconhecido. E, o seduz despindo-se. Informam a rubrica e o didlogo

(A peregrina desprende a tinica negra que a envolve, enquanto Assur deixa
escapar um “oh” abafado: por trds do manto, sua tnica é dourada e fulgura

ao luar. Numa das pernas, ela traz enrolada uma serpente de ouro. La fora,
ouve-se a flauta de Moab num ligeiro ritmo de danca).

PEREGRINA — Agora vocé estd me vendo tal qual sou.

ASSUR - Mas quem é vocé?

PEREGRINA - Uma mulher que vai de lugar a lugar, de feira em feira.
Quando ha musica, paro. E enquanto as pessoas pagam, danco de olhos
fechados.

ASSUR - E isto o que faz pelo mundo?

PEREGRINA - E isto.

(Pausa. A peregrina se cobre novamente) (pp. 53-54).

O rapaz encanta-se ainda mais com a beleza da mulher, pede que tire, a manta que

Ihe cobre o corpo. A peregrina pergunta se ele deseja vé-la dangar ao som da flauta de Moab.
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Assur concorda, estende-se no chdo da varanda e a observa. Enfeiticado pela coreografia e
apos refletir sobre as palavras da estrangeira, acaba cedendo ao convite para a viagem.

A serpente que traz enrolada numa das pernas € o simbolo da tentacdo. Em diversas
passagens da Biblia, como na histéria da criacdo do mundo (Génesis 3,1), fala-se
metaforicamente da serpente como aquela que, no Jardim do Eden, levou as criaturas
humanas o conhecimento proibido, em desobediéncia e afronta aos mandamentos de Deus.

Interessante notarmos que no jogo simbolico feito pelo dramaturgo essa tentagdo do
conhecimento do novo surge através da personagem branca: “PEREGRINA (em movimento
de dancga) — Farei com que vocé aprenda essa linguagem: repara 0s meus bragos como sao
brancos, como é branco o meu rosto, como toda eu sou branca leve, como flutuo, quando a
musica fere os meus ouvidos!” (p. 55). Desta feita, hd uma inversdo de valores, ja que
tradicionalmente a cor negra é associada a melancolia, ao funesto, o lutuoso, maldito, sinistro.
Enquanto a cor branca é associada ao sem maécula; inocente, puro, candido, ingénuo. Com
essa inversdo, o dramaturgo revisita a velha convencéo de cores e valoriza a cor negra.

No final do segundo ato, a familia volta para casa e surpreende a peregrina dancando
para Assur. O pai prontamente repudia tal ato e acusa a estrangeira: “PAl (a mulher) — Nao se
envergonha de introduzir discérdia numa casa pacifica?” (p.56). Ela responde que foi
exatamente a discordia que a trouxe aquela casa, encaminha-se para partir e chama por Assur:
“PEREGRINA (voltando-se e tomando-o pela méo) — Vem comigo, vem! Mostrarei a vocé o
que nunca ninguém viu. Vocé serd a minha rosa negra e eu 0 conservarei num vaso de
cristal!”” (p.56). Para Carelli (1988, p. 93)

...a escolha da rosa negra é antes de tudo uma solucdo plastica. A fim de
criar um simbolo positivo para negros, LUcio encontrou essa imagem (como
a peregrina fascinada por Assur o chama de sua rosa negra), adquirindo a cor
negra uma dimens&o positiva.

Assur anuncia que ird embora com a estrangeira mas, diferentemente da parabola

biblica, ndo solicita parte de sua heranca. O velho, percebendo que ndo pode fazer nada,
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respeita a decisdo do filho e diz: “Entéo, parta, meu filho. Quando voltar, a porta ainda
estara aberta. Mandarei entdo matar o novilho mais gordo e havera regozijo nesta casa pela
volta do filho prodigo” (p.56). Aila desespera-se com a partida do cunhado, foge do marido, e
confessa para todos detestar o lugar em que vive e 0 amor que sente por Assur.

No inicio do terceiro e ltimo ato a rubrica diz:

(Mesma cena do ato anterior, agora iluminada por uma luz diferente. E
manhd, e o sol inunda a paisagem. Selene e Aila arrumam palmas nos vasos
e frutas em grandes travessas. Manassés, em siléncio, acompanha sentado de
um dos degraus os movimentos da esposa. Sentado num banco a varanda, e
tendo um sino ao lado, o Pai investiga o fundo do horizonte. S6 Moab se
acha ausente. Ao subir o pano, Selene se aproxima da varanda, tendo ainda
nas maos um grosso ramalhete de palmas).

Todos aguardam ansiosos pelo regresso do filho prédigo, principalmente o pai. Assur
entdo regressa, volta rico, trajado com roupas finas e acompanhado por escravos. E recebido
com regozijo pelos familiares, ajoelha-se diante do pai ja velho e diz: “Pai, aqui estou de
novo” (p. 59). Manassés, enciumado e humilhado com o retorno do irmédo, dialoga com o pai:

MANASSES (num grito, dirigindo-se ao Pai) — Pai, nio permita que eles
me humilhem assim!

(Pausa. Todos se entreolham, sem compreender).

PAI — Manassés, hoje é um dia de festa, que significam suas palavras?
MANASSES — N&o vé como tocam, como festejam, como acariciam Assur?
PAI - Ele estava fora, estava como morto, e reviveu para nds.

MANASSES — Mas ndo é isto, pai! Que dirdo os outros, quando o virem
assim tdo ricamente vestido?

PAI - Dirdo que Assur teve sorte e é hoje o mais préspero dos meus filhos.
MANASSES - Pai, e eu me apresentarei assim diante dos outros, mal
vestido e sujo como uma escéria de terra?

PAI - Foi assim que vocé sempre se vestiu.

MANASSES — Mas repare bem, agora eu me Vvisto pior que os escravos de
Assur.

PAI - E é disto que vocé se queixa?

MANASSES (avangando) — N&o, n&o é sé disto.

PAI — De que mais entdo?

MANASSES — Sempre trabalhei para todos, e fui fiel ao campo.

PAI - De todos, é vocé quem mais ama a terra.

MANASSES — Sempre arei dia e noite, e derramei meu suor nos sulcos
duros e sem vida.

PAI - E produziu frutos para todos nds.

MANASSES (violento) — E, no entanto, pai, hunca mandaram o novilho
mais gordo para mim...
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PAI — N&o disse gue hoje era dia de regozijo?

MANASSES — Nunca trouxeram flores do campo, nem travessas cheias de
frutas para me festejar.

PAI — Manassés, por que inveja vocé ao seu irmado?

MANASSES (com rancor) — Porque ele é indolente, porque sua alma é
feminina e v, porque gosta de sonhar e viajar como se fosse um principe —
por isto 0 senhor ama mais que a todos nos.

PAI - Manassés, como tem coragem para usar esta linguagem?
MANASSES (sem ouvi-lo) — Ele fugiu de casa, pai, divertiu-se e bebeu em
todas as tavernas, perdeu tempo e deitou-se com todas as mulheres — no
entanto, é com ele que esta seu coracao.

PAI (em voz baixa) — Também eu fugi um dia.

MANASSES — Mas a mim desdenham, porque sou simples e guardo 0s
mandamentos.

PAI — O amor que lhe temos € diferente.

MANASSES — N&o é amor, € outra coisa.

PAI - E é o amor que voceé quer?

MANASSES — Desse amor que faz tremer e ilumina toda a casa.

PAI - Filho meu, ndo envenene mais seu coragdo. (pp. 61-62).

Manasses acha que seu pai deveria recompensa-lo por ele nunca ter ido contra seus
mandamentos. Como na parabola biblica, o filho mais velho representa aquele que se indigna
por ndo ser recompensado pelos seus servigos; egoista, sente-se injusticado cobrando do pai
0s mesmos direitos dados ao filho mais novo. Ele se sente um criado e ndo um filho; desta
feita, ndo compreende que tudo que havia nas terras da familia também Ihe pertencia.
Desaprova a atitude do pai que, além de perdoar seu irmdo, promove uma festa. No seu
pensamento, 0 irmao mais novo havia se desviado, portanto ndo era merecedor de jubilo; mas
ele sim, pois sempre fazia tudo para ajudar seu pai, e reclama de jamais haver recebido sequer
um novilho.

Na cena seguinte, Selene procura restabelecer a paz entre a familia servindo vinho a
todos. Manassés bebe de longe sem se misturar. Assur distribui 0s presentes que trouxe,
enquanto o pai sai de cena levando os escravos do filho para beber. Manassés também deixa o
ambiente. Entre os que ficam, discutem-se as noticias das terras que Assur conheceu. Selene
diz ao irmé&o que partird com Moab naquela noite, que um peregrino vira busca-los e que o pai

de nada sabe sobre a partida, e assim os dois deixam a casa.
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Ficam em cena apenas Assur e Aila. Esta toma coragem e confessa: “Que eu 0 amo,
Assur, que eu amo com loucura.” (p.65); Suplica para que o cunhado a leve embora em sua
companhia. Assur diz que Manassés ndo a deixaria partir. E num impeto de loucura e
desvario, ela pede para que ele mate o marido, oferecendo-lhe um punhal.

Assur recusa-se a cometer tal ato e Aila decide ela prépria assassinar Manassés.
Nesse instante, anoitece e o clima de desgraca invade o ar. Diz a rubrica:

(Assur cessa de resistir. Escurece rapidamente. Logo apds, uma luz
vermelha e violenta ilumina a varanda. O reflexo dessa luz é a Unica
claridade que ilumina a cena. Assur esta sentado no chdo da varanda e olha
para fora. Manassés, sentado a mesa, bebe. De pé, vestida com a tdnica que
é de um vermelho diferente, cintilante, Aila serve o marido). (p. 66)

Aila embriaga e ludibria Manassés que tomba sobre a mesa adormecendo. Ela entdo
se encaminha na direcdo dele e mais uma vez oferece o punhal para Assur. “Depressa, fere
esta raiz da terra negra e bruta!” (p. 67). Assur, recua horrorizado diante do delito que esta
prestes a se tornar camplice, a cunhada toma-lhe o punhal. Ele se afasta e assiste ao longe e
imovel a mulher desferir nas costas do marido os golpes que o matam.

Ap0ls o crime, ressurge o pai que pergunta por seus filhos. Aila responde-lhe que
partiram todos. Assur chora ao canto. O pai questiona-lhe sobre o motivo de sua tristeza e a
razdo para Aila olha-lo de maneira estranha. O filho, agarrando-se aos joelhos dele, confessa
gue a cunhada assassinou Manassés.

O pai encoleriza-se, expulsa o filho de casa e ordena: ““Como castigo, vocé ira com
esta mulher. Com ela percorrera os caminhos encobertos, como 0s animais que se escondem
na folhagem. E em noites de lua, com ela dormira nas tendas armadas do céu”. (p. 69). O

filho ndo devera voltar enquanto o mal abrigar seu coragdo. Assur anuncia que vai partir para

nunca mais voltar, enquanto o pai vela o filho morto. Para Bessa (1988, p. 74):

... a0 crime de Assur, segue a punicdo paterna: exilio. A lei paterna é mais
forte que ele e o exila. O desejo de transgredi-la € substituido pela ordem de
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abandona-la. Mas ele ndo abandona s6. Deve ir com Aila, co-autora de seu
crime.

O tempo passa e, como na narrativa biblica, o filho prddigo retorna a casa de seu pai.
Desta vez, ele regressa s, contrito, pobre e sujo, dizendo que voltou para ficar. Descobre que
ndo sdo as terras desconhecidas que aquecem seu coracdo, que 0 paroxismo da vida ndo esta
nos que partem, mas sim nos que ficam. Conversam pai e filho:

ASSUR - S0 agora sei que ndo adianta partir. A terra que perdemos, ndo é
ela que estua e aquece 0 nosso coracdo? Sem ela, ndo era eu um triste ser
exilado as bordas das praias estrangeiras?

PAI - Mas foi bom, filho. Que adiantaria ter ficado? O melhor de tudo é
regressar, com o cora¢do apaziguado.

ASSUR - E prosseguir sabendo que existe outra vida

PAI — Que valeria a terra, se fosse Unica? Que valeria, se ndo pudéssemos
sonhar com outras?

ASSUR - Que valeria a vida, se ndo fosse a consciéncia da sua miséria?
Néo é partindo que somos livres, é ficando.

PAI - Longe, somos escravos. SO aqui a paisagem reconhece e responde ao
nosso apelo.

ASSUR - N&o nos constituimos pela fuga. Quietos, de olhos fechados,
sentimos germinar dentro do ser vozes perdidas, desejos abafados — E
sabemos entdo que somos homens.

PAI - Filho, escuta, é a voz do vento.

(Ouve-se 0 vento soprar sobre a casa, enquanto a luz se torna cada vez mais
clara).(p.71).

No final da peca, o reconhecimento paterno motiva a transformagdo de Assur. O
velho questiona quem, de agora em diante, cultivara as terras da familia. O jovem responde
que ele lavrard os campos, assumindo o lugar de Manassés e dira para aqueles que desejam
conhecer 0 mar:

que ele é como uma rosa negra que se aperta ao peito... verde e contém todos
os perfumes que matam. Mas que a noite também é como uma rosa, uma
quente rosa que nos fita com seus olhos de sombra. Entédo, eles olhardo para
o alto, e de joelhos saudardo a rosa negra que € nossa eterna companheira.
(p. 72).

O regresso do filho, sua reconciliacdo com o pai trazem a tona uma redengdo e uma

dimensdo poética para a composicdo da personagem negra. Segundo Carelli (1988, p. 93) “a
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imagem final da rosa negra” — “(ela) nos olha com seus olhos de sombra (...) — nossa eterna
companheira”, permanece enigmatica. “Sera que ela remete ao mundo da noite?”. Pensamos
que ndo, pois Lducio, além da discussdo da questdo racial, concebe suas personagens guiado
pelas contradicdes humanas, preenchendo-as com angustias, amor, desejos, inquietacoes,
inveja, raiva, medos, remissdo, sofrimento, tudo aquilo que é peculiar a alma humana, de
qualquer credo ou “raca”. Como define o proprio Lucio (1944, p. 34):

Meu dominio é o do sonho,

minha alegria é a do céu que a tormenta obscurece,
meu futuro é aquele que amanhece a luz do desespero.
S6 tu saberas o segredo da minha predestinacao.

Sé tu saberéas a extensdo de tantas caminhadas,

s0 tu conhecerds a casa humilde em que morei.

Quem saberia romper o sortilégio que me cerca,

6 sol vermelho, aurora dos agonizantes.

3.2 Um negro no mundo dos brancos. Sortilégio — mistério negro

Abdias, tendo fundado e dirigido o0 TEN com o objetivo de “ensejar a criagdo de uma
literatura dramatica que focalizasse 0 negro como protagonista e sua cultura como matriz
significante no universo simbolico e na sociedade humana” (NASCIMENTO, 2003, p. 324),
tornou-se uma das figuras de destaque do cenario teatral brasileiro entre o final da década de
1940 e ao longo da década de 1950. Neste periodo, foi membro da comissdo formada por
varios setores do teatro, criada pela Associagdo de Criticos Teatrais, em 1948, para protestar
contra a censura; participou da montagem de Orfeu da Concei¢do, de Vinicius de Moraes, em

7118

1956 e atuou na peca Perdoa-me por me traires, de Nélson Rodrigues, em 19578, Mas a

ur Tragédia carioca, em trés atos, de Vinicius de Moraes, com direcdo geral de Léo Jusi, cenarios de Oscar
Niemeyer e misica Antonio Carlos Jobim. A peca estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 25 de
setembro de 1956 com elenco predominantemente de atores negros, entre eles Abdias do Nascimento, Léa
Garcia e Haroldo Costa no papel de Orfeu. MORAES, Vinicius de. Orfeu da Conceicdo. Rio de Janeiro. Editora
Dois Amigos, 1967.

118 0 espetaculo estreou em 19 de junho no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com diregdo de Léo Jusi e no
elenco Sénia Oiticica, Glaucio Gill, Dalia Palma, Nelson Rodrigues e Abdias do Nascimento (CASTRO, 1992,
p. 270).
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aventura teatral de Abdias foi aléem, quando escreveu sua primeira pega: Sortilégio - 0
mistério negro, em 1951**.

A histédria trata da questdo racial, da situacdo do negro na sociedade brasileira, dos
conflitos existenciais, psicoldgicos e sociais de Emanuel, negro advogado, que abandona a
namorada negra e casa-se com uma mulher branca por desejar ascender socialmente.

A peca ficou proibida pela censura durante seis anos, tardando a inscrever-se nos
quadros da encenacdo teatral brasileira. A estréia de Sortilégio s6 aconteceu em 21 de agosto
de 1957, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sob a direcdo de Léo Jusi, com cenario do
artista plastico italiano Enrico Bianco, musica litrgica do maestro da orquestra afro-brasileira
Abigail Moura, figurinos e mascaras de Omolu da pintora francesa Julia Van Rogger, dancas
rituais de italo Oliveira, imagens de idolos africanos (exus) de Claudio Moura. No elenco,
figuraram Heloisa Herta, Stela Delphinos, Matilde Gomes nos papéis de filhas-de-santo; italo
de Oliveira, no papel de Orix4; Abdias do Nascimento, no papel de Dr. Emanuel; Léa Garcia,
no papel de Efigénia, a namorada negra; Helba Nogueira, no papel de Margarida, a esposa
branca; Amda, Ana Peluci, Edi dos Santos, Marlene Barbosa e Concei¢cdo do Nascimento
como a Teoria das lads e a Teoria dos Omolus™®.

Nesta época, a representacdo dos negros na producgdo cultural do pais também teve
destaque nos cinemas com o filme de Nélson Pereira dos Santos, Rio Zona Norte'?. No
cenério teatral, encontramos uma producdo politicamente engajada que revela de forma

realista os conflitos e as contradi¢Bes sociais brasileiras com o surgimento de textos voltados

19 Uma nova verséo da peca foi escrita, em 1977, quando Abdias esteve na Nigéria como professor visitante da
Universidade de Ifé (NASCIMENTO, 2003, p. 325).

120 NASCIMENTO, 1961. p.162.

121 0 segundo longa-metragem Rio, Zona Norte, do cineasta e um dos precursores do inicio do cinema realista
brasileiro, Nelson Pereira dos Santos, conta a historia de um pobre compositor negro de uma escola de samba,
Espirito da Luz Soares, interpretado por Grande Otelo, e suas dificuldades de ganhar a vida com a musica e 0s
problemas com o filho envolvido em crimes. O filme utiliza o flash-back quando narra as lembrangas na hora da
morte do mdsico ao cair de um trem da Central do Brasil e, enquanto recebe socorro, agoniza e relembra os
episddios mais importantes de sua vida dificil e sonha ter sua cancio gravada pela cantora Angela Maria. A
tematica central é a exploragdo do sambista/artista negro e sua tomada de consciéncia. FERRARAZ, Rogério. O
negro no cinema de Nelson Pereira dos Santos. Revista de Cinema, S0 Paulo, v. 34, pp. 45-47, 03 fev. 2003.
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para uma tematica nacional e popular. Entre as pecas importantes escritas e exibidas nessa

época destacamos: A moratoria, de Jorge Andrade, em 1955; Auto da Compadecida, de

Ariano Suassuna, em 1957; Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, em 1958;

Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Viana Filho, em 1959; Revolu¢do na América do Sul,

de Augusto Boal, em 1960 entre outras*?.

Sortilégio foi a ultima peca encenada pelo TEN, sendo bem recebida pela critica

teatral. O jornalista e critico Adonias Filho em 10 de outubro de 1958, no Diario de Noticias,

escreveu (1966, p. 162-163):

...Esse autor, um dos responsaveis pela criacdo do Teatro Experimental do
Negro, como sabemos, é um ator. E dessa experiéncia no palco, a vivéncia
mesma na representacdo, a intimidade com os problemas cénicos, é dessa
experiéncia que retira a estrutura firme e revolucionaria capaz de suportar a
desesperagdo do conflito que nos mostra em plena expansdo poética... Com
“Sortilégio”, que preenche um dos espagos mais fortes do moderno teatro
brasileiro, Abdias do Nascimento j& ndo permite dlvidas quanto a sua
vocacdo de autor teatral. Ator e poeta, retirando de si mesmo esse conteldo
tematico que serd mais vivo a proporcdo que escorre do nosso préprio
sangue, sua estréia em livro como dramaturgo é tdo decisiva que sua peca ja
se incorpora, desde agora, a mais auténtica ficcdo brasileira.

Em outra critica, o filésofo, poeta e ensaista José Paulo Moreira da Fonseca (1966,

pp. 159-160) ressalta 0 tom poético da obra e congratula-se com a montagem:

O titulo da obra ndo era rétulo inexpressivo, pois realmente estavamos
diante de uma realizacdo teatral que ndo se enquadrava na “ficcdo
figurativa” do drama propriamente dito, porém no campo mais livre, mais
“poético” do “mistério”, que se permite oferecer a realidade numa
estilizacdo intensa, estilizagdo essa exigindo a presenca de valores
invisiveis... O autor caminhou sobre um fio de navalha; ja disse que em
obras desse tipo acertar é bem dificil. Abdias do Nascimento acertou muitas
vezes, como escritor e como ator. Cumpre registrarmos que contou com uma
encenagdo e um cenario bem héabeis, ambos “miticos”, conforme ao teor
secreto e amplo da obra.

3.2.1 Enredo, tema da peca, género e caracteristicas principais

12 MAGALDI, 1962, p.238.
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Sortilégio — o mistério negro expressa de forma poética as contradigdes vivenciadas
por negros e brancos na sociedade brasileira.

Segundo Martins (1995, p. 104) trata-se de uma pe¢a que, no seu préprio nome
define o contetido subjetivo pretendido pelo autor:

O texto, no subtitulo, define-se como mistério negro. Esse epiteto oferece,
de imediato, algumas conota¢Bes. O termo mistério evoca o culto das
divindades ancestrais, sejam elas cristds, ou outras, assim, como remete,
ainda, a uma modalidade teatral medieval, os Mistérios, em cuja tessitura se
evidenciava o uso hibrido de cangdes, coros, recursos sonoros e plasticos
variados. O adjetivo negro torna-se, neste caso, um sinal que aponta uma
dupla referéncia: a mistica, firmada pelas divindades e mistérios dos ritos
afro-brasileiros, e a estética, vinculada ao género teatral da Idade Média e ao
teatro ritual africano.

A peca em trés atos conta a trajetoria de um negro que repudia a prépria cor, torna-se
advogado para obter mobilidade social e, assim, ndo sofrer mais preconceitos de classe ou de
cor. Para adquirir os direitos de ser visto e de se inserir no establishment, ele tem de
“embranquecer” por inteiro. Porém, o diploma de doutor de nada lhe serve, ndo Ihe garante
status social'®. Na sociedade urbana carioca dos idos dos anos de 1950, no dizer do sociélogo
Fernandes (1972), Emanuel torna-se um negro no mundo dos brancos'.

O protagonista, tendo de se livrar dos valores culturais afro-brasileiros busca no ideal
de brancura as referéncias para seu projeto de ascensdo. Como aduz Martins (1995, 105):
“Advogado, casado com uma mulher branca, Emanuel também embranquece
metaforicamente. Abandona e despreza os ritos de candomblé, a namorada negra e todos 0s

mitemas de seu grupo racial de origem”. Diz Emanuel a Efigénia e as Filhas-de-santo:

Ja& estive preso tantas vezes. Ndo devemos nada um ao outro. (aproxima-se
do peji, observa os elementos do candomblé no palco e nos bastidores) E por
isso que essa negrada ndo vai para frente. Tantos séculos no meio da

123 Entendemos status como o prestigio social derivado entdo de uma ordem intersubjetiva que reconhece que
determinados membros contribuem de forma diferenciada para a reproducédo da vida social. Portanto, estruturas
de classe e de status social constituem obstaculos para a participagdo paritaria, representando supostamente
distintas ordens de subordinacdo. Apesar de representarem analiticamente distintas ordens de subordinagdo, em
geral, a injustica advinda do ndo-reconhecimento é acompanhada pela ma-distribuicdo e vice-versa (MATOS,
2004).

124 Grifo nosso.
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civilizacdo... e 0 que adiantou? Ainda acreditando em feiticaria... praticando
macumba... evocando deuses selvagens... Deuses?! Por acaso serdo deuses
essas coisas que baixa nesses negros bocais? Deuses essa histeria que
come... bebe... danga... Até amor eles fazem no candomblé. Deuses! Quanta
ignorancia. (sorrindo) Engracado: eles sdo devotos igualmente dos santos e
do deménio. Exu é o anjo caido, o anjo rebelado dos macumbeiros. SO
religido de negro. Orixas! (preocupado) N&o estou seguro aqui. Preciso dar o
fora enquanto é tempo. Ir para bem longe. (NASCIMENTO, 1961, p.167).

O drama foi classificado de diversas maneiras pelos estudiosos e pela critica teatral.

O escritor, jornalista e poeta Mourdo (1966, p. 155) considera acerca dos pontos positivos:

Na partilha aparentemente cruel da teodicéia, foi 0o que coube a raca dos
homens negros a “befindlichkeit” da liberdade. No rastro da liberdade é que
acontece este “Sortilégio” de Abdias do Nascimento e é no seu caminho que
se arrasta, até 0 momento do voo, a figura de Emanuel. Sé os poetas sabem
isto. Porque a poesia ndo é outra coisa sendo a procura mera da liberdade.

125 prasileira a busca

O comentario filosofico, entende que coube ao negro na teodicéia
por sua “liberdade mental”. E Sortilégio retrata essa condicdo, uma vez que 0 personagem
abdiasiano € marcado, justamente, pelo conflito psicoldgico de ser um negro que, vivendo no
mundo dos brancos tenta purgar seu espirito pelo retorno as tradicGes e valores de sua origem
racial.

Bastide (1983, p. 153) considera que “Sortilégio vai mais além da catarse”:

Sortilégio enraiza a resposta do negro ao desafio do branco, quando o branco
ndo o quer reconhecer como irmdo, na danca frenética da macumba. O her6i
ndo esta sozinho, os deuses africanos estdo por tras dele para apéia-lo e
transmitir, por seu intermédio, aos brancos, a mensagem da nova sociedade
brasileira a ser reconstruida, com o esforgo de todos, fraternalmente reunidos
na acéo.

Roger Bastide evidencia que a peca buscou livrar-se da concepgdo tradicionalista
teatral que definia o negro como inferior e submisso ao branco. Para Bastide ndo € a “catarse”

que seria a estratégia considerada capaz de superar o complexo de inferioridade que o negro

Emanuel sente, mas sim a revolta.

% O termo cunhado pelo filésofo alemdo Gottfried Wilhelm Leibniz, ou apenas Leibnitz, como é mais
conhecido, para designar a doutrina que procura conciliar a bondade e onipoténcia divinas com a existéncia do
mal no mundo. Novo Dicionario Eletrénico Aurélio versdo 5.11 ©2004 by Regis Ltda.
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A sociologa Rosa (2007, p. 58), apoiada em relato de Muller (1988), fornece-nos um
quadro preciso dos objetivos dessa rebeldia:

A peca traz a histéria de Emanuel, um negro que recusa o amor de Efigénia,
também negra e com forte desejo de branquear-se. Ele se casa com
Margarida, uma mulher branca e desconfia que ela o desposara por ndo ser
mais virgem. Ele a mata e a partir de entdo passa a ser atormentado por tudo
aquilo que havia abandonado por causa deste amor, “o pecado fundamental
dele é ter recusado sua natureza” representada pelos elementos da cultura
negra que ele teme ou rejeita. A idéia € que Margarida expbe toda
hostilidade dos brancos em relacdo aos negros. E Emanuel, ao mata-la,
parece redimir-se de sua rejeicdo a suas tradi¢des raciais e a Efigénia. A
trama e a acdo das personagens é delineada também pela influéncia dos
orixas, o que nos remete a constante preocupacdo do autor e também do
grupo com o resgate de elementos da religiosidade de origem africana.

3.2.2 Personagens: caracterizacéo, conflitos e obstaculos

A rubrica inicial apresenta as personagens: o protagonista, doutor Emanuel, negro,
advogado, envolvido num triangulo amoroso composto por sua ex-namorada, Efigénia, negra
que se prostitui; e Margarida, a esposa branca, morta por Emanuel. Outras personagens
constroem a trama: as filhas de santo sdo trés negras que constituem um coro externo; orixa'?,

127 as novigas de lemanja?®, orixa do mar; Teoria

0 espirito das divindades; Teoria de lads
dos Omolus*?®, “Cavalos de Omolu”, orixa das enfermidades e da satide, da vida e da morte.
H& um coro, interno, de tamboristas, cantores, filhas, filhos e pai-de-santo. A agéo transcorre

no presente, mas ndo tem um desenvolvimento linear e recorre aos flash-backs, com

elementos ndo realistas, e as continuas intervencdes de memdrias de Emanuel, apari¢des de

126 Orixa [orisa]: divindade do pantedo iorubé, “povo negro do grupo sudanés da Africa Ocidental, que vive no
S.0. da Nigéria, em Benim e em Togo; nagd” (PRANDI, 2001, p. 569).

127126 [iyawd]: esposa jovem: filha ou filho-de-santo; grau inferior da carreira iniciatica dos que entram em
transe de orixa (lbidem, p.566).

128 1ab4 fluvial iorubana que, no Brasil, se sincretizou com a sereia européia e com alguns mitos hidricos
amerindios (p. ex., a iara, a ipupiara, etc.), ganhando cauda pisciforme e longos cabelos; sua epifania séo as
aguas, especialmente. as salgadas. Novo Dicionario Eletronico Aurélio versdo 5.11 ©2004 by Regis Ltda.

129 Omolu [Omolu] outro nome para Obaluaé [ObalGayé]: orixa da variola, das pestes, das doencas contagiosas
(Ibidem, p.568).
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Efigénia (que ndo se sabe se morreu), do fantasma de Margarida e de filhas e filhos de santo
(NASCIMENTO, 1966, p. 163). Fonseca (1966, p. 160-161) considerou que:

Do ponto de vista puramente teatral a obra ofereceu-nos altos e baixos. O
género escolhido é um dos mais dificeis, exige uma vigilancia extrema a fim
de que a emocdo permaneca, ndo caindo o espetaculo no timbre “artificial”.
E certo que no “drama” tal efeito igualmente se manifesta imprescindivel,
porém, no drama hé a fluéncia “natural” do enredo, que constitui uma fonte
abundante de sentimento, que sana as deficiéncias “estéticas” e oferece ao
espectador um conflito interessante.

O autor da peca explica no intréito que “ndo pretende trazer a cena a fotografia
etnografica da macumba carioca™® ou do candomblé”**, nem a simples reproducéo folclérica
dos rituais afro-brasileiros. Mas tdo-somente a estilizacdo de elementos associados ao culto
dos orixas'®, e ndo uma “transposicdo naturalista” (NASCIMENTO, 1961, p.161). E informa
sobre o cenario, 0 bosque no alto do morro, rico em detalhes de “mistério” e “irrealismo”.

A soci6loga Moutinho (2004, p. 151), questiona se, 0 desejo do autor é fixar seu
her6i em um dos principais sinais caracteristicos da chamada “cultura negra brasileira”, o
candomblé, sem folcloriza-la. Investiguemos:

A histéria desenrola-se durante uma noite de Ano Novo, num terreiro de candomblé;
a atmosfera de mistério e de irrealismo sdo fundamentais ao desenvolvimento do drama. Ao

abrir-se 0 pano, “a cena deve estar mergulhada numa semi-escuriddo, como se velada por

uma finissima tela de fil6” (NASCIMENTO, 1961, p.163).

30 por muito tempo tanto os candomblés de divindades africanas como os cultos que giravam em torno de
espiritos brasileiros e europeus (isto é, o candomblé de caboclo, a encantaria de mina, o catimbd ou jurema dos
mestres) permaneceram mais ou menos confinados a seus locais de origem. Mas logo no inicio de sua
constituicdo, com o fim da escraviddo, muitos negros haviam migrado da Bahia para o Rio de Janeiro, levando
consigo suas religides de orixas, voduns e inquices e também a de caboclos, de modo que, na entdo capital do
pais, reproduziu-se um vigoroso candomblé de origem baiana, que se misturou com formas de religiosidade
negra locais, todas eivadas de sincretismos catdlicos, e com o espiritismo kardecista, originando-se a chamada
macumba carioca, e pouco mais tarde, nos anos 20 e 30 do século passado, a umbanda. PRANDI, Reginaldo. “A
danca dos caboclos uma sintese do Brasil segundo os terreiros afro-brasileiros”. Disponivel em
http://www.fflch.usp.br/sociologia/prandi/dancacab.rtf , p. 8. Acesso em: 22/10/08.

131 Religido introduzida no Brasil com escravizados africanos, principalmente de regides dos atuais estados da
Nigéria e do Benim, na qual crentes novos e ancestrais reais ou miticos sdo divinizados em cultos publicos ou
secretos.

320 culto dos orixas esta presente nas religides iorubanas, no candomblé, nas “religides de ancestrais”, (o
ancestral da familia é tratado como um membro vivo da familia, ou seja, ele recebe tudo aquilo que os vivos
recebem); “religiGes de transe”, ou seja, ritos que consistem na presenca das divindades através do transe, no
qual outras entidades comparecem para festejar, para se contactar com os seus devotos (PRANDI, 2001. p.20).
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O cenério é composto por folhagens que cercam o terreiro e coam uma
circunferéncia de luar poroso iluminando as filhas-de-santo, que estdo de cécoras, em volta do
tronco da gameleira. Vestem-se de branco; com gestos misteriosos, num ritual, preparam uma
oferenda para Exu™** e anunciam a entrada do protagonista.

| FILHA DE SANTO: — ... azeite de dendé... farofa...
Il FILHA DE SANTO: — ... marafo... charuto...
111 FILHA DE SANTO: - ... galo preto...

(Ouve-se subitamente o ruido de um galo se debatendo para morrer.
Cacareja, rufla as asas, por fim um grito agudo de ave estrangulada corta o
espaco. Longo siléncio).

I FILHA DE SANTO - Pronto: obrigagdo cumprida.

Il FILHA DE SANTO - O despacho esta feito.

111 FILHA DE SANTO - Despacho forte.

TODAS (juntas) — Servigo bem feito.

Il FILHA DE SANTO - Daqui a pouco comeca a festa. Emanuel nédo
demora. (NASCIMENTO, 1961, p.163)

Depois de realizado o crime, foge e passa a ser perseguido pela policia buscando
refugio no alto de um morro carioca. Ai, Emanuel é atormentado pela apari¢do das filhas-de-
santo e dos orixas e pelas assombracdes de Margarida e Efigénia; o negro acossado depara-se
com a macumba e o0 peji*** e identifica-os como sindnimo de “primitividade”; desta feita,
evoca o inicio do ritual que o conduz as outras recordacdes de seu drama: as brincadeiras dos
colegas na escola, o aprendizado do catecismo e 0s ensinamentos cristdos de sua mde, a
discriminacéo policial, o namoro com Efigénia, o casamento e 0 assassinato da esposa.

O doutor Emanuel revive os altos e baixos de sua vida, conscientiza-se acerca de sua
alienacdo frente a sociedade preconceituosa. Finaliza o drama oferecendo-se em sacrificio

para 0s orixas, metafora de sua libertacdo das amarras da discriminacdo, sendo envolvido e

morto pelas filhas-de-santo.

133 Exu [Esu]: orixd mensageiro; dono da encruzilhada e guardi&o da porta de entrada (PRANDI, 2001. p. 565).
134 0 peji é uma espécie de “capela”, espaco secreto onde se presta culto aos antepassados.
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As cenas e os didlogos com o coro de negras, Efigénia e Margarida, formam o

quadro das interlocugdes do protagonista; elas sabem de tudo que vai acontecer, predizem o
destino do negro. Emanuel deve e merece morrer para nascer novamente, mas, dessa vez,
consciente de seu alheamento face ao racismo que sofre e reintegrando-se ao universo da
cultura afro-brasileira: “Uma coexisténcia da qual o negro compartilne com os seus valores
culturais intactos e em que ndo haja a necessidade de se aculturar, isto é, de renunciar as
caracteristicas suas inalienaveis em beneficio de outras que, para ele, sdo artificiais” (BOAL,
1961, p. 151). O coral de negras, aos modos da tragédia grega, abre o primeiro ato vaticinando
a trajetoria do protagonista para o retorno ao céu onde habitam os orixas.

I FILHA DE SANTO: —... Sera a cor um destino?

Il FILHA DE SANTO (convicta): — ... O destino est4 na cor. Ninguém

foge do seu destino.

Il FILHA DE SANTO: — Preto quando renega Exu...

Il FILHA DE SANTO (vigorosa) — Merece morrer. Desaparecer.

I FILHA DE SANTO (lenta) — Palavras duras. Nossa missdo ndo é de

rancor.

111 FILHA DE SANTO (sadica, perversa) — Exu tremia de 6dio, espumava

de raiva, quando ordenou: “Eu quero ele aqui, de rastros, antes da hora
grande.”... (p.164)

I FILHA DE SANTO (lirica) — ... e ele retornard sem memoria, puro e
inocente como um recém nascido, a grande noite de Aruanda...(p.165)

Boal (idem) descreve Emanuel como um negro, acima de tudo, alienado da sua
prépria condicdo. Educado numa sociedade “branca” e preconceituosa, aprende que tem os
mesmos “direitos e prerrogativas” dos homens brancos. A profissdo almejada por Emanuel é
de importancia vital para o desenvolvimento da trama. E um negro que sobe na escala social
ao tornar-se advogado, ndo sendo mais um negro qualquer, um simples estudante. Assim
declara na cena de sua fuga para o morro:

EMANUEL - Desta vez ndo me pegam. Nao sou mais aquéle estudante
idiota que vocés meteram no carro forte. Aos bofetdes. Preso por qué? O
carro ndo pode regressar vazio a delegacia... Ndo matei. Nao roubei. Agora
nunca mais hdo de me agarrar. (Volta-se para continuar a fuga). (p.166).
(grifo nosso).
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Sob o rito da macumba e da aparicdo mistica dos orixas, a personagem da vazdo aos

seus sentimentos, revela os conflitos e visdes de mundo acerca dos grupos culturais e sociais

pelos quais transita:

EMANUEL - E agora? Comecou o maldito candomblé. (olha a lua) S&o
umas onze horas e pouco. SO poderei dar o fora daqui depois da meia-noite.
(ouve-se o ponto de Obatald; o canto cai em surdina) Invocam Obatala, o
maior dos orixas... Depois, Xang®6... lansa... Omolu... lemanja... Santo toda a
vida. A meia-noite baixa Exu. O pessoal vem cumprir obrigaco ai no peji.
Entdo eu aproveito. (bem humorado) Exu é gozado. N&o pode ouvir doze
badaladas. Sai atras de charuto e cachaca e charuto (pensativo). Imaginem,
eu falando como se também acreditasse nessas bobagens. Eu, o doutor
Emanuel, negro formado, que fez primeira comunhdo em crianga. Mamae
rezava comigo... me ensinava o catecismo...

VOZ DE NEGRA VELHA (suave) — Ave Maria Cheia de graca O Senhor
é convosco.

(Um ruido para os lados da gameleira interrompe a oragdo. O mesmo ruido
do galo estrangulado. Emanuel esta aterrorizado. Enxuga a fronte, olhos
esbugalhados, respiracdo presa. Depois, medrosamente, aproxima-se da
gameleira. Toca algo com o pé).

EMANUEL (aliviado) — O diabo deste galo acabando de morrer. Mas
preciso estar alerta. Com um olho no padre e outro na missa (espia a
ribanceira). Hum... este buraco estd no escuro que nem pixe. Se a policia
consegue subir, me agarra de surpresa... Vou meter o pé na estrada de
qualquer jeito. (p.167-169).

A macumba envolve e transforma a personalidade de Emanuel. O negro criado no

meio cristdo (seu nome, é de origem hebraica e significa: Deus esteja conosco) parafraseando

Martins (1995, p. 152) é forcado, por meio do “ritual religioso processado nas sombras do

terreiro”, a fixar-se em outro ambiente, “um espaco sincrético que representa, ainda, a

encruzilhada de sua propria existéncia”. E no cenario do terreiro que Emanuel vive o drama

do negro complexado com sua cor.

Desta feita, o espago religioso funciona como um fulcro para a metamorfose do

negro. Para Boal (1961), “o terreiro é uma espécie de armadilha para Emanuel. E o fim da

linha. Uma espécie de polvo que, de vez em quando, toca a vitima com os seus tentaculos,

hostilizando-a”. Aduz o autor (idem):
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...a0s poucos, entretanto, vai éle sendo possuido pelos deuses, que lhe
entram pelos cincos sentidos: o0 gosto da cachaca, o cheiro do incenso, o som
dos tambores, a visdo do Orixa e o contato do colar no seu pescogo. Vai-se
integrando lentamente ao novo meio: o seu. A sua aculturagdo, durante essa
crise, pulveriza-se. Emanuel despe-se, fisica e simbolicamente, da
civilizagdo que abandonou. Atira fora o anel de doutor e esse é o simbolo do
seu rompimento. E absorvido pelas caracteristicas tradicionais de seu povo.

Emanuel debocha da macumba e bebe do marafo. Embriga-se, sendo envolvido pelo

culto. Em transe, ele desafia o orixa; denuncia e revive os didlogos das discriminagdes

sofridas em varios &mbitos de sua vida, como, por exemplo, na escola. Informa a cena

seguinte:

EMANUEL - Quero ver se 0 deménio dos negros é pior que o deménio
dos brancos. (bebe; pausa esperando algo; zombeteiro) como é, Exu? N&o
acontece nada? (rindo) N&o vai me transformar num sapo ou numa cobra?
Ou num demoénio igual a vocé (esta rindo, sua expressao se transforma
lentamente, fala absorto, fixando um ponto qualquer no espago) Por que
estou me lembrando disso agora? Eu menino... na escola... Os colegas me
vaiando...

VOZES INFANTIS (crescendo, até gritar) — Ti...cdo.. ti...¢do... ti...cdo...
ti...cdo.

EMANUEL (imovel) — Fugi... me perseguiram... eram maus... Me atiraram
pedras...

VOZES INFANTIS (decrescendo até murmurar) — Ti...¢&0.. ti...¢do0...
ti...cdo... ti...c80.(p.170).

No momento seguinte, Emanuel discute com Efigénia que aparece de maneira

lugubre. O negro é sugestionado pelo som dos atabaques e pelo aparecimento do Orixa e

confessa-se vitima de uma trama, culpando suas duas amantes, principalmente a negra, pelo

assassinato que cometeu:

EMANUEL - N&o... ndo matei. Se houve vitima, a vitima fui eu. As duas se
odiavam. Mas contra mim, agiram como aliadas. Me liquidaram antes de eu
acabar de vez (pausa) Efigénial.... Para onde vocé foi? Onde se escondeu?
Volta, Efigénia, wvolta... (completamente transtornado) Efigénia...
Efigénia...(p.173).

O doutor é entorpecido pela danca da Teoria das lads e pelo barulho dos fogos de

artificio que anunciam o Ano Novo e, assombrado por Margarida, revela num dos dialogos

com as filhas-de-santo as contradigdes de suas escolhas amorosas:
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EMANUEL (seguindo Margarida com o olhar) — Téo branca e acredita em
supersticdo de negro. Ou serd que lemanja estad no corpo dela? Dizem que
filha de dona Janaina ndo escolhe... Que é ser emprenhada seja 14 por quem
for... Ndo, essas sdo as filhas de Pomba Gira... Ah, talvez seja por isso.
Afirmam que negra ndo tem pudor... Mas se entregarem aos brancos s6 por
serem brancos, é estupidez.

111 FILHA DE SANTO - Em que é que branco melhora a raga?
EMANUEL - Serem defloradas e atiradas para o lado que nem cadelas.

111 FILHA DE SANTO -... é limpar o sangue?

Il FILHA DE SANTO - Margarida ndo se enamorou de ti?

EMANUEL - Isto € o que ela dizia. Que gostava, que me amava. (pausa)
Curioso eu ndo saber a diferenca. Mas ndo € a mesma coisa.

111 FILHA DE SANTO - O que nédo é a mesma coisa, Dr. Emanuel?
EMANUEL - Me lembrei. Ora, um advogado ndo perceber logo diferenga
tdo simples. (acentuando bem as palavras) Branco nunca é preso por fazer
mal a uma preta. Mas infeliz do negro que fizer mal a uma branca! Fizer?
Qual, nem precisa mesmo para ser chamado logo de monstro.
MARGARIDA (em tom de brincadeira) — Esta sonhando com quem?

| FILHA DE SANTO - Deixa... Ele precisa sonhar.

Il FILHA DE SANTO - Emanuel ndo sonha. As aguas o estdo atraindo,
(grita) Nao!

111 FILHA DE SANTO - Ele esta fascinado pelos presentes de lemanja.
Veja como bdiam s6bre 0 mar espesso... rosas brancas...

I FILHA DE SANTO - ...pentes ... espelhos ...perfumes...

Il FILHA DE SANTO - ...colares ...brincos ...pulseiras...

EMANUEL (sorrindo) — lemanja vaidosa. Nem estrela de cinema. (p.175-
177)

No decorrer do dialogo, Margarida beija Emanuel na face e vai juntar-se a Teoria de
labs. Ele, completamente enredado por lemanja, lembra das agressées que sofreu de policiais
numa noite, quando ja estava noivo de Margarida e os dois foram a um baile. Conta que na
volta... de madrugada, resolveram caminhar um pouco para namorarem, e, subitamente,
encostou uma viatura policial ao lado do casal. Os guardas acharam que se tratava de um
roubo: “1 VOZ AGRESSIVA — Um negro beijando uma branca. Il VOZ AGRESSIVA - E
um assalto.” MARGARIDA (protestando) — “N&o me assaltava. Ndo me agredia. Ele é meu
noivo. Meu noivo, estdo ouvindo?” (p.178)**. De nada adiantaram os protestos de Margarida,
0 negro seria espancado e trancafiado na cadeia.

A influéncia dos valores mitico-religiosos da cultura ioruba-nagd para as

determinagdes de Emanuel merece apreco, ja que a escolha do terreiro de candomblé como

1% Grifos nossos.
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territorio para sua tomada de consciéncia esta inserida na luta politica do dramaturgo contra o

racismo. Como aponta Nascimento (1980, p. 78):

Na rota dos propdsitos revolucionarios do Teatro Experimental do Negro
vamos encontrar a introdugdo do her6i negro com seu formidavel potencial
tragico e lirico nos palcos brasileiros e na literatura dramética do pais.
Transformou varias empregadas domésticas - tipicas mulheres negras - em
atrizes, e muitos trabalhadores e negros modestos, alguns analfabetos, em
atores dramaticos de alta qualidade. A existéncia desses atores e atrizes de
valor reconhecido demonstrou a precariedade artistica do costume, no teatro
brasileiro, de brochar de preto a cara de atores brancos para interpretar
personagens negros de responsabilidade artistica. A atuacdo do intérprete
negro tornou também obsoleta aquela dominante imagem tradicional de a
pessoa negra s aparecer em cena nas formas estereotipadas - o personagem
caricatural ou o servo doméstico. A literatura dramética, assim como a
estética do espetaculo, fundadas sobre valores e desde a Gtica da cultura
afro-brasileira emergiram como necessidade e resultado l6gico do exame, da
reflexdo, da critica e da realizagdo do TEN.

Para o sociologo Sodré (1988, p. 121), na concepgao mitica iorubana:

o terreiro implica, a0 mesmo tempo (a) num continuum cultural, isto é, na
persisténcia de uma forma de relacionamento com o real, mas a resposta na
Historia e, portanto, com elementos reformulados e transformados com
relagdo ao ser posto pela ordem mitica original, e (b) num impulso de
resisténcia a ideologia dominante, na medida em que a ordem originaria aqui
reposta comporta um projeto de ordem humana, alternativo a l6gica vigente
de poder. Ainda que essa alternativa ndo mais assuma expressdes guerreiras,
a resisténcia é um efeito da heterogeneidade cultural num mesmo territério
politico. As praticas do terreiro rompem limites espaciais para ocupar
lugares imprevistos na trama das rela¢@es sociais da vida brasileira.

Martins (1995, p. 107-108) considera que onde se realizam as celebracGes tem um

“carater simbdlico e metaférico, que alude ao significado desse locus para os rituais afro-

brasileiros”. Entendidos como o “Lugar do acontecimento do duelo psicoldgico entre as

simbologias das duas culturas inscritas na mente do protagonista™ (branca europeizada versus

negra africanizada), “e cujo efeito inicial € um desvestimento das inimeras méascaras que

moldam sua personalidade. As rubricas e a fala seguinte de Emanuel exemplificam essa

observacédo. Vejamos:

(O canto sobe, a danga das lads atinge o climax. Emanuel esta
profundamente sugestionado. Entra o Orixa, pde resina no defumador e
benze o negro com fumacga. Sem toca-lo, Orix4 executa a saudacdo ritual dos
terreiros, fingindo tocar-lhe num e noutro ombro. Depois tira do pescogo um
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vistoso colar de algas marinhas: uma guia sagrada de lemanja, colocando-a
no pescoco de Emanuel. Este torna a realidade, subitamente desaparecem o
Orixa, Margarida e a Teoria das lads, enquanto Emanuel estracalha o colar
com violéncia. O som dos atabaques diminui repentinamente de intensidade.
O negro fala amendrotado).

EMANUEL - Que mironga € esta no meu pescoco? Quem esta tentando me
enfeiticar? Nao acredito em macumba, j disse. (pausa, reflete...) Sempre
debochei dessa cangira'®*..Mas... se for tudo verdade? Se estiver
acontecendo mesmo? Afinal de contas, € o culto do meu povo. S6 porque
me formei vou desprezar a religido do meu sangue? Se algum Orixa estiver
tratando de me livrar da cadeia dos brancos? (pausa, volta-se para o segundo
plano onde apareceu Efigénia pela tltima vez)... (p.178).

Os tragos da personalidade de Emanuel refletem a importancia dos elementos de uma

“cultura ‘negra’ africanizada” (MOUTINHO, 2003, p .152)*", utilizados pelo autor para

compor a tessitura dos conflitos que afligem o protagonista. Sodré (1988, p.121) assinala que:

...a cosmogonia dos rituais nagé ndo se implantou no Brasil exatamente
como existia na Africa. Em outras palavras, a ordem original (africana) foi
reinscrita, sofrendo alteracbes em funcdo das relacbes entre negros e
brancos, entre mito e religido”.

Nesse caso, podemos pensar que Abdias do Nascimento langa méao dos substratos do

candomblé (macumba) versus catolicismo como alegoria da oposi¢do; negro versus branco.

Como analisa Boal (1966, p. 153):

A luta de Emanuel x Exu pode ser verificada através de toda a peca em
relacgio a antinomia Catolicismo x Macumba, com tddas as suas
decorréncias. Quais os elementos dessa antinomia? De um lado é a méde de
Emanuel rezando a Ave-Maria, sdo recordacdes do proprio Emanuel, é sua
esposa Margarida que representa um outro elo com a civilizagdo “branca”.
(Na verdade Emanuel nunca a amou, queria apenas uma fémea branca. Este
fato de certa forma justifica a punicdo de Emanuel por Exu: éle traiu o que
era seu; ndo apenas a religido mas a mulher que amava). Do outro lado, as
Filhas de Santo, o Orixa e a cantoria dos negros.

Emanuel ndo estad s6 em seu drama. A ex-namorada Efigénia e a esposa Margarida

compdem o quadro de suas relagdes. Nascimento (2003, p. 338) observa que:

..as duas personagens femininas ndo tém sua individuagdo como
personagem propria, desenvolvida em profundidade. Sua funcdo na peca €

136 Cangira: fica na entrada do terreiro, e é onde esta assentado o Exu da casa.

137 Grifo nosso.
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configurar e compor os embates psicolégicos, sociais e emocionais de
Emanuel, cujos conflitos elas partilham e também sofrem, cada uma de sua
maneira. Entretanto, ao desempenharem essa funcdo, elas simbolizam,
atualizam, transformam e representam os conteidos no decorrer da agéo.

Passemos a nossa propria analise.

Efigénia foi seduzida por um homem branco e violentada aos dezessete anos.
Confiando na lei que protege as menores de dezoito anos, denunciou o estupro a policia.
Emanuel, seu namorado, a acompanha até a delegacia. L4, os policiais maltratam o casal. Ele
tenta defendé-la partindo para briga com o delegado, é agredido e acaba sendo preso; ela é
humilhada e ofendida. Emanuel revela ter-se arrependido de té-la acompanhado a chefatura da
policia e ela 0 acusa de ter se casado com uma mulher branca, somente por interesse. Vejamos
os detalhes do dialogo:

EMANUEL - Quando menciono cadeia, ndo te lembra nada, Efigénia? Ou
sera que até sua memoria também ja apodreceu? Como fui estlpido. Te
acompanhar até a delegacia.

EFIGENIA (irrompe na cena e fala agressiva) — Foi porque quis. N&o
obriguei. Nem ao menos pedi.

EMANUEL - Vocé acabou de contar a vergonhosa histéria com o José
Roberto. Bancou a ingénua, a seduzida...

EFIGENIA - Banquei, ndo: fui. Eu também era donzela, ora essa.
EMANUEL - Seduzida, vocé. Botar a mdo num marido branco mesmo
forcado pela policia.

EFIGENIA (sarcéstica) — E vocé, com quem se casou? Com negra, por
acaso? Negro formado sé quer saber de branca. Loura.

EMANUEL - Vocé ndo tinha o direito de se queixar a policia.

EFIGENIA — Ah, meu filho, direito eu tinha. Entdo um doutor em leis ndo
sabe disso? A lei estava do meu lado. A lei protege as menores de dezoito
EMANUEL - Que cinica!

EFIGENIA - “Dura lex, sed lex”.® N#o é assim que se diz? Eu tinha
dezessete anos. Donzela...

EMANUEL - Se estava tdo certa da lei, por que chorou? Vi a amargura no
seu rosto quando o delegado...

VOZ AGRESSIVA - Acabe logo com esses fricotes vagabunda.
EFIGENIA — (tornando-se sincera) Amargura? Sim, é verdade. A eterna
amargura da cor. Compreendi que a lei ndo estd ao lado da virgindade
negra... Mas vocé estragou tudo. Por que agrediu o delegado? Aqueles
policias te derrubaram... bateram tanto em vocé... no corpo... na cabeca...
sangue espirrando... Oh, meu Deus! O delegado rasgou a carteira de
advogado, jogou tudo no lixo...

VOZ AGRESSIVA - Metam o doutor africano no xadrez! (pp.178-179).

18 Dura Lex, Sed Lex - Do latim "A Lei é dura, mas é a Lei".
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Apos esse episodio, Efigénia compreende “a lei ndo estd do lado da virgindade
negra” (p.179); a negra “cai na vida”, entrega-se a prostituicao; passa a renegar sua cor e a
desejar para si 0s habitus brancos. Declara: “Negro é maldicdo” (p.180). Nesse sentido,
parafraseando Moutinho (2003), a cor da pele para Efigénia estaria acima da educacgéo e da
socializacdo; “raca” € mesmo “destino”, como vaticina a Il FILHA DE SANTO: Seré a cor
um destino? (p.164). “E destino somente se aceita; estd dado anteriormente, imposto por
forgas sociais” (Ibidem, p. 155).

Pensamos que n&o, a negra demonstra a Emanuel sua mudanca de personalidade e de
suas ambigdes. Aparentemente alienada, quer ser assimilada e aceita pelo establishment
branco, eurocéntrico. Deixa de frequentar os sambas de morro, de gafieira, e 0s terreiros de
candomblé, onde aprendia a dancar os ritmos dos pontos sagrados e comeca a estudar balé.

Nascimento (2003, p. 341) sugere que,

a trajetoria de Efigénia expde e elabora o lado feminino desse conjunto de
acOes e experiéncias e esteredtipos, vividos ao mesmo tempo como condicdo
comum a ela e a Emanuel, e como intransponivel obstaculo erguido entre os
dois, impossibilitando a realizacdo de sua relagdo amorosa.

Efigénia, abandonada por Emanuel, ganha fama como bailarina, passa a desejar
freqlientar boates, usar vestidos elegantes, perfumes franceses, ouvir “boa” mdsica, beber
uisque; prostitui-se e entrega-se ao branco José Roberto. Em mais uma das discussdes com
Emanuel, depois de beija-lo, ela volta a se comportar como a prostituta vulgar, declara os
motivos de suas acdes, escarnece da cor negra e declara seu amor a Emanuel, chamando-o de
namorado de suburbio; ele, bébado, a acusa de s6 pensar nas oportunidades que os brancos

poderiam lhe ofertar:

EFIGENIA (reage, torna-se novamente a prostituta vulgar) — Safa! Nunca
imaginei que um simples beijo fosse capaz disso. Tanta literatura barata.
EMANUEL - Vocé ndo compreende mais nada. Nada que ultrapasse 0s
limites dos seus caprichos, dos seus desejos.

EMANUEL (bebendo) — A gléria, a fama, que te ajudei a conquistar! Te
embriagam mais que esta cachaca. O publico te aplaude. Jornais te chamam
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de “grande artista”. E vocé perde a cabega. SO pensa que te podem dar
oportunidades.

EFIGENIA — Negro é maldicdo. Estou farta de imundicies. Como
freqlientar lugares decentes? Que rapaz de cor me oferecia a festa desta
noite? (sincera) Vocé compreende, ndo €, meu bem? N4ao se zangue. Eles s6
vao me levar a uma boate. Estd bem? (espera resposta que nao vém) Vocé
ndo diz nada? Faz parte de minha carreira, querido... Hum, est4 cada vez
mais piegas. Igualzinho namorado de suburbio.

EMANUEL (afastando-se) — Eu, namorado de suburbio! N&o. Muito mais
selvagem e primitivo. Minha vontade era te arrebentar. Antes tivesse feito.
Assim nosso amor teria continuado. Para sempre. (pausa, calmo) Tolice
falar. Aguas passadas ndo rodam moinho. Vocé é uma causa sem remédio.
Uma causa? Prostituta negra nem chega a tanto. Pode ser quando muito uma
chaga, uma mancha: na pele e na alma. (raiva crescente) Daqui sinto o bafo
podre da sua boca profana. A morrinha azeda que vem de ti me da nauseas.
Agora ndo precisa mais escolher. Aceita qualquer um. Sem duvida debaixo
dos lengois os corpos sdo iguais. O desejo ndo vé cor. V& a fémea e o
macho. Mas vocé ndo se entregou ao José Roberto por amor. Ou desejo.
Puro interesse.

EFIGENIA — Usei meu corpo como se usa uma chave. Vocé me ensinou
imitar as colegas brancas. Entdo? Qual era a vida delas? Vocé sabia:
vestidos elegantes... perfumes franceses... musica... uisque... No principio,
oh! Como tudo isso me encantava!

EMANUEL - Também te encantavam os homens. Dormiu com um. Depois
com todos eles. Ja esqueceu?

EFIGENIA — No. Eu tinha dezessete anos e te amava, gostava de ti como
jamais gostei de nenhum outro homem. Mas precisava vencer. Do meu
talento ndo queriam saber. S6 do meu corpo. Fiz dele minha arma. Depois
aconteceu 0 que ndo previ; 0os homens se transformaram na Unica razdo da
minha vida. Aos poucos minha carreira foi ficando de lado. Os vestidos
elegantes, meu corpo, até meu nome, tudo perdeu o sentido. S6 importava
meu desejo de homens. Belo ou feio, baixo, alto, gordo, desdentado.
Vermelho ou amarelo. Tudo servia! (lirica) Tdo bom satisfazer desejo de
homem! (mistica) Eu cumpria uma ordem divina. Executava um ato
litdrgico. (vulgar) Por isso deixei Copacabana. Mudei para a Lapa. (p.181).

Efigénia transita num espaco que integra e reforca as praticas de dominacgdo e
submissdo do racismo, satisfaz os desejos masculinos; sua ansia por homens independe da
raca, tanto faz homem vermelho, amarelo; a busca por prazer coloca-se acima de outros
desejos materiais e supera 0 amor que sente por Emanuel.

A mudanca de bairro também faz parte do processo de assimilacdo dos modos brancos
e burgueses pela personagem. O caminho escolhido por Efigénia para o novo local de moradia
(passa de Copacabana a Lapa) abrange duas polaridades, em termos espaciais e socioculturais,

ja que durante o processo de modernizacdo urbana do Rio de Janeiro, nos anos de 1950, a
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Lapa € considerada um lugar “underground”, freqiientado por malandros e prostitutas;““um
espaco de sociabilidade boémia, habitado por personagens revestidos de exotismo e
decadéncia, como um territério livre para os pecados da carne, um lugar de perdi¢do onde o
clima cheirava a lupanar*®*. Enquanto Copacabana passa a ser, juntamente com seus atrativos
naturais originais, “um paraiso a beira-mar, com bela praia, paisagem privilegiada e ar
saudavel”, elogiada em cancdes e poemas, transforma-se em locus privilegiado da sociedade
de consumo do Rio de Janeiro e mesmo do Brasil (VELHO, 2006). Vérias canc¢les exaltam a
“princesinha do mar”; todos que a véem suscita paixdo e saudade.

Desta maneira, o racismo funciona como um “motor de arranque” para as motivagdes
de Efigénia. Seu desejo de ascensédo (e de embranquecer) sobrepde-se ao grau da liberdade de
suas agdes. A negra mudou de bairro, adquiriu novos habitos de comportamento social, mas
ndo alterou seu “destino” ao “renegar o estereGtipo do comportamento negro, copiando e
assumindo um esteredtipo de comportamento que pensa ser exclusiva do branco e em cuja
supremacia acredita” (COSTA, 1983, p. 11).

Efigénia, apOs expor suas motivacdes, desaparece em meio ao rito. O ponto da
macumba soa mais alto e o orixd surge novamente. Emanuel, encantado, lembra de
sentimentos do passado e pressente o futuro que se destina a ele, planeja suicidar-se como
Otelo, o mouro de Veneza, de William Shakespeare; mas, ao escutar vozes, desiste e zomba
de Exu, desafiando-o.

Na sequéncia, Emanuel ri e atira a espada que vai cravar-se no tronco da gameleira.
Os atabaques vibram. A porta do peji abre-se com estrondo. O negro, aterrorizado, cai de

joelhos, ouve-se risada demoniaca de Exu, num crescendo, vindo da escuriddo da capela e

139 Dos espacos e mitos a se percorrer, a Lapa abriga tanto o locus do sagrado, a Igreja Nossa Senhora da Lapa
do Desterro, como as expressdes do profano, Madame Satd e seu bloco de carnaval dos anos 1930, “Cacadores
de Veados” — no qual os homossexuais podiam se travestir de mulher a luz do dia —, a leiteria Bol e o restaurante
Capela, as casas de strip-tease, e as salas de boxe. Como ilhas na cidade, nesse bairro aflorava o que era rotulado
como perversdo. L4, esse crime e/ou pecado era permitido, vigiado, consentido e punido (KUSHINI, Beatriz. A
Lapa e os filhos da revolugdo boémia. Lapa do desterro e do desvario — uma antologia. CPDOC/FGV Estudos
Historicos, Arte e Histdria, n. 30, fev/2002, p.1).
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espraiando-se pela platéia. O negro sofre alucinagfes, brada contra os orixas, pede socorro a
Jesus Cristo, a Deus, a Exu e passa a contestar 0s ensinamentos cristdos que recebeu da mée.
Enquanto isso, reaparecem as filhas-de-santo, Efigénia e Margarida, que falam e fazem gestos
misteriosos de encantamento, de possessao do negro.

Ele bebe varios goles de marafo e fuma charuto; dai em diante a embriaguez se torna
evidente; defronta-se com a aparicdo das duas mulheres. O ciime amoroso faz Efigénia
vingar-se da traicdo do ex-namorado. Ela enviou uma carta anénima para Emanuel
denunciando que Margarida ja ndo era mais virgem e s6 aceitou casar-se com ele para “salvar
sua honra”. Observemos:

MARGARIDA - Vocé estd impressionado com aquela carta andnima. Um
anonimato que ndo engana ninguém. Nao me diga que ndo reconheceu a
letra de Efigénia? Despeito de marafona...

EFIGENIA - Que continuar o joguinho? A tapeacdo? Vamos, seu doutor.
Fie-se nela, no seu anjo.

Il FILHA DE SANTO (advertindo) — Branca quando casa com preto...

Il FILHA DE SANTO (completando) — ...estd tapando algum buraco.
(p.188).

Margarida, como Efigénia, também perdeu a virgindade antes do casamento. Mas, ao
contrario da negra, Margarida foi salva dessa “vergonha”, arranjando um casamento de
fachada com um negro.

A castidade e a pureza como critérios estabelecidos para se validar a condicdo da
honestidade de uma mulher no Brasil, na década de 1950, apesar de comecarem a ser

contestadas com a publicacdo de revistas dirigidas ao publico feminino adulto de classe

média, ainda eram atributos imprescindiveis*.

Y0A revista Capricho, por exemplo, foi criada em 1952. Seu contetido era constituido de fotonovelas, dirigidas a
um publico feminino mais adulto. Ainda nesse ano, a revista foi ampliada e passou a abordar os seguintes temas:
moda, beleza, comportamento, contos e variedades; contemplando assuntos como: técnicas de conquista, namoro
e virgindade. No ano de 1956, a Capricho atingiu a até entdo maior tiragem de uma revista da América Latina,
rompendo a marca dos quinhentos mil exemplares (MIGUEL, Raquel de Barros Pinto. “A revista da moga
moderna”: relagfes de género e modos de ser femininos estampados nas paginas da revista Capricho (décadas
1950-1960)”. Disponivel em <http:// www.fazendogenero7.ufsc.br>. Consulta em: 22/10/08.
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Para Margarida, perder a virgindade n&do significou muito: “Nunca imaginei que 0s
homens fizessem questdo de coisa sem importancia...” (p.188). Ja Efigénia considera: — “Sem
importancia para vocé. Eu, desde o instante em que perdi minha “importancia” tive meu
caminho tracado: o caminho da perdi¢do. Ndo houve escolha” (p.188). E acusa Margarida de
constranger Emanuel a casar-se com ela: — ... “Se ndo gostava dele, porque insistiu em se
casar? E de que maneira. Parecia louca... ou histérica. Cercava ele nas ruas... fazia cenas”
(p.188). Em principio, pior do que casar com um negro era ficar desvirginada e solteira;
porém o matrimdnio ndo significava que quisesse continuar casada e ter filhos com Emanuel.

Margarida afirma ter contado para 0 noivo acerca da perda de sua virgindade, mas
Emanuel s6 toma ciéncia dessa condi¢do na noite de nupcias; e aos poucos vai percebendo
gue seu casamento ndo passou de uma farsa, um “espetaculo”. Segundo (NASCIMENTO,
2003, p. 341) “Ela, por sua vez, nos primeiros meses, satisfaz a curiosidade originada no
estereotipo da virilidade do homem negro e entrega-se a Emanuel, mas logo se cansa dele”.

Os diélogos entre Margarida, Emanuel, Efigénia e as filhas-de-santo detalham essas
acoes:

MARGARIDA (volta-se para Emanuel) Esta bem. Falarei contigo. Mas nao
para te consolar — Lembra-se aquela vez que vocé estava triste e s6? Me
repeliu. Disse que sua soliddo bastava, te ajudava a viver. Uma solidéo
impenetravel de rocha. Somente pedras dentro de vocé. Desanimaria
qualquer outra. Menos a mim. Eu insisti. Com a dedicacdo. E muito
sofrimento. Plantei a flor da minha ternura na face daquela rocha.
Transformei meu corpo numa flor aspera, flor de sangue vermelha...
EMANUEL (rispido) — ... rosa sangrenta que ndo tive em nossa noite de
napcias. Minha esposa ja era uma...

EFIGENIA (vibrante num grito) — Prostituta!

MARGARIDA (agressiva) — Cala a boca, negra. (para ele) Durante o
noivado Ihe contei tudo. A operagao...

EMANUEL - Que ndo era mais virgem, ndo. Ndo contou.

MARGARIDA - Como poderia? Se nem eu mesma tinha certeza. Ainda era
uma crianca quando o médico me falou no assunto... (p.188)

Em outro momento:

EMANUEL - Nunca dei ouvidos a Efigénia. Tudo fiz para evitar o malogro
do nosso casamento. Percebia que vocé sofria. De noite, no nosso quarto.
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Em nossa cama. Nossas noites foram sempre flacidas. Sem entusiasmo nem
paixdo. Vocé tinha nojo de se encostar em mim

EFIGENIA - Diga, quero ver.

111 FILHA DE SANTO - Repita a desculpa.

EFIGENIA - Desculpa, ndo; chantagem. Vamos, ndo tem coragem? N&o
quer dizer? Entdo eu digo:

Il FILHA DE SANTO (languida) — Agora, ndo, filhinho.

Il FILHA DE SANTO (idem) — Amanhd, ou depois...

111 FILHA DE SANTO (sarcéstica) — Estou cansada hoje...

EMANUEL - Cansada! Cansada por que? Cansada de mim. Eu nem tive
tempo de causar, muito depressa compreendi que ndo adiantava qualquer
esforco. Tudo inatil. Definitivamente inGtil. Nada encheria minha solidéo.
Que aumentava cada noite. Nem aquela soliddo, razdo de ser. A propria dor.
A dor existe sempre. Para 0s que se amam as noites sdo sempre iguais.
Intensas e belas como a primeira. Que foi nosso casamento, Margarida?

I FILHA DE SANTO - Um espetaculo com padre e juiz.

Il FILHA DE SANTO - E pronto. Salva a honra da familia.

111 FILHA DE SANTO - Mesmo com um preto. (p.189).

Margarida engravida de Emanuel mas, com medo de que a crianga nasga negra, decide
abortar. Ao saber disso, num acesso de despeito e furia, a estrangula. A morta passa a
assombrar Emanuel, aparece ao mesmo tempo como Margarida e lemanja, atuando junto a
Teoria das lads:

MARGARIDA (em tom de brincadeira) — Esta sonhando com quem?

I FILHA DE SANTO - Deixa... Ele precisa sonhar.

111 FILHA DE SANTO - Ele esta é fascinado pelos presentes de lemanja.
Veja como bdiam sobre o mar espesso... rosas brancas...

| FILHA DESANTO - ...pentes ...espelhos ... perfumes...

Il FILHA DE SANTO - ...colares ...brincos ... pulseiras...

EMANUEL (sorrindo) lemanja vaidosa. Nem estrela de cinema.

(Margarida beija-o na face e vai juntar-se a Teoria das 1ads).(p.177).

Segundo Moutinho (2003, p. 156):

...Margarida, assim como Virginia de Anjo Negro, de Nelson Rodrigues,
também assassinou o préprio filho por causa da cor. Mulheres que renegam
a maternidade, assim como o proprio papel de esposa infiel, tornando-se
malditas. Uma énfase que busca ressaltar que no jogo honra/vergonha, o
casamento “inter-racial” ndo permitiu que salvasse sua honra. Pelo contrério,
causou-lhe mais constrangimento e vergonha.

Para Nascimento (2003, p. 341), “a personagem da branca Margarida funciona como
espelho dos esteredtipos negativos do negro e simbolo do simulacro de identidade impostos a

Emanuel pelas injungdes de sobrevivéncia na sociedade racista”. Ela representa uma ligagado
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com o mundo dos brancos. A mulher branca, para o sujeito negro, funciona como fetiche e
simbolo de status social (Ibidem, p.155).

O amor entre Emanuel e Margarida é impossivel. Uma relagdo que ndo se permite
reproduzir. E expressa alguns aspectos da realidade social do Brasil na década de 1950: a
problemética dos casamentos inter-raciais e da mesticagem™*".

O desfecho desse triangulo amoroso se da com a discussdo entre Emanuel e Efigénia.
Ele tenta reconquista-la e a culpa pela morte de Margarida. Ela nega a participacdo no crime:

EMANUEL (ansioso) ... Me perdoa querida. Enterremos aqui, agora,
magoas e ressentimentos. VVamos viver. Salvar o que tem de bom e bonito
sobrar do naufragio. Me ajuda, Efigénia, me ajuda. (observa o rosto dela, vé
o lirio, levanta-se) Como é amavel... Trouxe um lirio para mim? Vocé é um
anjo, sabe. (beija-lhe a boca depois se afasta desconfiado) Mas este lirio...
Este € 0 meu lirio. Onde arranjou essa flor? Responda. Efigénia. O que
quer dizer vocé com este lirio na méo? E esquisito... me faz lembrar... Mas
ndo pode ser... ndo pode. Senfo vocé estaria aqui para... para... E verdade,
Efigénia?

(Efigénia esta chorando silenciosamente. Emanuel sacode-a, ela reage,
solta uma gargalhada estridente, sarcastica, cortante como lamina).

EMANUEL - Entéo é verdade. Sou um amaldi¢coado. Supondo que tivesse
vindo para me reconquistar. Uma tolice: acreditei que a graca de Deus
houvesse baixado até o fundo do seu pantano. Que adiantou o que fizemos?
Para que livrar de Margarida? Por que cometemos o crime, desgracada?
EFIGENIA (cinica) — Por que cometemos o crime? Que historia é essa.
Quer me complicar?

EMANUEL - Estou afirmando o que aconteceu. O crime que cometemos
juntos. O nosso crime.

EFIGENIA (zombeteira) — Esta mesmo louco. Quem se casou? De quem
era a esposa? VVamos, diga?

EMANUEL - Diga vocé: quem me botou na cabega a idéia de liquidar
Margarida? Quem arranjava amantes para ela? Vocé. Quem me preveniu
gue eu quis ser enganado na minha prépria cama? Apenas discuti com
Margarida. Minhas méos tocaram de leve a garganta dela. N&o a estrangulei.
Ela deu um gemido assustado, tombou sbbre a cama. Foi sd. E foi tudo
(pesaroso) Oh meu filho ja ndo existia mais...

VOZ DA Il FILHA DE SANTO - Se ndo fosse seu filho?

VOZ DA 11l FILHA DE SANTO - Se o pai fosse outro?

141 «0 soci6logo Luis Costa Pinto, por exemplo, cujo estudo de 1950 concluiu que os brancos de classe média no
Rio de Janeiro tinham uma forte aversdo a casamentos inter-raciais, reiterou a afirmacdo de Gilberto Freyre de
que os homens brasileiros preferiam a “mulata” por suas supostas proezas sexuais. Contudo, embora Freyre
usasse "homens brasileiros" como um termo genérico, Pinto especificou tratar-se de homens brancos de classe
média aqueles que preferiam a mulata na cama mas ndo no casamento. Ja que se esperava que as mulheres
brancas de classe média permanecessem virgens até o casamento, segundo Pinto elas ndo se envolviam em
relagBes sexuais inter-raciais” (CAULFIELD, Sueann. Raca, sexo e casamento no Rio de Janeiro, 1918-1940.
Afro-Asia, 18, p. 148, 1996).
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EMANUEL - Foi melhor assim. Ele nem ter chegado a nascer... Mortes...
Sempre mortes... (p. 192-193).

Emanuel, apés a discussdo e ao perceber que a policia se aproxima, vai até a
gameleira; 14, apanha uma lanca e avanca em direcdo de Efigénia, xingando-a. Ela acena com
o lirio nas maos como chamando alguém e desaparece. Soam badaladas, Emanuel
conscientiza-se do racismo e, alucinado, comeca a bradar pela liberdade, caminhando em
direcdo ao “despacho”: ele se ajoelha de frente para a oferenda, abaixa a cabeca em reveréncia
e entra no peji. As filhas de santo surgem e invocam:

I FILHA DE SANTO - Da terra!

Il FILHA DE SANTO - Do céu!

Il FILHA DE SANTO - Do inferno!

TRES FILHAS DE SANTO (juntas) — Venham. (p.195).

(Emanuel entra no peji, invisivel para o ptblico, faz a invocacao dos exus. A

medida que sdo invocados, 0s exus surgem como sonhos fantasticos entre as
arvores).

A cerimdnia de invocacdo ¢ acompanhada pelo coro interno e pela presenca onirica
dos orixas; Emanuel sai da capela, confessa ter matado Efigénia e se declara um negro livre.
A cena culmina com a morte do negro espetado e envolvido pelas filhas-de-santo que
terminam o ritual de oferenda.

Abdias do Nascimento considera que a morte do protagonista serve “como

instrumento de redencao'*?

e resgate dos valores negro-africanos” que, na chamada cultura
brasileira, “sdo relegados a um plano inferior”, onde a énfase esta contida “nos elementos de
origem branco-européia” (NASCIMENTO, 1980). Ou como aponta Martins (1995, p.113-
114):
a morte de Emanuel ndo representa um castigo da justiga divina, principio
que inexiste na concepcdo dos rituais africanos ou afro-brasileiros. Ela é

uma oferenda voluntaria aos orixas, uma oferenda por meio da qual a
personagem restabelece sua ligacdo com a totalidade cosmica e repde o

192 E interessante a reflexdo feita pelo orientador dessa pesquisa, ao perceber que o termo “redencéo” utilizado
pelo autor da peca, para definir a morte de Emanuel, conote com “a salvacdo oferecida por Jesus Cristo na cruz,
com énfase no aspecto de libertagéo da escraviddo do pecado”.
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equilibrio pessoal e coletivo. Sua morte é, enfim, um ato ritual simbdlico,
que representa a concretizacdo de uma passagem, de uma travessia cultural,
social e psicoldgica.

Sortilégio apresenta a personagem negra ndo atuando apenas em papéis subalternos ou
estereotipados. Emanuel € um advogado, e as vicissitudes a que esta sujeito o faz transmudar-
se psicologicamente e moralmente como outros personagens de qualquer raga. A grande
diferenca é que isso se faz sobre a Otica de uma revisdo da cultura afro-brasileira, ao som dos
atabaques e dos pontos sagrados e da invocagdo dos orixas, em que 0 personagem revela suas
contradi¢Oes dialetizando suas angustias, desejos e medos.

No dizer de Martins (Ibidem, p. 117):

...Na estrutura polifonica de Sortilégio, Emanuel transforma-se num duplo
de Exu, uma imagem especular do orixa, uma instancia do verbo ser. Assim,
de uma experiéncia de fragmentagdo existencial deriva uma experiéncia de
movimentacao e coesdo, que reescreve um perfil de identidade, recentrando,
como valor positivo, a alteridade racial e cultural, até entdo diluida nas
malhas do sistema ideol6gico que rege as relagGes raciais ali encenadas.
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CONSIDERACOES FINAIS - “O NEGRO DESDE DENTRO”
O legado do TEN para a historia da personagem negra no teatro brasileiro

Passados mais de cinqiienta anos da escritura dos textos teatrais do Teatro
Experimental do Negro ficam algumas perguntas. O grupo conseguiu revisar a imagem do
negro na dramaturgia nacional e valorizar a personagem negra? Qual a heranga desse grupo
para a historia do negro no teatro brasileiro?

As respostas a estas questdes ndo se fizeram inesperadamente. Quando me deparei
com a quantidade de pecas escritas especialmente para o grupo e que tematizam as relagdes
entre as culturas negro-africanas e a cultura hegemonica branca-europeizada no Brasil, bem
como com a repercussao que elas obtiveram, preocupei-me em problematizar as visdes de
mundo expressas nas personagens em relacdo ao negro e o seu contexto social. E advieram
outros questionamentos:

Como e em que medidas o mito da democracia racial brasileira péde influenciar os
autores na formatacdo de suas pecas e personagens? De que maneira 0 processo de
modernizagdo e urbanizacao, iniciado entre os anos de 1902 e 1906, com a reforma urbana no
Rio de Janeiro idealizada e executada pelo prefeito Francisco Pereira Passos, e que se
intensificou nos anos 1920 com o arrasamento do Morro do Castelo, no centro do Rio de
Janeiro, na administracdo de Carlos Sampaio, influenciou uma nova visao sobre o negro? Em
qual contexto internacional e nacional se insere o projeto TEN? E por que se cria 0 grupo?

A idéia que negros e brancos convivem em harmonia era uma premissa desde o final
do Segundo Império e inicio da Republica quando ja se acreditava que o Brasil teria escapado
do problema do preconceito racial. Porém essa crenca, contrastava com a marginalizacdo do
negro nos anos posteriores a aboli¢do da escravidao.

No inicio do século XX, o desenvolvimento capitalista no Distrito Federal

desenvolve um cenario de crescentes conflitos sociais que levam a segregacdo espacial do
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negro proletario, como no caso das favelas. Muitas familias negras, habitantes do velho centro
e do Morro, séo alijadas de suas moradias e “empurrados” para longe do novo centro
“chique”; longe, para os bairros da Baixada Fluminense e areas alagadas da Baia de
Guanabara. De outro lado, esse desenvolvimento propicia a mobilidade social do negro,
fazendo surgir uma classe média negra intelectualizada, que busca afirmar sua negritude
frente as barreiras raciais.

Por mais esses motivos evidencia-se para 0s negros brasileiros o seu processo de
exclusdo, de perda de seus territorios e paisagens miticas, impondo-lhes novas adaptagdes
compulsorias.

Aguelas sdo indagacdes complexas que nos remetem a aspectos relevantes para o
exame da personagem negra nas pecas indicadas, que apenas esboco neste momento,
reservando um aprofundamento maior num trabalho futuro.

Antes de analisar a personagem negra no TEN, tomei por base uma breve digressdo a
respeito de seu aparecimento no teatro brasileiro para melhor situar a insercdo dessa tematica.

Foi este 0 contexto histérico que acolheu a obra do TEN e sobre o qual se buscou
avaliar a visdo expressa nas pecas desse grupo em relacdo ao negro? Conformista,
conservadora, cristd, submissa, reformista, revisionista ou revolucionéria?

Com a apresentacéo e avaliagdo das pecgas examinadas, observa-se que a personagem
negra percorreu diversos caminhos, sob as “formas do teatro convencional europeu
procurando caracteristicas estéticas proprias” (Douxami 2001, p. 321), sendo ficcionalizada
com referéncias da liturgia crista e dos ritos religiosos afro-brasileiros.

Nesse percurso, vieram a cena personagens, como por exemplo, o filho angustiado, o
enciumado e o resignado, o pai de costumes rigidos e depois compassivo, a negra amargurada
pelo abandono de Deus, 0 negro complexado por sua cor, a negra sofrida pela traicdo do

namorado negro, as filhas-de-santo e os orixas. Estas personagens buscaram mostrar 0 negro
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dentro de uma nova proposta estética e ideoldgica caracterizada pela valoriza¢do da cultura
afro-brasileira e a dentncia do racismo.

Em O filho prédigo, a promogdo da personagem negra € feita de maneira lirica que o
autor imprime ao texto: “Vem comigo, vem! Mostrarei a vocé o que nunca ninguém viu. Vocé
sera a minha rosa negra e eu o conservarei num vaso de cristal!” (NASCIMENTO, 1961, p.
56) ou “Nd&o nos constituimos pela fuga. Quietos, de olhos fechados, sentimos germinar
dentro do ser vozes perdidas, desejos abafados — E sabemos entdo que somos homens” (p.71).
Enquanto na narrativa biblica, o drama envolve trés personagens principais: o filho mais
novo, o que se foi, o pai proibidor e o filho mais velho, que ficou, a peca de Lucio Cardoso
abarca outros personagens e caminha para uma realizacdo original, em que as referéncias da
parabola se encontram dissolvidas e influenciadas pela questéo racial.

Assur, o filho mais novo nao quer apenas sair de casa para conhecer novas terras, ele
deseja saber se existem outros homens negros como ele: “Apenas indago: homens, é verdade
que la fora os outros sdo assim da mesma cor que eu?” (p. 35). Aila, sua cunhada, também
sofre por causa da cor: “E verdade que os outros s&o assim... escuros como nos... que sua pele
lisa e negra ndo reflete sendo o brilho da agua... é verdade?” (p.40). O conflito de ambos
reside na cor e no desejo proibido pelo desconhecido que é reforgado pela rebeldia. E séo,
justamente, os peregrinos de pele branca que anunciam o caminho para a transposi¢do dessa
interdicdo, instigando-os & revolta e a fuga.

Nesse jogo de cores, Lucio Cardoso adota a diferenciacdo entre a tez negra e a branca
amparado no aspecto simbolico das relagdes raciais no Brasil. A pele branca foi imbuida de
novos significados, ndo é aquela que oprime, é a que oferta aos personagens a possibilidade
do conhecimento: “Tera sido no mar que seus olhos se tornaram azuis? Onde se banhou,
para que ficassem tdo claros, em que praias distantes e abertas, sob que céu e que vento?(

p.51). Enquanto a cor negra representa o lugar em que estdo enclausurados e do qual ndo
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devem se libertar: “O senhor diz isto, e aqui ficamos noite e dia, cavando sem descanso esta
terra negra como a nossa pele. E em troca, que teremos?” (p.52).

A passagem da peregrina branca incita Assur a partir. Em seu retorno, como na
parabola biblica, é perdoado pelo pai sendo recebido com festa e provocando o ciime do
irmdo Manassés, que ficou cuidando das terras. Aila resolve ir embora com o cunhado e para
isso mata o marido, o climax da peca. O pai expulsa os dois. Ao final, Assur volta e constata:
“Que valeria a vida, se ndo fosse a consciéncia da sua miséria? Nao é partindo que somos
livres, é ficando”.(p.71) E decide tomar o lugar do irmdo e cuidar das terras da familia, sendo
novamente perdoado pelo pai.

Lucio Cardoso ndo informa o que teria acontecido nas idas e vindas de Assur, e nem
porque ele muda de idéia resolvendo voltar, lavrar a propriedade e assumir o lugar de
Manasses. O que se verifica € que no conflito do filho prédigo com seu irmao temos 0s
retratos dos dilemas entre a aventura e a fidelidade; o novo e o velho. E a compaixdo paterna,
mesmo para com os filhos que se desviam de seu caminho.

Pode-se dizer que O filho prddigo deve ser interpretada como uma peca metaférica
em que 0s personagens agem guiados por preceitos morais e religiosos. Desta feita, ndo cabe
imaginar que ela retna fundamentos realistas para expor a questdo do preconceito racial e a
voligéo da liberdade humana.

A peca de Lucio Cardoso expbe com lirismo poético, 0s temas caros ao negro:
liberdade, rebeldia e sofrimento, resguardando uma certa liberdade e obscuridade para
expressar por si mesma, sem expor-se em maximas, mas para servir & ambivaléncia dos
sentidos e as interpretacdes do teatro.

No encontro com Sortilégio, por exemplo, o processo valorativo da personagem

negra ocorre com sua inscri¢cdo no universo da cultura afro-brasileira em que vive com animo
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sua jornada. S&o justamente os elementos dessa cultura que ddo forga ao protagonista para
transpor seus obstaculos, que determinam suas atitudes e agem sobre sua personalidade.

Emanuel é um negro pobre e complexado por sua cor. Deseja superar as barreiras
sociais impostas pelo preconceito e torna-se negro de classe média, mas continua sendo
rejeitado pela elite branca. Com a influéncia das filhas-de-santo percebe sua condigéo,
revolta-se e mata a esposa. O assassinato de Margarida ndo é apenas um crime passional. Ele
a mata porque ela representa uma ligacdo com o mundo branco e eurocéntrico.

Emanuel, a partir do momento em que assassina Margarida, comeca a adquirir
consciéncia da dimensdo inexoravel de sua negritude, é seduzido pelos pontos sagrados, pelo
batuque africano, pela danca e pelos gestos dos deuses africanos e se oferece aos orixas em
sacrificio para libertar-se do preconceito racial.

A personagem contrasta com 0S convencionais papéis reservados ao negro: o
sambista, 0 malandro e o “pai-jodo”. Emanuel é um doutor. Isso ja faz dele um negro
diferente. Tem caréater, € um personagem complexo, suas atitudes ndo seguem um “destino”,
como diz uma das filhas-de-santo: “Sera a cor um destino?” (NASCIMENTO, 1961, p.164).
Ele é um negro recalcado porque foi criado como um branco e internalizou os valores dessa
cultura, sendo aprisionado pela idéia da branquitude.

Sua trajetdria € circunscrita ao universo do candomblé, religido discriminada que
reabilita sua identidade e outorga sua liberdade: “Eu matei Margarida. Sou um negro livre!”
(NASCIMENTO, 1961, p. 197), exclama no epilogo da peca. Emanuel, dessa forma, é levado
a assumir sua identidade de afro-brasileiro.

A personagem negra também aparece na histdria representada como a negra sofrida
que, desprezada pelo namorado negro, passa “a desejar, invejar e projetar um futuro
identificatério antagbnico em relagdo a realidade de seu corpo e de sua historia étnica

pessoal” (Costa, 1983, p.5). Efigénia foi estuprada, maltratada pela policia e percebeu os



167

problemas de ser uma mulher negra: “A eterna amargura da cor” (p.179). revela o
dramaturgo.

A mulher negra, geralmente, retratada com os estereétipos da empregada doméstica
perndstica, da mulata faceira, da mucama amorosa e enxerida, aparece em Sortilégio como a
negra que se prostitui para fugir da violéncia racista. Se Efigénia repudia sua cor é para
alcangar prestigio e ascensdo social. Suas agdes podem ser explicadas mais por razdes
sociopsicoldgicas que a tornam vitima do racismo do que por uma vontade propria.

O destaque da personagem é vivenciar um conflito que lhe confere um alto grau de
densidade psicolégica. O desprezo do homem negro que prefere a mulher branca e a
dificuldade de ascenséo profissional, como conseqiiéncia, submete Efigénia ao sofrimento e a
reificacdo da imagem de mulher abandonada e traida. A nosso ver, essa representacédo traz a
tona, de forma critica, a violacdo estética e social que a mulher negra sofreu ao longo da
historia brasileira, que a faz desejar os padrdes culturais brancos, recorrendo nos dias atuais
aos produtos e as técnicas usadas para alisar o “cabelo ruim” e ao envolvimento amoroso com
homens brancos e ricos capazes de Ihe ofertarem um futuro promissor.

As criticas feitas sobre as duas pecas analisadas apontam que, apesar dos defeitos
técnicos de suas montagens, estabeleceram paradigmas modernos para a representacdo do
negro e seus conflitos. Isso revela que seus autores estavam antenados as tendéncias teatrais
do periodo e aos problemas sociais enfrentados pelos negros.

No final da empreitada para compor a imagem do negro em apenas duas pecas do
rico repertério do Teatro Experimental do Negro, verifica-se que o grupo significou uma
iniciativa pioneira; constituiu-se num grupo teatral de vanguarda que arregimentou a producao
de textos com novas abordagens para a construcdo da personagem negra; propiciou o
surgimento de novos talentos como, por exemplo, Aguinaldo de Oliveira Camargo, Ruth de

Souza, Léa Garcia, Haroldo Costa; influenciou a criacdo de outros grupos negros e semeou
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uma discussdo que permanece em aberto: a questdo das formas de representacdo do negro na
dramaturgia e nos palcos de um pais cuja mesticagem € intensa.

O negro produziu marcas culturais expressivas e representativas de nossa identidade,
seja na religido, na lingua, na musica popular e erudita, na literatura, na pintura, na danca, nos
esportes, no carnaval em simbolos nacionais, levados a categoria de quase mitos.

Por fazer jus a essa presenca na cultura material, espiritual e intelectual brasileira,
enquanto expressdo de nossa civilizagdo, é que sua representacdo alcangou a importancia no
TEN através da representacao dos dramas de negros vividos na marginalidade imposta pelas
elites econdmicas de inspiracdo colonialista.

Sem pretender esgotar essa discussdo, dada sua densidade, com o exame das
personagens e a organizacdo das criticas feitas a dramaturgia do TEN, apresentamos a
hipbtese de como, nessas pecas, as personagens acrescentam novos dados para representacao
do negro pelo teatro brasileiro, dialetizando suas contradi¢fes, ampliando a compreenséo de
suas angustias, rebeldias, grandezas e misérias morais. E contribuem de maneira significativa
ndo apenas para a revisao de ficcionalidade da personagem negra pelo teatro brasileiro, mas
também para o debate do racismo, do preconceito e da inser¢do do negro e de sua cultura ao

projeto de nagéo.
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ICONOGRAFIA

Elenco da peca O filho prodigo, de Lucio Cardoso. Da esquerda para a direita: Roney da Silva
(Moab), Ruth de Souza (Aila), Abdias do Nascimento (Pai), José Maria Monteiro (Assur),
Aguinaldo Camargo (Manassés) e Marina Gongalves (Selene). Rio de Janeiro, Teatro
Ginastico, 1947. (Foto de José Medeiros); Cedida por Elisa Larkin Nascimento.
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Cena de O filho Prodigo, de Lucio Cardoso: ao fundo, José Maria Monteiro (Assur); em
primeiro plano Aguinaldo Camargo (Manassés) e Ruth de Souza (Aila). Teatro Ginastico, Rio
de Janeiro, 1947. (Foto de José Medeiros); Imagem gentilmente cedida por Elisa Larkin
Nascimento.
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Sequéncia de Sortilégio — o mistério negro, de Abdias do Nascimento. A esquerda Abdias do
Nascimento (Dr. Emanuel); ao centro Helba Nogueira (Margarida-lemanja é pescada pela

Teoria de la6s). Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1957. (Foto de Carlos). Cedida por Elisa
Larkin Nascimento.
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Léa Garcia (Efigénia) e Abdias Nascimento (Dr. Emanuel) em Sortilégio — o mistério negro,
de Abdias do Nascimento. Teatro Municipal, Rio de Janeiro, 1957. (Foto de José Medeiros);
Cedida por Elisa Larkin Nascimento.
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Abdias do Nascimento (Pai) e Ruth de Souza (Aila) em O filho Prédigo, de Lucio Cardoso.

Teatro Ginastico, Rio de Janeiro, 1947. (Foto de José Medeiros); Cedida por Elisa Larkin
Nascimento
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Cena de Sortilégio — o mistério negro, de Abdias do Nascimento. italo de Oliveira (orixa)
Abias do Nascimento (Dr. Emanuel). Teatro Municipal, Rio de Janeiro, 1957. (Foto de
Carlos); Cedida por Elisa Larkin Nascimento.
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Aguinaldo Camargo como o Imperador Jones, na peca homoénima de Eugene O'Neill, Teatro
Municipal, Rio de Janeiro, 1945. (Foto de José Medeiros); Cedida por Elisa Larkin
Nascimento.
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