UNIVERSIDADE B

COIMBRA

IRACY RUBIA VAZ DA COSTA

MODERNIDADE SEVERINA
O TEATRO EXPERIMENTAL DE MARIA SYLVIA NUNES E
SUA INVISIBILIDADE NA HISTORIA HEGEMONICA DO
TEATRO BRASILEIRO

Tese no ambito do doutoramento em Estudos Artisticos, Artes/Estudos
Teatrais e performativos, orientada pela professora Doutora Catarina Isabel
Caldeira Martins e pela professora Doutora Wladilene de Sousa Lima e
apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra.

Més de abril de 2020



forg

AVESﬁA | ’
Listm id L

IRACY RUBIA VAZ DA COSTA

MODERNIDADE SEVERINA

O TEATRO EXPERIMENTAL DE MARIA SYLVIA NUNES E SUA
INVISIBILIDADE NA HISTORIA HEGEMONICA DO TEATRO
BRASILEIRO

Tese de Doutoramento em Estudos Artisticos com énfase em Estudos Teatrais e Performativos
orientada pela professora Doutora Catarina Isabel Caldeira Martins e professora Doutora

Wladilene de Sousa Lima apresentada & Faculdade de Letras de Universidade de Coimbra

UNIVERSIDADE DE COIMBRA




Tese de Doutoramento em Estudos Artisticos com énfase
em Estudos Teatrais e Performativos orientada pela
Professora Doutora Catarina Isabel Caldeira Martins e
Professora Doutora Wladilene de Sousa Lima
apresentada a Faculdade de Letras da Universidade de

Coimbra



Ficha Técnica

Autora: Iracy Vaz

Titulo: Modernidade Severina

O Teatro Experimental de Maria Sylvia Nunes e sua invisibilidade na Histdria
hegemonica do Teatro brasileiro

Capa: Iracy Vaz e Lua Wanzeller

Composicao grafica: Iracy Vaz e Lua Wanzeller



FACULDADE DE LETRAS

MODERNIDADE SEVERINA

O TEATRO EXPERIMENTAL DE MARIA SYLVIA NUNES E SUA
INVISIBILIDADE NA HISTORIA HEGEMONICA DO TEATRO
BRASILEIRO

IRACY RUBIA VAZ DA COSTA

Tese de doutoramento

Orientadores Professora Doutora Catarina Isabel Caldeira Martins

Professora Doutora Wladilene de Sousa Lima

Area de conhecimento | Estudos Artisticos

Com énfase em Estudos Teatrais e performativos

ANo 2020

12

UNIVERSIDADE B

COIMBRA






Para minha tataravo, Maria Rosélia, peixeira de Aveiro (in memoriam)
Para minha bisavd, Maria Quitéria, agricultora do Crato (in memoriam)
Para minha avd, Iracy Vaz, sapateira e sorveteira de Belém (in memoriam)
Para minha avo, Alda Pessoa, dona de Casa de Santo Ant6nio do Taua
Para minha mae, Nazaré Vaz, pedagoga de Icoaraci

Para minha filha, Lygia Vaz, crianga sorridente de Belém

Para toda a minha ancestralidade e para a vida que veio atraves de mim.

Minha linhagem feminina me ensinou que a educacédo para as mulheres ndo foi sempre

um direito garantido, mas um direito conquistado.






AGRADECIMENTOS

Quero agradecer e abragcar...

O sagrado e suas infinitas faces que me ampararam e me deram forgas para erguer esta

empreitada.
Meus pais, Nazaré Vaz e Alex Vaz, pelo amor incondicional e apoio.

Minha filha, Lygia Cruz, pelo amor e paciéncia nos tantos dias em que ndo pude brincar

com ela, pois precisava escrever.

Meu ex-marido, Benilton Cruz, que enquanto estivemos casados, me ofereceu seu apoio

e companheirismo.
Minha familia inteira, pelo carinho.

Minha orientadora, Catarina Martins, o lado apolineo da orientacdo, por me conduzir
com muito empenho e atencdo, me auxiliando para que esse trabalho tivesse 0 maximo

de consisténcia, e 0 minimo de gralhas.

Minha co-orientadora, Wladilene Lima, o lado dionisiaco da orientacdo, por me
receber sempre com afeto e bons cafés, por me conduzir com muito carinho e
comprometimento, me auxiliando a dar vazado ao poético e fortalecer o que ha de genuino

em minha escrita.

O historiador e amigo, Denis Bezerra, por permitir que eu adentrasse a sua casa e seus

preciosos arquivos de pesquisa da Historia do Teatro paraense.

O coordenador do doutoramento em Estudos Artisticos, Fernando Matos, pelo seu
trabalho a frente deste curso e por ter sido muito solicito com todas as minhas demandas

académicas.

A professora do Doutoramento em Estudos Feministas, Adriana Bebiano, pelos
conhecimentos compartilhados em sala de aula e pela sua for¢a na militdncia em prol dos

direitos das mulheres.

Meu orientador de mestrado, Afonso Medeiros, pelo seu apoio, sua sapiéncia e

militancia em prol da &rea de Artes no Brasil.



Minha orientadora de graduacéo, Jovelina Ramos, pela paciéncia com a jovem neofita

que queria ser pesquisadora.

Meu primeiro professor de teatro, Jodo Queiroz, por ter me apresentado os caminhos

de Dionisio e me tornado bacante.
O primo e talentoso artista, Lua Vanzeller, pelo trabalho grafico da capa desta tese.

Meus amigos Monise Martinez, Daniela Cordovil, Etiene Sousa, Kaio Eduardo,
Advaldo Castro, Ana Paula Sampaio e Patricia Gomes, por tantas risadas e ombros

firmes quando precisei.
A CAPES, por ter me concedido a bolsa de Doutorado Pleno no exterior.

A Universidade Federal do Para, instituicdo que fiz grande parte de minha formacao e
que agora sou professora, por ter alimentado meu espirito por tantos anos, e agora me
alimentar o corpo, me permitindo ganhar o péo de todo o dia.

A Universidade de Coimbra, pela acolhida e por me permitir investigar o teatro

brasileiro e suas colonialidades que também s&o portuguesas.

E por fim...

Agradecer e abracar no plano do infinito, Maria Sylvia Nunes (in memoriam), Angelita
Silva (in memoriam) e Benedito Nunes (in memoriam), pela grande contribui¢do ao

Teatro, a Literatura e a Filosofia em Belém, no Para, no Brasil e no mundo.



RESUMO

(...) Tento. Agrafa,

a marginal vagina

subsiste ao gréfico paréntesis

Mas a méo assinala o teu centro, teu
Ultimo grito de ti- de ti, verdadeiramente

Max Martins

Com quantas mulheres se faz uma Histéria canbnica? De preferéncia, com
nenhuma. Marginais, do sexo ao pensamento, obliterados serdo seus feitos. Essa tese
versa sobre mais um caso de invisibilizacdo de uma artista dentro da Histéria da Arte. As
invisibilidades sdo inimeras, mas nenhuma ¢é igual, pois cada uma se configura com
especificidades de raca, classe, sexualidade e geografia, que distinguem o processo de

apagamento dentro do canone.

O presente trabalho versa sobre a invisibilizacdo da encenadora amazo6nida Maria
Sylvia Nunes, dentro da Histéria canbnica do teatro brasileiro. Partimos entdo da
indagacgdo: quais motivos levaram a obliteracdo de Maria Sylvia e de sua precursora
montagem do texto Morte e Vida Severina? Para respondermos a essa questdo,
trabalhamos em duas frentes, na desconstrucao da historiografia hegemonica do teatro
brasileiro, e na reconstrucdo de uma Histéria a partir das memorias que foram postas a
margem. No primeiro movimento de desconstrugéo, desenvolvido na Parte | da tese,
investigamos o nascedouro da Histdria canonica do Teatro brasileiro, seus autores e
discursos, para chegarmos a compreensdo de como se constituiu o paradigma da
disciplina. Observamos, entdo, que o paradigma da Histdria candnica do Teatro brasileiro
é formado por uma triade colonial composta pelo colonialismo interno, colonialidade do

género e colonialidade do poder.

Essa triade colonial orienta a produgdo de um Historia calcada em parametros
androceéntricos, pois privilegia os feitos masculinos. Racista e classista, pois inclui em
suas narrativas apenas a producdo cénica de artistas brancos (europeus ou descentes),

sobretudo aqueles que faziam teatro para as elites econémicas de cada época. E por fim,



essa historiografia se revela centralizadora, pois legitima e considera digna de entrar no

canone apenas o teatro desenvolvido no Sudeste/Sul do Brasil.

No segundo movimento, desenvolvido ao longo da Parte Il deste trabalho, iremos
endossar a reconstrucdo dessa historiografia a partir de narrativas que foram colocadas a
margem pelo paradigma colonial. Ressaltamos aqui a palavra “endossar”, pois também
ha outras pesquisadoras e pesquisadores trabalhando nesse processo de reconstrucao,
trazendo, para o cerne da narrativa, o teatro produzido por grupos subalternos ou grupos
que sofreram processos de subalternizacdo de suas praticas artisticas. Corroborando com
a construcdo de uma Histéria insurgente, iremos tecer narrativas sobre o grupo Norte
Teatro Escola do Pard, capitaneado e dirigido por Maria Sylvia Nunes, sua producéao
cénica experimental e de vanguarda, que possibilitou a modernizacdo do teatro na

Amazonia e contribuiu para a modernizacao do Teatro brasileiro.

Apds desconstruirmos a historiografia candnica e reconstruirmos uma Histéria a
partir das margens, tendo pontuado as contribuicdes de Maria Sylvia Nunes, iremos versar
sobre como a triade colonial permitiu a invisibilizacdo do teatro e da acdo pedagdgica de
Maria Sylvia, pontuando que esse paradigma esta em declinio para que surja um novo
paradigma, diverso e sem hierarquias, onde a diversidade estética, de género, sexualidade

e geografia possa coexistir em um novo horizonte, sem hierarquias e obliteracGes.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro- Histéria- Colonialidade- Invisibilidade- Modernidade
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ABSTRACT
(...) I try, Agrafa,
the marginal vagina subsists
in the parentheses chart.
But the hand marks your center, yours.
The last cry of yours, truly.

Max Martins

How many women are needed to make an official history? Preferably none.
Marginalized, because of gender and intellect, their deeds will always be obliterated. This
thesis deals with yet another case of the invisibility of an artist within the history of art.
Invisibilities are innumerable, but none are the same, as each of these are configured with
specificities of race, class, sexuality and geography, which distinguish the process of

erasure within history.

This thesis deals with the invisibility of Amazonian director Maria Sylvia Nunes,
within the official history of Brazilian theater. We started the research with the following
questions: What reasons led to the obliteration of Maria Sylvia and her first montage of
the scenic play based in the text “Morte e Vida Severina” *? In order to answer this
question, we work on two fronts: first deconstructing the hegemonic historiography of
Brazilian theater, and then in reconstructing the history from the memories of those who

were ostracized.

In the first act of deconstruction, developed in Part | of the thesis, we investigate
the birth of the official history of Brazilian theater: its authors, and speeches. All in order
to arrive at an agreement of how the discipline paradigm is constituted. We conclude that
the paradigm of canonical history of the Brazilian Theater is formed by a colonial triad
composed of three elements: internal colonialism, coloniality of gender and coloniality

of power.

This colonial triad guides the production of a history based on androcentric
parameters, as it favors male achievements. Racist and classist, as it includes in its

narratives only the scenic production of white artists (Europeans or descendants),
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especially those who did theater for the economic elites of each era. This historiography
proves to be centralized, because it legitimates and takes into consideration only the
theater developed in the Southeast / South of Brazil to be worthy of belonging to history.

In the second act, developed throughout Part Il of this thesis, we endorse the
reconstruction of this historiography based on narratives that were set aside by the
colonial paradigm. We emphasize here the word “endorse”, as there are other researchers
working on this reconstruction process. As well as bringing, to the heart of the narrative,
the theater produced by subservient groups or groups that have undergone processes of
subordination of their artistic practices. Corroborating the construction of an insurgent
history, we will weave narratives about the theater group “Norte Teatro Escola do Para”,
led and directed by Maria Sylvia Nunes, with their experimental and avant-garde scenic
production, which enabled the modernization of theater in the Amazon and contributed

to the modernization of the Brazilian theater as a whole.

After deconstructing the official historiography and reconstructing a history from
the margins, having punctuated Maria Sylvia Nunes's contributions, we will discuss how
the colonial triad allowed the invisibility of Maria Sylvia's theater and pedagogical action.
We will also be pointing out that this paradigm is in decline for a new paradigm to surge:
diverse and without hierarchies, where aesthetic, gender, sexuality, and geographic

diversity can coexist in a new horizon.
KEYWORDS: Theater- History- Coloniality- Invisibility- Modernity

* Morte e Vida Severina: The Death and Life of a Severino
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O subalterno néo pode falar. N&o ha valor algum atribuido a
“mulher” como um item respeitoso nas listas de prioridades
globais. A representagéo ndo definhou. A mulher intelectual como
um intelectual tem uma tarefa circunscrita que ela ndo deve

rejeitar com floreio.

Gayatri Chakravorty Spivak (2014)
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CONVERSAS DE BASTIDOR: NOTAS INTRODUTORIAS

A Histdéria do Brasil nos meus albuns de familia

Tupy, or not tupy that is the question.
Oswald de Andrade (1928)

Ireice, Iraaaaci, Iracy. Foram inimeras as variagdes da prondncia de meu nome
que ouvi em terras portuguesas. No Brasil, isso nunca ocorreu. O estranhamento do meu
nome me lancava imediatamente para o lugar de estrangeira. E, na condicdo de
estrangeira, em Portugal, permaneci por quase trés anos. Etimologicamente, 0 nome Iracy
origina-se do Tupi, o prefixo Ira quer dizer mel e Cy ou Ci, mée. A totalidade do meu
nome significa a mde do mel. O Tupi é um tronco linguistico que agrupou indmeros
idiomas falados pelas popula¢fes amerindias, antes e ap6s a colonizagdo em territério

Sul-americano.

O modo como o Tupi se entrelagou ao portugués brasileiro fez com que, no Brasil,
haja muitas pessoas, indigenas e ndo-indigenas, com nomes de origem Tupi. E aproveito
para dizer que essa tese foi escrita no portugués brasileiro, minha lingua materna, porque
nem saberia como escrever no portugués de Portugal. Se assim o fizesse, com certeza,
soaria profundamente artificial. Escrevo essa tese passeando pelas gentes e pelas pessoas
da gramaética, ora em primeira, ora em terceira pessoa. Em primeira pessoa, quando me
refiro & minha investigacéo e ao conhecimento que estou construindo no decorrer desse
trabalho. Em terceira pessoa, quando incluo o leitor na fabulacdo do pensamento, quando

envolvo as testemunhas oculares desse trabalho no ato de tecer pensamentos.

Voltando ao meu nome, ele surgiu de uma memdaria poética do meu bisavd, um
portugués imigrante, e como estou muito atenta as memarias poéticas, sendo as mesmas
“disparadores” essenciais para 0 desencadear do meu pensamento, convido Milan
Kundera para falar um pouco sobre essa questdao. Revela o escritor: “Parece que existe no
cérebro uma zona especifica, que poderiamos chamar memoria poética, que registra o que
nos encantou, 0 que nos comoveu, o que dé beleza a nossa vida” (KUNDERA, M. 1983, p.
209).
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Sim, memdrias poéticas, dimensdes autobiograficas, Literaturas, teorias, historias
de vida também sdo o material que utilizo na empreitada de erguer essa tese. Trabalho
com a ideia de que o poético deve ser considerado matéria de primeira grandeza para a
producdo do conhecimento, sobretudo na area das Artes. Mas por que mesmo falava sobre
memorias poeéticas? Porque queria falar sobre 0 meu nome e sobre como um homem
portugués nomeia sua filha em Tupi. E também, como o entrelacar entre o Portugués e o

Tupi é muito significativo para a Histdria do Brasil e da minha familia.

Trago brevemente uma historia, dessas que se contam nos almogos de familia.
Jodo é um homem alto, esta com os pés afundados na areia da praia. Estar entre a areia e
a praia a avistar barcos Ihe é muito familiar, porque Jodo é filho de um pescador e de uma
peixeira da regido de Aveiro. Mas agora esse homem esta longe de sua cidade natal,
fazendo desenhos com seus pés na areia, em outras praias. Esse homem esta em
Maracand, cidade do litoral brasileiro, localizada ao Norte, no estado do Para. Enquanto
Sua esposa esta prestes a dar a luz, o homem contempla um barco que silenciosamente se
distancia da margem. No barco esta escrito um nome: Iracy, Iracy, Iracy... O nome vai se

distanciando junto com o barco.

O homem, o barco, a praia e um nome. Cenario familiar, nome compativel com a
sua nova realidade amazdnica, ele entdo nomeia a filha de Iracy. Iracy como aquele nome
que estava escrito em um barco que, em uma manha ou em uma tarde do ano de 1936, foi
objeto de contemplacdo de um imigrante portugués. O nome ficou em suas memorias
poéticas e posteriormente na memdria poética de minha familia. O nome, desde entéo, é

passado de geracdo a geracao, sendo nome de minha avo, de minha tia e 0 meu nome.

Pertenco a uma familia composta por fluxos imigratérios e casamentos
interraciais. Negros e brancos da minha familia chegaram ao Brasil por meio da
imigracdo, porém um fluxo foi forcado e o outro espontaneo. Importante dizer que sobre
meus antepassados indigenas, nada sabemos, memdria soterrada pela colonialidade,
restaram apenas alguns tragcos fenotipicos e culturais que nem todo o processo de

brangueamento conseguiu modificar.

Voltando aos meus antepassados que atravessaram oceanos para chegar no Brasil,
posso afirmar, os que vieram por meio da emigracdo espontanea, foram os europeus e
sobre eles sabemos bastante. Do seu pais de origem, Portugal. Da regido que vieram,

Centro e Norte. De algumas historias de suas familias e sobretudo a escolha de atravessar
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o0 atlantico para tentar uma vida melhor na ex-colénia portuguesa. E prosperaram, meus
dois bisavés participaram de um grande fluxo emigratério portugués, no principio do
século XX.

No contexto do final do século XIX e principio do século XX, estimulava-se a
imigracdo europeia para o Brasil, com o principal intuito de branquear a populacéo
brasileira, que até o momento, era de maioria negra, afro-indigena e indigena
(SCHWARCZ. 2016, p. 16). Falarei dessa politica de branqueamento mais a frente, a
partir de uma perspectiva macro, mas aqui ja pontuo que esse contexto favoreceu a vinda

dos meus bisavds para o Brasil, sua instalacdo e prosperidade econdmica.

Essa narrativa abre as minhas notas introdutérias para revelar que, ao falar da
Historia do Brasil, observo e compreendo melhor a histéria da minha propria familia, suas
tensdes e constituicdes que formam a minha subjetividade, identidades e meu trabalho
como artista e professora. A Histéria macro, suas narrativas hegeménicas e suas
obliteracdes serdo o meu foco no decorrer desta tese, e por esse motivo, inicio com
historias narradas a partir de uma perspectiva micro, apontando como 0s processos de
invisibilizacdo do ndo-europeu, do negro e do indigena acontecem no plano macro e no

plano micro da Historia.

Vamos a outra dessas historias contadas em familia, mas esta se cochichava
baixinho, em segredo, nas ceias natalinas. “A preta ¢ para fornicar, a branca € para casar!”,
ditado muito popular no Brasil colbnia, proferido sobretudo por homens brancos,
brasileiros e europeus. Tal pensamento se perpetuou ao longo dos séculos, ecoando até
nossos dias atuais, quando diversas pesquisas apontam para a soliddo da mulher negra no
Brasil!, em muitos contextos, preterida tanto pelo homem branco, quanto pelo homem
negro. Hermano, meu outro bisavd imigrante, sabia muito bem do ditado, e mesmo
enquanto homem branco e europeu, preferiu ndo seguir o imperativo cruel. “Meu pai foi
um homem muito honesto!” - dizia minha tia-avo - “porque os portugueses daquela época
pegavam as negrinhas apenas para fornicar, mas o meu pai ndo, meu pai casou com a

minha mae”.

Ap0s meus bisavos se casarem, méo direita branca, méo direita negra assinaram

0s papeis do casamento, médo esquerda branca, méo esquerda negra receberam as grossas

1 A obra de Ana Claudia Lemos Pacheco intitulada Mulher negra: afetividade e soliddo (2013) aborda
muito bem a questdo da soliddo da mulher negra nas diversas relac6es de afetividade.
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aliancas de ouro, comunicaram, via carta, a familia portuguesa sobre o casamento
interracial. O jovem casal aguardava com entusiasmo a resposta. Faz menos de cinco
anos que Hermano chegou no Brasil e ja tem um bom emprego, uma esposa e filhos. Jalia,
mulher negra, cozinheira de uma familia rica, familia essa para a qual ele também
trabalhava. Ap6s meses, a resposta da carta de Hermano chegou, ele entdo a abriu com
expectativa e felicidade, afinal, eram noticias dos seus. Na carta, a desaprovacdo dos pais
e da familia diante do casamento interracial. O racismo da familia de Hermano ndo foi

perdoado por ele. Hermano rasgou a carta e nunca mais escreveu a sua familia portuguesa.

E conto ainda mais uma histdria de familia, essa sé foi contada ap6s muita
insisténcia. A minha bisavo Julia dizia aos filhos: “vocés sdo descendentes de africanos!”.
Os filhos ouviam com atencdo, mas essa era a Unica informacéo que escutavam sobre 0s
seus antepassados. Sobre 0s que vieram do continente africano, nada se sabe, nem de qual
pais vieram, nem de suas familias. H& apenas uma grande lacuna, Historia e cultura
obliterada pelo racismo e violéncia da colonialidade e escraviddo. Chegaram ao Brasil
por meio da imigracdo forcada, destituidos de seu poder de escolha, obrigados a embarcar
para um mundo desconhecido para serem escravizados. Minha ancestralidade africana é
duplamente obliterada, pela via racial, pois foram fluxos de emigragdo forgada de povos
negros, e pela via de género, pois a ancestralidade pertence a minha bisavd que pouco

falava sobre sua familia e sobre si mesma.

N&o posso ignorar as memorias de meus antepassados, culturas e identidades que
me constituem. Honrar meus ancestrais tem sido minha tarefa diaria. Falar sobre as
obliteragdes na Historia €, sobretudo, pleitear outras narrativas, para que vozes
silenciadas, que também compdem minha ancestralidade, possam vir a tona. N&o € apenas
a histéria da minha familia que permanece muito bem contada no que se refere a sua
ancestralidade europeia, porém, obliterada no que se refere a sua ancestralidade Africana
e amerindia, mas toda a Historia do Brasil. E do mesmo modo, a Historiografia do Teatro
brasileiro. Ainda que haja muitos esforcos, de inimeros pesquisadores, ao longo de
décadas, para reverter esse quadro de silenciamento, em nossas instituicdes de ensino,
sejam elas de ensino basico, superior ou de Pos-graduacdo, ainda hd um privilégio
epistémico concedido as obras artisticas, literarias, filosoficas e tedricas advindas da
Europa. Isso gera, consequentemente. um apagamento das referéncias epistemoldgicas,
artisticas e culturais dos grupos amerindios e dos diversos grupos originarios dos paises

africanos.
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De quem € essa voz que vos fala?

Como sou uma artista-pesquisadora que teve parte da sua formacéo académica na
Filosofia, observo que, nessa area, e nas Ciéncias sociais ocidentais, o sujeito do
conhecimento, aquele que estd falando, tecendo elucubragcbes e construindo
representacdes sobre 0 mundo, esta sempre escondido, oculto, ndo se revela. Por muitas
vezes, ao ler um texto filosofico, eu me perguntei: quem esta falando? E um ser humano?
Ou a propria razdo encarnada em sujeito? Isso ocorre, pois, “a ‘egopolitica do
conhecimento’ sempre privilegiou o mito de um ‘Ego’ nao situado” (GROSFOGUEL. R.

2010, p. 409).

O lugar epistémico do qual o sujeito fala, e seus marcadores identitarios, étnico-
racial, sexual e de género parecem estar sempre desvinculados do conhecimento que esse
sujeito produz. Um dos grandes contributos das perspectivas subalternas étnico-raciais e
feministas € a critica a suposta neutralidade e objetividade da Ciéncia e Filosofia
ocidental, visto que todos 0s sujeitos que se pronunciam sempre falam a partir de um
lugar. Portanto, os marcadores de raca, classe, género, sexualidade, espiritualidade, entre
outros, atravessam e constituem todos os individuos, inclusive e sobretudo, aqueles que
constroem o conhecimento (GROSFOGUEL. 2010, p. 409).

Para Grosfoguel (2010), a segregacao entre o sujeito que profere o discurso e 0
lugar epistémico-racial/sexual/de género a que esse sujeito pertence consegue gerar um
mito sobre um conhecimento universal e verdadeiro, que escamoteia ndo apenas aquele
que fala, mas também o lugar epistémico e geopolitico, a partir do qual o sujeito constroi
seu discurso. Porém, ¢ importante ressaltar que o autor distingue ‘lugar epistémico’ e
‘lugar social’. Visto que o fato de um individuo pertencer socialmente a um grupo
subalterno nédo significa necessariamente que 0 mesmo pense epistemologicamente a

partir de um lugar subalterno.

Esta tese foi construida sob a luz das teorias Feministas, Pds-coloniais e
Decoloniais, por esse motivo é necessario situar quem é este sujeito que fala, essa voz
que tece essa narrativa. E preciso transformar o discurso em carne, revelando a
materialidade que me constitui, o lugar geopolitico de onde eu vim e 0S marcos
identitarios que me formam e me situam no contexto global. De onde eu vim, e 0 que eu
faco profissionalmente, diz muito a meu respeito, diz muito sobre o meu lugar de fala.

Diz muito sobre alguém que, como mulher artista e amaz6nida, foi atravessada por
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opressdes de género e territdrio, e ainda, como mulher latina, teve seu corpo atravessado

por diversas colonialidades.

Pertenco a uma familia de classe média, apesar de meus pais advirem de contextos
de pobreza material, conseguiram ascensdo social por meio do acesso a educagdo. Em
muitos contextos geogréficos, fui lida como uma mulher branca, e por ser professora de
uma instituicdo federal de ensino, experimentei também alguns privilégios, alguns
transitos favorecidos em determinados espacos. O que me faz refletir sobre como, em
alguns contextos, sobretudo para quem trabalha com teorias insurgentes, é necessario
reconhecer quando somos subalternizados, mas ainda mais urgente é reconhecer nossos
privilégios e transitos favorecidos, para ndo cair na construcdo de discursos fragilizados

pela hipocrisia.

No conto A coisa a volta do teu pescoco (2012), Chimamanda Ngozi Adichie
escreve: “a noite, algo se apertava a volta do teu pescogo, algo que quase te sufocava
antes de adormeceres” (ADICHIE, C.N. 2012, p.127). A autora usa a metafora de algo
que Se enrosca ao pescoco, a ponto de sufocar, para mostrar ao leitor como a personagem
Akunna, imigrante nigeriana a viver nos Estados Unidos, se sentia. Mesmo eu sendo uma
estrangeira vivendo em Portugal e minha condi¢do social, como professora de uma
instituicdo de ensino brasileira e bolseira de uma instituicdo de fomento, ser bem mais
privilegiada do que a da personagem Akunna, a coisa a volta do meu pesco¢o também

me sufocou ao longo dos meus dias de exilio autoimposto?.

Por hora, a coisa a volta do meu pescoco, era a saudade dos meus familiares e
amigos, rede de afetos estabelecida em minha cidade. Outrora, a coisa a volta do meu
pescoco eram as dificuldades ao me movimentar em um pais estrangeiro com uma filha
bebé. Por muitos dias, a coisa a volta do meu pescogo, era um longo processo de divércio
pelo qual atravessei nos anos do doutoramento. Em outros momentos, a coisa a volta do
meu pescoco era a solidé@o, os percalgos académicos, a xenofobia que se manifestou ainda

que sutilmente, sutil, pois reconheco que usufruo de alguns privilégios.

2 O exilio autoimposto ocorre no momento em que voluntariamente se deixa o seu préprio pais a fim de
ingressar outros espacos geograficos e politicos. No exilio autoimposto, nenhuma forca extrinseca te forgou
a sair do teu pais de origem, nenhuma guerra, nenhuma ditadura, nenhuma situacéo politica, mas a decisdo
pessoal de querer ter uma experiéncia cosmopolita, ainda que motivada por problemas sociais vividos
cotidianamente no pais de origem (SPIVAK. G. 2015, p. 203).
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Porém, por muitas vezes, a corda a volta do meu pescoco foram as dificuldades
suscitadas na tentativa de conciliar a maternidade, as demandas domésticas e as
obrigagdes académicas. Repito, ndo era porque o meu exilio era autoimposto que ndo
existissem coisas a volta do meu pescoco a me sufocar e por vezes deixar sem ar. Em
muitos momentos, a necessidade de protelar a escrita, a inadequacdo. As tentativas de
silenciamento que sofri ao longo da vida, por ser mulher, amazo6nida e latina, emergiam
por meio de muitas formas de auto-boicote. Para que n6s, mulheres latinas, possamos
falar, é necessario romper o ciclo do siléncio e essa ndo € uma tarefa facil. Gléria

AnzaldUa destaca:

Quem nos deu permissao para praticar o ato de escrever? Por que escrever
parece tao artificial para mim? Eu faco qualquer coisa para adiar este ato
— esvazio o lixo, atendo o telefone. Uma voz € recorrente em mim:
Quem sou eu, uma pobre chicanita do fim do mundo, para pensar que
poderia escrever? (ANZALDUA, G. 2000, p.231).

Retomando a apresentacdo dessa voz que por aqui fala, me chamo lIracy Vaz,
nome indigena e sobrenome herdado da minha avd. Meu nome de batismo também é meu
nome artistico. Nasci e fiz a minha formacéo académica (graduacdo em Filosofia, curso
técnico em formacgdo de atores e mestrado em Artes) na AmazoOnia brasileira, na
Universidade Federal do Para, mais especificamente na cidade de Belém do Parg,
localizada no Norte do Brasil. Sou atriz, encenadora e dramaturga e atuo na cena paraense
desde o ano de 2002. Trabalhei em inimeros espetaculos teatrais, transitando em varios
grupos, com estéticas e propostas diferentes entre si, mas todas amazénidas. Também sou
professora de Teatro na Universidade Federal do Para, desde o ano de 2011 e
pesquisadora das interfaces entre Artes, género e colonialidades. As atividades artisticas
e docentes sdo minha profisséo e constituem meu projeto existencial.

Esses breves apontamentos sobre minha experiéncia e historias de familia séo
apenas para delimitar meu lugar de fala, deixar visivel ao leitor os marcadores de género,
classe, raca e nacionalidade que atravessam meu corpo e formam minhas identidades
(ainda que ndmades). Como uma artista-mulher-amazonida, passei por inumeras
situagcdes em que meu trabalho artistico foi invisibilizado, subalternizado e colocado a
margem. Seja pelos governos que desvalorizam e querem que morra a mingua o Teatro

na Amazonia paraense, propositalmente criando um contexto de falta de incentivos e
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fomentos, seja por um colonialismo interno brasileiro que apenas valoriza a produgéo
cénica do eixo Rio-Sdo Paulo. Portanto, todos esses processos de subalternizacéo e
obliteracdo do Teatro feito por mulheres e/ou amaz6nidas, dentro da Historia do Teatro
brasileiro, também atravessam meu corpo e minha producéo artistica. A navalha que falo,
essa que corta, alija e exclui, ndo estd cravada apenas nos corpos que sdo investigados

nessa tese, mas também est4, sobretudo na minha carne®.

Ferramentas metodoldgicas para desmantelar a casa do mestre

A escritora Audre Lorde, em uma conferéncia em New York University, no ano
de 1979, afirma:

E aprender como pegar nossas diferencas e transforma-las em forgas.
Pois as ferramentas do mestre ndo irdo desmantelar a casa do mestre.
Elas podem nos permitir temporariamente a ganhar dele em seu jogo,
mas elas nunca vao nos possibilitar a causar mudanca genuina. E este
fato é somente ameacador aquelas mulheres que ainda definem a casa

do mestre como a Unica fonte de apoio delas (LORDE, A. 1979, p.05).

O trecho acima me deixa em profundo estado de reflexdo, pensar que as
ferramentas do senhor ndo irdo desmantelar a casa do mesmo, me instiga a pensar em
quais ferramentas metodoldgicas vou precisar nesta tese, para atingir meu objetivo. Mas
qual € o meu objetivo? Desmantelar o que denomino de Histdria hegeménica do Teatro
brasileiro, para depois construir uma outra historiografia, a partir do que é considerado
como margem. Por esse motivo, minhas “ferramentas conceituais” sdo insurgentes e

contra-hegemaonicas.

As teorias que utilizo nessa tese, como ja disse acima, advindas das discussdes
feministas, PGs-coloniais e Decoloniais, me dardo subsidios tedricos para uma abordagem
critica da Historiografia do Teatro brasileiro, para apontar o que é necessario desconstruir,
para que possamos, sobre outros alicerces, construir uma nova Histéria do Teatro
brasileiro. Precisamos, como diz Audre Lorde, de ferramentas que tenham sido

construidas ndo pelo mestre, em outras palavras, ndo por Filosofias e Ciéncias

3 parafraseando o titulo de uma obra da dramaturgia brasileira intitulada Navalha na carne (1967), do
autor Plinio Marcos.
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hegemadnicas que se propuseram a construir e manter as colonialidades (a casa do mestre),

mas por grupos subalternos que pretendiam exatamente desestabilizar essas hierarquias.

Desmantelamento e criagio

Chandra Tapalde Mohanty, no texto Under Western eyes: Feminist scholarship
and colonial discourses (1984), afirma que a construcdo intelectual e politica dos
feminismos do terceiro mundo deve agir em duas frentes: “el primero es um proyecto de
desconstruccion 'y desmantelamento; el segundo de construccién y creaciéon”
(MOHANTY, C.T. 2008, p. 01). Do mesmo modo, o0 meu trabalho pretende trabalhar em
duas frentes, na desconstrugéo e na reconstrugdo, por esse motivo apresento essa tese em
duas partes. E importante destacar que o objetivo deste trabalho ndo é unicamente
construir uma narrativa historica sobre o grupo Norte Teatro Escola do Para, mas, antes
de tudo, propor uma reflexao sobre os motivos que levaram a invisibilizacdo do trabalho

de Maria Sylvia Nunes dentro da historiografia canonica do teatro brasileiro.

Portanto, essa tese trabalha em duas frentes, na desconstru¢do da historiografia
candnica, onde iremos refletir acerca das colonialidades que constituem o paradigma
desse campo, e na construcdo de uma nova historiografia, ndo mais pautada em
parametros coloniais, que se mostre mais plural, quanto a regido, etnia e género dos seus
agentes historicos. Dividi, portanto, a tese em duas partes. Na parte I: Desmantelando a
casa do mestre: revisitando e desconstruindo a historiografia hegeménica do Teatro
brasileiro, irei enveredar por um processo de desconstrucdo de uma Historia cuja
narrativa € alicercada apenas na producdo de artistas brancos, europeus e do Sudeste
brasileiro. Pretendo desmantelar ideias que subalternizam a producao cénica feita nas
consideradas “margens”, sobretudo aquelas realizadas por negros, indigenas, afro-

indigenas.

A parte Il: Reconstruindo a historiografia a partir das margens: grupo Norte
Teatro Escola do Paré e a modernizacéo do Teatro brasileiro, irei reconstruir a Historia,
a partir de uma narrativa posta a margem. Essa narrativa € um feito historico que foi

obliterado, a saber, a montagem precursora de Morte e Vida Severina, feita por um grupo
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da Amazonia paraense e encenada por Maria Sylvia Nunes. Endossarei a tessitura* de
uma nova Histdria do Teatro brasileiro, pois esta ndo € mais pautada na ideia de centros
e periferias, e por esse motivo, ndo considera apenas a producdo de artistas brancos
europeus e sudestinos, mas pretende se construir de modo decolonial e insurgente. E,
sobretudo, desejo que essa Histdria do Teatro brasileiro seja interseccional, para que, ao
constatar todas as formas de opresséo e seus entrelacamentos, ndo haja nenhuma forma
de obliteracdo, nem pela via do género, nem da racga, nem da classe e nem do espaco geo-

politico.

Referindo novamente Audre Lord, direi que as teorias de carater insurgente, que
mencionei anteriormente, sdo as nossas “ferramentas” para desmantelar a “casa do
senhor” que ¢ a historiografia hegemonica do teatro brasileiro. Ao todo, a tese tem cinco
cenas ou capitulos, todos eles iniciardo e terminardo de modo similar, em um carater
ciclico. As cenas irdo sempre comecar com um disparo poético, escrito em primeira
pessoa, pois sdo memorias poéticas advindas de situagdes do meu cotidiano ou
lembrancas familiares. Com essas narrativas, pretendo mostrar como a forca reveladora
das memodrias afetivas e suas metaforas desempenham uma funcgéo didatica ao desvelar
intensidades, afetos, instancias, que, por muitas vezes, o discurso cientifico ndo consegue
comunicar (RICOEUR. 2000, p. 323). Essa pratica de extrair das nossas memadrias a forca
motriz para a criacdo é uma dindmica muito utilizada nas minhas escritas literarias e
académicas. Os capitulos encerrardo sob o titulo “saindo de cena”, momento em que serdo
tecidas ainda algumas consideracdes e reflexes que foram surgindo ao longo do capitulo

em questéo.

Os trés primeiros capitulos, ou as trés primeiras cenas, formam a parte | desta tese.
Ao longo dessas trés cenas, iremos presenciar entradas e saidas de personagens e
conceitos para adentrarmos discussdes dos Estudos Subalternos, Estudos Feministas, Pds-
coloniais, Decoloniais, e a propria historiografia hegemonica do Teatro brasileiro. Na
Cena | - As trés vias da colonialidade: uma abordagem interseccional, irei trazer um
conjunto de conceitos e discussdes no ambito das teorias Pds-coloniais, Decoloniais e

Feministas. Pretendo, nesta cena I, refletir sobre as colonialidades étnico-raciais, de

4 Importante dizer que outras e outros pesquisadores ja estdo trabalhando nessa empreitada de construir
uma Histdria contra-hegeménica, irei versar sobre esses trabalhos no decorrer da tese. Portanto, é
importante destacar que essa empreitada de desconstrucdo da historiogréfica candnica, e construcao de uma
nova Historia do Teatro, a partir das margens, é um trabalho coletivo.
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género e territoriais, para que, sob a luz dessas discussdes, possamos observar as trés vias
da colonialidade que fundamentam o paradigma da Histdria do Teatro brasileiro. O
primeiro capitulo inicia com um disparo poético, que abre as cenas desta tese, nele irei
versar sobre uma memaria que ocorreu nos anos em que residi em Portugal. Ao olhar pela
minha janela, vislumbrei o transitar de um heterogéneo grupo de mulheres hindus e
mucgulmanas, essa situacdo cotidiana desencadeou uma reflex&o que vem ao encontro das
discussdes feministas e decoloniais tecidas neste capitulo, onde se busca a possibilidade

da coexisténcia da diversidade, sem haver hierarquias.

Dando prosseguimento, ainda na cena |, dissertarei sobre o projeto dos Estudos
Subalternos, grande inspiracdo para a minha pesquisa. Mostrarei o percurso historico e o
giro epistemoldgico proposto por esse coletivo Sul-asiatico, assim como algumas
categorias, como a de subalterno, que sdo caras para esta pesquisa. Feito isso, irei versar
sobre trés conceitos essenciais para esta tese. O primeiro conceito é o de Colonialismo
interno, cunhado e desenvolvido por Pablo Gonzélez Casanova, a partir dele analisarei
também o0s processos de subalternizacdo e invisibilizacdo sofridos pela Amazénia

brasileira em contexto nacional.

O segundo conceito dessa triade é a colonialidade do poder, de Anibal Quijano,
para compreendermos como a hierarquizacao étnico/racial da populacdo mundial é uma
das principais expressdes da colonialidade, e como a mesma é a pedra angular do sistema
de poder capitalista. O terceiro e Gltimo conceito deste capitulo € o de colonialidade de
género, engendrado por Maria Lugones. Acrescentarei também as discussdes sobre
interseccionalidade de Kimberlé Crenshaw e os debates dos Feminismos Pos-coloniais
de Deepika Bari e Gayatri Chakravorty Spivak, para compreendermos como as trés vias
da colonialidade (territorio, raca e género) se entrelagcam e por isso a necessidade de uma
perspectiva interseccional. Finalizarei a Cena I, tecendo consideracdes sobre as vias de
subordinacdo e subalternizacdo pela raca, género e territdrio, revelando a necessidade de
uma abordagem interseccional para uma andlise mais ampla sobre a historiografia do

teatro.

Na Cena Il, intitulada A triade colonial do paradigma: hierarquias e obliteracoes
dentro da historia do teatro brasileiro, pretendo fazer uma analise critica da Histdria do
Teatro brasileiro, revelando como a disciplina surge no contexto de construcao do Brasil
enquanto estado-nacdo, e por esse motivo, € pautada em modelos epistemologicos,
estéticos, politicos e raciais europeus. Farei um sobrevoo por quatro obras do canone da
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historiografia do Teatro brasileiro, pontuando como as colonialidade de género, raca e

territorio guiam os trabalhos desses autores.

Iniciarei essa cena I, como ja é sabido, com um disparo poético, desta vez, com
uma memoria familiar sobre o periodo da Belle Epoque. Abordarei o contexto politico e
ideoldgico do Brasil no seculo XIX, momento do nascedouro da disciplina Historia do
Teatro brasileiro, para entdo poder versar sobre dois autores dessa disciplina, da primeira
metade do século XX. Sdo eles: Henrique Marinho e J. Galante de Sousa. Meu intuito é
observar como as colonialidades comecam a se instaurar na construcdo do paradigma
desta disciplina. Feito isso, abordarei dois autores da segunda metade do século XX,
Décio de Almeida Prado e Tania Brand&o, para apontar como esses autores solidificaram
uma Historia do Teatro centralizadora, que supervaloriza as narrativas localizadas no Rio
de Janeiro e acaba invisibilizando o Teatro feito em outras regides brasileiras. Encerrando
essa exposicao de autores do canone da historiografia do Teatro brasileiro, trarei o projeto
de Jodo Roberto Faria, que propde uma Historia do Teatro brasileiro escrita de forma
coletiva, onde varios pesquisadores escrevem 0s capitulos que compdem a obra. Porém,
irei analisar se 0 projeto consegue realmente quebrar o paradigma colonial ou se ainda o

reproduz.

No penultimo item do capitulo I, irei mostrar como a Historia do Teatro Brasileiro
ainda é constituida por colonialidades, que se expressam em trés principais vias: a racista,
a androcéntrica e a centralizadora. Encerrando a cena |1, tecerei algumas reflexdes sobre
a disciplina Historia do Teatro brasileiro, sobre o contexto em que a mesma surgiu, seu

paradigma colonial que levou a invisibilizacdo da encenadora Maria Sylvia Nunes.

Na cena Ill, denominada Teatro e colonizagdo: dispositivos de poder e
insurgéncias culturais, abordarei as profundas relacdes entre colonialidade e Teatro, que
estdo presentes desde o teatro jesuitico no Brasil até a contemporaneidade. Discutirei
sobre como o Teatro foi um importante dispositivo da colonizacao e, consequentemente,
contribui no processo de instauracdo das hierarquias de raca e género. Analisareli,
também, movimentos teatrais contrarios ao hegeménico, onde grupos subalternos,
estrategicamente, se apropriam dos meios de producdo em Teatro para desestabilizar as
hierarquias e violéncias que, em outros contextos, o Teatro hegeménico ajudou a

instaurar.
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Para iniciar o capitulo IlI, trarei uma lembranca de infancia para refletir sobre as
representacdes das populacGes amerindias que eu recebi ao longo da vida, representagdes
sempre tecidas a partir de uma perspectiva colonial. Apds isso, investigarei as narrativas
historiograficas sobre a origem do Teatro no Brasil, pontuando como as mesmas
corroboram com perspectivas coloniais e eurocéntricas, que, consequentemente,
invisibilizam a possibilidade de popula¢fes amerindias terem desenvolvido préaticas
cénicas em contexto pré-cabralino, e anulam o protagonismo amerindio no Teatro

colonial do século XVI.

Nesta Cena Ill, irei definir o conceito de dispositivo e pontuar de que modo o
Teatro passou a ser um eficaz dispositivo utilizado pela colonizacdo, pois trarei dois
exemplos de como o Teatro foi utilizado como dispositivo, a saber, nas representacées do
indigena na dramaturgia jesuitica e nas representacdes do negro na dramaturgia do século
XIX. Apos isso, mostrarei como o dispositivo teatral foi subvertido, em um movimento
contra-hegemonico, e se torna um importante espaco para promulgar vozes subalternas e
desestabilizar hierarquias, falarei entdo sobre o Teatro amerindio e 0 movimento do teatro

negro com os grupos Companhia Negra de Revistas e Teatro Experimental do Negro.

Para discutirmos sobre os limites da categoria teatro, trarei as discussdes de uma
nova disciplina das Artes cénicas denominada por Etnocenologia. Este campo, de um
modo precursor, propde o estudo das manifestacbes espetaculares humanas, ampliando
assim as possibilidades de investigacdo em Artes Cénicas para além da categoria Teatro
que se mostra, muitas vezes, restrita. Encerro, entdo, a parte | desta tese, composta por
trés capitulos. Essas cenas tiveram o intuito de versar sobre conceitos Feministas, Pos-
coloniais e Decoloniais, que foram o meu farol a iluminar as analises sobre a Histéria do
Teatro brasileiro. Nessa parte |, também conheceremos 0s autores canonicos da Historia
do Teatro brasileiro, compreendendo assim em que consiste a triade colonial formada
pelo colonialismo interno, colonialismo do poder e colonialismo de género que
fundamenta e guia o paradigma da historiografia do Teatro. Também conheceremos
producdes cénicas contra-hegemdonicas do Teatro brasileiro que permanecem obliteradas
no canone da disciplina, para na parte Il conhecermos mais a fundo um grupo que também

sofreu esse processo de invisibilizag&o.

Na parte Il, em que darei a minha contribuicdo para a constru¢do de uma nova
historiografia do Teatro brasileiro, tecida a partir das consideradas “margens”, o meu foco
é o grupo Norte Teatro Escola, sua producao cénica dentro do Teatro do estudante e sua
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contribuicdo para a modernizacdo do Teatro brasileiro. A parte Il inicia com a Cena IV-
A republica da Estrella: Norte Teatro Escola do Pard, na qual pretendo contar a Historia
desse grupo, a partir da metodologia dos Estudos Subalternos, e ao invés de utilizar
unicamente dados oficiais, pretendo buscar o material para a construgcdo dessa narrativa
também pela oralidade captada nas entrevistas, e sobretudo, nos afetos suscitados e

contados sobre o grupo.

Iniciarei a Cena IV com uma memoria poética, a narrativa de dois momentos
guardados no afeto em que Maria Sylvia e Benedito Nunes surgem como protagonistas.
Seguirei para o item dois, onde de forma sucinta, dissertarei sobre aspectos relevantes da
biografia de Maria Sylvia, Benedito Nunes e Angelita Silva, a triade artistico-pedagdgica
do grupo Norte Teatro Escola do Pard. Apos isso, irei tracar um breve historico sobre o
Teatro do Estudante do Para, grupo que antecedeu o Norte Teatro Escola do Paré, e que
introduziu o Teatro do Estudante no Paré e que permitiu a implementacdo do projeto de
Paschoal Magno na Amazonia paraense. Foi nesse grupo que Maria Sylvia Nunes e

Angelita Silva iniciaram suas atividades teatrais.

Também irei versar no capitulo IV sobre o nascimento do Norte Teatro Escola do
Paré e sua proposta estética-pedagdgica, os integrantes que formavam o grupo e producao
artistica, os quatro festivais do estudante, dos quais 0 grupo participou, sobre os
espetéaculos, a repercussdo das montagens do grupo, os prémios arrebatados, e a figura de

Maria Sylvia como uma das encenadoras de destaque desses festivais.

Finalizarei o capitulo mostrando como do N.T.E.P. foi o nascedouro da primeira
Escola de Teatro da Amazonia brasileira, o Servigo Universitario de Teatro. Maria Sylvia
e Benedito Nunes constataram a necessidade de uma Escola de Teatro para uma formacéo
tedrica e pratica mais consistente dos atores e das atrizes paraenses. O casal, entdo,
engajou-se na busca de parcerias para que o0 projeto da primeira escola de teatro da

AmazoOnia se tornasse realidade.

Na cena V, capitulo que encerra a tese, irei tratar da primeira montagem de Morte
e Vida Severina, feita pelo grupo Norte Teatro Escola e dirigida por Maria Sylvia Nunes,
no ano de 1958. Essa encenacéo precursora e de grande importancia para a modernizagao
do Teatro brasileiro, porém, que ¢ obliterada dentro da historiografia canénica, € um dos
principais casos que mostram as colonialidades presentes. Nas memarias poéticas desse

capitulo, irei refletir sobre o Nordeste brasileiro, tematica tdo recorrente na obra de Jodo
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Cabral de Melo Neto, a partir de narrativas familiares. Falarei sobre a vida e obra de Jodo
Cabral de Melo Neto, autor de Morte e Vida Severina e revelarei o conjunto de cartas
trocadas entre os integrantes do N.T.E.P. e o escritor pernambucano. Essas cartas formam
uma documentacdo muito interessante para compreender aspectos do processo criativo

do grupo.

Se encaminhando para o encerramento da tese, falarei sobre a primeira montagem
de Morte e Vida Severina, 0s aspectos cénicos que constituiram o espetaculo, como o
cenario, iluminacéo, atores. Depois, discutirei sobre os motivos que levaram a montagem
de Morte e Vida Severina ser alijada da historiografia canénica, observando como a triade
colonial do paradigma agiu de modo a invisibilizar o trabalho de uma encenadora. E
encerrarei a cena V, tecendo ainda algumas questbes sobre esse processo de

invisibilizacdo de um teatro produzido por mulheres amazonidas.

No texto de Jerzy Grotowski Tu es le fils de quelqu un (1987), conhecido do
publico, primeiramente, em forma de palestra e posteriormente publicado, o autor ressalta
que todos nds, consciente ou inconscientemente estamos filiados a pessoas, a correntes
esteticas e sistemas culturais, em outras palavras, todos nés somos filhos de alguém.
Destaca Grotowski:

Vocé ndo é vagabundo, vocé vem de algum lugar, de algum pais, de
alguma paisagem. Havia pessoas ndo-identificadas em volta de vocé,
préximas ou longe. Isto é vocé, 200, 300, 400 ou 1.000 anos atras, mas é
VOCé, 0 mesmo vocé. Porque a pessoa que comegou a cantar as primeiras

palavras era filho de alguém, de algum lugar. (GROTOWSKI, J. 2009,
p.55).

Iniciei essas notas introdutérias falando sobre os meus antepassados, sobre como
a Historia do Brasil, suas colonialidades, seus processos imigratorios e obliteracdes estdo
presentes também nos meus albuns de familia. Falar sobre de quem vocé é filho, seja no
ambito familiar, seja no ambito dos grupos e correntes intelectuais e estéticas das quais
nos filiamos, ¢ um importante movimento para dissolu¢do da ‘“egopolitica do
conhecimento” (GROSFOGUEL.R. 2010, p. 409). No principio dessas conversas de
bastidores, teci narrativas sobre a minha familia, sobre minha ancestralidade e gostaria de

encerrar revelando a minha filiagéo estética e intelectual.
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Como ja havia falado nas paginas anteriores, fiz toda a minha formacéo na cidade
de Belém do Para, na Universidade Federal do Pard. Dois cursos que sdo base da minha
formacéo, a graduacdo em Filosofia e o curso técnico em Teatro, foram criados por Maria
Sylvia Nunes e Benedito Nunes, fundadores do Norte Teatro Escola do Para. Discutir,
nesta tese, sobre a triade colonial do teatro brasileiro, calcada nas trés vias da
colonialidade (territorio, raca e género) e as obliteracdes que sdo provocadas por ela,
sobretudo no que diz respeito a primeira montagem de Morte e Vida Severina, do grupo
Norte Teatro Escola, é antes de tudo, reivindicar um espaco para dois intelectuais e
artistas que foram de suma importancia para o desenvolvimento da Filosofia e do Teatro

na Amazonia paraense.

As colonialidades que se perpetuam no Brasil e sobretudo, na historiografia do
teatro, se movimentam no sentido de legitimar as filiagbes intelectuais e artisticas
europeias ou sudestinas (preferencialmente brancas), e invisibilizar e desqualificar as
filiacbes intelectuais e artisticas afro-brasileiras, amazonidas, nordestinas (geralmente
ndo-brancas). Essa historiografia opera na mesma légica do colonialismo, que divide o
mundo em dois lados de uma linha abissal (SANTOS. 2010, p.13): 0 que esta no Sudeste
brasileiro, sobretudo a producéo cénica e intelectual de brancos é considerada “deste
lado”, do lado do progresso, do conhecimento, da legitimidade, em outras palavras, tudo
0 que € produzido deste lado da linha é relevante para constar na Histéria do Teatro
brasileiro, narrativas sobre o que sdo considerados os “centros” culturais do Brasil.
Porém, tudo o que estd do “outro lado da linha”, no Norte e Nordeste brasileiro, ¢
encarado como atrasado, supersticioso e irrelevante, portanto, merece ser alijado das

narrativas canonicas.

Esta tese tem por objetivo honrar a minha ancestralidade, seja a familiar ou a
intelectual-artistica. Honrar sem se tornar subserviente e condescendente, observando e
pontuando também 0s erros, 0s equivocos e até mesmo a reproducdo de uma mentalidade
colonial feita pelos proprios grupos subalternos e/ ou subalternizados. Honrando as linhas
ancestrais das quais somos filhos, reivindicamos o espaco e voz na Historia para aqueles

que errbnea e injustamente foram alijados dessas narrativas. Entdo, vamos a isto!
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PARTE I

DESMANTELANDO A CASA DO MESTRE: REVISITANDO E
DESCONSTRUINDO A HISTORIOGRAFIA HEGEMONICA DO TEATRO

BRASILEIRO
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A ideia de que o conhecimento ndo é politico; ou seja, é erudito,
académico, imparcial, para além de crencas doutrinais redutoras e
partidarias. Ndo ha como objectar a esta ambicdo da teoria, mas
na pratica a realidade € muito mais problematica. Jamais péde
alguém inventar um método para separar o intelectual das
circunstancias da vida, do seu envolvimento (consciente ou
inconsciente) numa determinada classe, conjunto de crencas,
posicdo social ou de mera atividade enquanto membro da

sociedade.

Edward Said (2004)
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CENA

AS TRES VIAS DA COLONIALIDADE: UMA ABORDAGEM
INTERSECCIONAL

1.0- ANTES DE ENTRAR EM CENA: A INSURGENCIA DE CONCEITOS
DECOLONIAIS

Neste primeiro capitulo, irei versar sobre um conjunto de conceitos formulados
no &mbito das teorias Pds-coloniais, Decoloniais e Feministas. O meu objetivo, nesta cena
I, € refletir sobre as colonialidades territoriais, étnico-raciais e de género, para que, nos
préximos capitulos, possamos compreender como elas fundamentam o paradigma da
Histdria do Teatro brasileiro. Comecarei com o item 1.1- O disparo poético para entrar
em cena: Entre Hijabs e Dupattas. Como disse, todos os capitulos dessa tese serdo
iniciados com um disparo poético, memoria afetiva escrita em primeira pessoa, que tem

por objetivo introduzir questdes pertinentes a cada capitulo.

O disparo poético do capitulo em questao € a narrativa de uma situacdo cotidiana,
avistada da janela de um prédio na grande Lisboa, onde o transitar de um heterogéneo
grupo de mulheres hindus e mugulmanas desencadeia uma reflexao acerca das discussdes
Pds-coloniais, Decoloniais e feministas. Os meus disparos poéticos sempre serdo em
primeira pessoa, pois sao narrativas construidas a partir de vivéncias da autora desta tese.
E pela beleza e potencialidade reflexiva da cena que ela se torna pertinente no corpo desse
trabalho. Com essa primeira memdria, pretendo mostrar como a forca reveladora das
memorias afetivas e suas metaforas desempenha uma funcdo didatica a desvelar
intensidades, afetos, instancias, que, por muitas vezes, o discurso cientifico ndo consegue
desvelar (RICOEUR. 2000, p. 323).

No item 1.2- Os Estudos Subalternos do Sul para o Sul, discutirei sobre o projeto
deste coletivo, grande inspiracdo para a minha pesquisa. Tragaremos o percurso historico
e o giro epistemoldgico proposto pelos Estudos Subalternos, assim como 0s conceitos
desenvolvidos no &mbito do coletivo e que sdo essenciais para a minha investigacdo. Nos
trés itens seguintes, discutiremos as trés vias da colonialidade que este capitulo quer

abordar. No item 1.3- Colonialidades territoriais: a Amazonia brasileira e o colonialismo
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interno, passo a discutir as subalternidades, vias de opressdo, que sao identificadas na
tessitura social e no emaranhado de representacdes criadas sobre a Amazonia, sobretudo
nas Artes. A primeira via de opressdo colonial a ser tratada é a territorial, com a discusséo
sobre a Amazonia brasileira e o colonialismo interno, o qual atravessa este territdrio

geografico e discursivo, sob a luz dos autores Ana Pizarro e Pablo Gonzales.

No item 1.4- Colonialidades Etnico-raciais, abordarei o conceito de Anibal
Quijano, para circunscrever a distin¢ao que o autor faz entre colonialismo e colonialidade,
assim como compreender como a colonialidade, ainda presente nos dias atuais, esta na
base do padrdo de poder capitalista e consiste na hierarquizacdo étnico/racial da
populagdo mundial. No item 1.5 - Colonialidade de género: a necessidade da abordagem
interseccional, discutirei a terceira subalternidade a ser investigada e que gira em torno
das questdes de género, trazendo discussdes dos Feminismos Pos-coloniais, Decoloniais
e Feminismos negros. E, por fim, encerrarei o capitulo com o item 1.6- Encerrando a
cena |: Percorrendo as vias de acesso as colonialidades, no qual pontuarei algumas

reflexdes que emergiram a partir da escrita dos subitens anteriores.

1.1 - O DISPARO POETICO PARA ENTRAR EM CENA: ENTRE HIJABS E
DUPATTAS

No ano de 2016, resolvi me mudar a Lisboa e, por varios motivos, em especial,
financeiros, fui morar em Odivelas. Esse sitio compde a grande Lisboa e acaba por ter
precos de arrendamentos mais baixos. Para alguns, Odivelas é um lugar periférico, onde
se encontra um grande contingente de imigrantes africanos, asiaticos e latino-americanos.
Na minha perspectiva, esse € um local onde as experiéncias P6s-coloniais, Decoloniais e
Feministas transcendem os livros e se materializam em pequenas situacdes corriqueiras
do meu dia-a-dia.

Na tentativa de descrever a paisagem de Odivelas, posso dizer que ha uma
predominancia imagética de prédios de fachadas quadradas, como extensas caixas de
fésforo, muito semelhantes umas as outras. A Unica varia¢do que percebemos sao as cores
e tamanhos. Em cada prédio, ha inumeras janelas, que funcionam como rasgos na
realidade a separar 0 mundo interior do apartamento e 0 mundo exterior dos asfaltos e

dos carros velozes. Ndo quero reforgar velhas dicotomias, tais como a do publico e do
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privado, mas apenas dizer que as janelas funcionam como um espaco de interseccao entre
0 contexto domeéstico e o urbano.

Nesses prédios, residem pessoas das mais diversas nacionalidades. De fato, o que
eu pude constatar, desde os primeiros dias a residir nesse espaco, foi que o mais
interessante de Odivelas era observar o transito diverso das pessoas, a multiplicidade de
suas roupas e indumentarias, o leque complexo de etnias e de nacionalidades advindas
dos continentes africanos, europeus, asiaticos e latino-americanos.

Nas outras zonas de Lisboa, em especial, nas mais turisticas, observamos esse
transito diverso de pessoas, mas ainda paira a davida se o percorrer daquelas ruas é feito
cotidianamente por aqueles que residem nesse espaco, ou esporadicamente por aqueles
que estdo apenas em viagem. Seriam esses transeuntes moradores ou turistas? O
interessante em Odivelas é perceber que essa rica diversidade de etnias, roupas e
cosmovisdes convivem juntas na mesma zona. Mas pretendo falar, nesta narrativa, sobre
uma imagem especifica que, por dias, reverberou em minhas lembrangas como um

disparador para a compreensao dos textos Pds-coloniais, Decoloniais e Feministas.

Diversidades sem hierarquias

O sol persistente do verdo em Portugal estava presente mesmo ao anoitecer, olhei
pela janela para admirar a rua, horizontalidade atravessada pelo fluxo de carros e de
pessoas. Nesse instante, vejo, entdo, um grupo de aproximadamente seis mulheres
conversando alegremente. Cena que pode soar banal e corriqueira, se nao fosse pelo fato
da vestimenta das mulheres remeté-las a religides e a cosmovisdes diferentes. Digo isso,
pois parte das mulheres estava usando hijab® e outra parte, dupatta®.

A partir das vestimentas das mulheres, eu pude supor que uma parte do grupo, que
usava hijab, era muculmana, pois 0 uso desse véu tem como um de seus objetivos
identificar e distinguir a fé professada. Porém, em relacdo as mulheres que usavam

dupattas, ndo poderei afirmar nada sobre sua religido, pois o uso desse adereco é feito por

°> O hijab, também conhecido como o véu, é um acessorio da vestimenta usado por algumas mulheres
mugulmanas. Dizemos algumas, pois héa outras formas e tamanhos de vestimentas usadas pelas mulheres
que seguem o Isl3, tais como o nigab, xador, burca, etc. O hijab é um tecido que cobre os cabelos, orelhas
e pescoco, deixando o rosto descoberto.

6 A dupatta é um tecido medindo por volta de 2 a 3 metros, pode ser bordado ou liso. E um adereco muito
comum na vestimenta das mulheres do Sul- asiatico, e pode ser usada de muitas formas: cobrindo a cabeca,
repousada no ombro ou colo etc. A dupatta ndo é usada especificamente por mulheres de uma Unica religido,
ao contrario, esse adereco pode compor a vestimenta de mulheres hindus, sikhs, cristés, dentre outras.
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mulheres de diversas religides, inclusive muculmanas, porque também ha mulheres que
seguem o Isl&, mas ndo usam véus cobrindo os cabelos.

Mas vamos supor que a outra parte do grupo seria hindu, porém, essa é apenas
uma hipotese, visto que apenas vislumbrei as mulheres a passarem pela rua a distancia e
ndo conversei com elas. N&o quero me alongar mais sobre quem seriam essas mulheres,
pois temo cair em um equivoco colonial: o de homogeneizar a diversidade, solapando a
complexa existéncia dos seres em grupos criados a partir do olhar do sujeito que profere
o discurso, sem, a0 menos, 0s seres do qual se fala terem sido consultados.

Com o cuidado necessario, destaco essa imagem, que, supostamente, seria de
mulheres hindus e mugulmanas conversando e interagindo descontraidamente. Nao quero
entrar no mérito da questdo concernente a nacionalidade, pois todas poderiam ser
indianas, portuguesas, paquistanesas, entre outros paises em que haja contingentes de
hindus e de muculmanos. A imagem que quero elucidar é a de dois mundos tdo complexos
e distintos co-existindo no mesmo espago e, mais do que simplesmente existindo,
dialogando. E digo pela tamanha interacdo em que as mulheres estavam, fazendo-me
supor que ndo havia, naquele espaco, entre elas, pelo menos, posi¢cdes hierarquicas,
relacbes de poder que gerariam subalternizacdo, muito embora pudessem existir
relativamente a sociedade dita maioritaria.

Parto dessa imagem e, mesmo que minha narrativa se aproprie de uma situacéo
real que ocorreu no ano de 2016 em Odivelas, porém, as referéncias que trago comigo,
reiteradas pela minha experiéncia de vida, fizeram-me tecer essa breve narrativa, a partir
da minha 6tica, do meu angulo de visdo. Feita a ressalva para que minha narrativa ndo
pareca ter alguma pretensao de ser absoluta, mas, ao contrério, pontual e relativa, utilizo-
me das imagens suscitadas por essa histéria para apontar uma perspectiva comum que
poderia agrupar os Estudos Pés-coloniais, Decoloniais e Feministas. Essa perspectiva
engendra um posicionamento politico e epistémico ao exprimir, em seu discurso, a
possibilidade de que varios mundos possam co-existir em sua plena diversidade.

Considero desejavel pensar a diversidade de um modo em que a diferenca ndo seja
encarada como dispositivo para se estabelecer hierarquias, mas como plena festa da
diversidade (BRAIDOTTI. 2004, p. 17). E que a diversidade promovida pela identidade
de género, pelas cosmovisdes, pela cor da pele, pelo modo como se vivencia e se
concretiza o desejo, dentre tantas outras diferencas provocadas pela complexa realidade

material dos seres, ndo seja homogeneizada em prol de uma Unica forma de existéncia.
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1.2- OSESTUDOS SUBALTERNOS DO SUL PARA O SUL

Esse primeiro disparo poético me traz uma pertinente reflexdo sobre a
possibilidade de uma convivéncia igualitaria da diversidade. Essa reflexdo, a partir de
uma experiéncia, poderia ser transportada para um plano epistemoldgico e entrariamos
nos paradigmas de critica do conhecimento eurocéntrico e androcéntrico que sao,
respetivamente, os estudos pos-coloniais e os estudos feministas. Tanto uns como outros
pretendiam fraturar modelos de producdo de conhecimento assentes na criacdo da
diferenca e da hierarquia, numa relacdo quase sempre dicotdmica que colocava como
negativo o “nao-ocidental”, tudo aquilo que estivesse para além de uma masculinidade
branca, burguesa hegemonica e o saber por ela produzido, o Unico tido como ciéncia
valida. Os Estudos Pds-Coloniais €, depois, os Estudos Decoloniais abriram um caminho
para um equilibrio nos saberes, rompendo a hegemonia da razdo moderna ocidental,
desconstruindo-a, e fazendo ouvir a voz dos subalternos, nomeadamente com o trabalho
pioneiro de intelectuais asiaticos no &mbito do Império britanico. Destaca-se a escola dos
Subaltern Studies na india.

De facto, as discussbes engendradas no coletivo Estudos Subalternos Sul-
asiaticos foram de suma importancia para que as Teorias Pds-coloniais e Decoloniais
ganhassem forca epistemoldgica e politica. O historiador Ranajit Guha, “a inspiragdo por
detréas do projeto” (CHAKRABARTY, D. 2007, p.26), foi o intelectual responsavel por
agregar outros pesquisadores para a criagdo do coletivo. Guha nasceu na Bengala
ocidental, india, no ano de 1922. Fez sua formac&o na cidade de Calcuta no ano de 1959
e emigrou para a Gré-Bretanha nos anos 1970, onde comecou a trabalhar nas
universidades de Manchester e Sussex (FONTANA. 2002, p. 12).

No principio da década de 1980, Ranajit Guha publicou seu livro, intitulado
Elementary Aspects of peasant insurgency in colonial India, fruto de sua investigacao
sobre revoltas campesinas. Nessa mesma década, Guha reunia-se com um grupo de
historiadores Sul-asiaticos que viviam na Gra-Bretanha. Apesar da maior parte do grupo
ser formada por historiadores, havia, porém, ainda, pessoas de diversas areas, como
Ciéncias politicas, Antropologia, Literatura e Filosofia. Por exemplo, Partha Chatterjee,
integrante do coletivo desde o seu principio, era Cientista politico e antrop6logo e Gayatri
Chakravorty Spivak é da &rea da Literatura e da Filosofia. Dos encontros entre esses

investigadores Sul- asiaticos, surgiu a ideia de publicar uma série de volumes que seriam
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denominados como Subaltern Studies: Writings on South Asian History and Society
(1982).

Esse grupo trazia, como ideia central, intervir em alguns debates relacionados com
a escrita da Historia moderna da India. Desse modo, a proposta dos Estudos Subalternos
“era reabrir a pesquisa sobre a historia do colonialismo na India, refletindo sobre o
percurso colonial dum ponto de vista radicalmente diferente: através do olhar e da voz do
subalterno” (NEVES, R.C. 2010, p. 01). Portanto, o coletivo pretendia observar os grupos
historicamente subalternizados, ndo como uma massa uniforme, alienada e dirigida pelas
elites, mas, ao contrario, como um grupo heterogéneo e suficientemente autbnomo para
produzir eventos significativos para a Histéria. Em suma, a proposta dos Estudos
Subalternos era reescrever a historia da india a partir da perspectiva do subalterno e nio
mais das elites, sejam elas coloniais ou nativas, dando énfase a acontecimentos como
insurgéncias campesinas, movimentos de resisténcia colonial, entre outros que foram

propositalmente alijados da entdo considerada Historia oficial.

O projeto inicial do grupo era publicar trés volumes, e foi 0 que ocorreu no
primeiro momento, entre os anos de 1982 a 1984, as publicacdes foram feitas pela editora
Oxford University, em Nova Deli. Importante salientar que esses volumes foram
reeditados cinco vezes, tamanha foi a repercussdo, porém o grupo ndo parou apenas nesse

projeto e prosseguiu com varios outros volumes.

Com a repercussdo internacional do coletivo, surgem, também, discussdes
polémicas em torno da seguinte pergunta: até que ponto o projeto dos Estudos Subalternos
é dotado de originalidade e até que ponto é uma apropriacdo do Sul global as correntes
historiograficas marxistas do Norte global? Responderemos a essa questdo a partir de dois
autores, Ishita Barnejee e Dipesh Chakrabarty, que refletiram sobre a questéo posta e nos
apresentaram possiveis caminhos de compreensdo. Destaca a historiadora indiana
Barnejee:

No hay duda de que el proyecto fue inspirado, hasta certo punto,
por la “historia desde abajo”; sin embargo, no fue una simple
transmision o importacion de ideas o lineas iniciadas en otro
lugar a la India, pues la experiencia del colonialismo y la
preocupacion con la recién creada nacion de India independente,

confirio al proyecto un caracter singular (BARNEJEE, 1. 2010,
p. 101).
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Barnejee (2010, p. 101) aponta que ndo ha duvidas de que o projeto dos Estudos
Subalternos tenha sido inspirado pela Historia vista de baixo, porém a inspiracéo néo foi
apenas uma simples transmissdo ou implantagdo de ideias estrangeiras na abordagem da
historiografia indiana, mas, ao contrario, 0 projeto dos Estudos Subalternos tem
singularidade, devido ao contexto histérico em que foi desenvolvido e de suas
experiéncias com o processo colonial. Propor um cruzamento entre as discussoes de
classe e de colonialidade, assim como a preocupacdo com a recém-criada nacao,
decorrente da independéncia da india, atribuiram aos Estudos Subalternos um carater

original.

Por sua vez, Chakrabarty (2007, p.18) reconheceu a aproximacao dos Estudos
Subalternos em relacdo a Histdria vista de baixo, no que tange a uma escrita anti-elitista
da Historia. O autor destaca que ha distin¢Ges entre os dois projetos, em especial, trés
principais diferencas: a separacdo entre a Historia do poder de quaisquer outras Historias
universalistas do capital social, a critica e a revisdo do conceito de nagdo e, por fim,
questdes sobre as relagdes entre conhecimento e poder. Segundo o autor, nessas

diferencas, instala-se uma nova maneira de escrever a historiografia Pés-colonial.

O giro subalterno

Os Estudos Subalternos ressaltavam que a Histdria da india havia sido escrita por
duas escolas historiograficas: a de Cambridge e a dos historiadores nacionalistas, ambas
narravam as historias das elites, sejam elas nativas ou britanicas (GUAH. 2002, p. 33).
As fontes para o trabalho historiogréafico estavam nos documentos oficiais, que acabavam
por retratar o dominio britanico como algo benéfico para a india. Essa historiografia era
produzida a partir das vozes hegemdnicas, desconsiderando as vozes subalternas e 0s seus
feitos.

A proposta dos Estudos subalternos era reconhecer o subalterno como sujeito
historico e ndo apenas como uma massa sem voz e sem pensamento proprio. Desse modo,
0 projeto dos Estudos Subalternos gira em torno de buscar o passado dos grupos
socialmente subordinados na india (GUHA. 2002, p. 35). Por exemplo, Ranajit Guha
desenvolveu uma proficua investigacio sobre as insurgéncias campesinas na india e o
protagonismo dos grupos subalternos nestas revoltas, como podemos conferir na obra Las
voces de la Historia y otros Estudios Subalternos (2002). Por sua vez, Gayatri

Chakravorty Spivak trouxe para discussdo a obliteracdo sofrida pela mulher colonial,
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lancada duplamente para uma condicdo de subalternidade, como podemos conferir em

seu artigo Can the subaltern speak? (1988), sobre o qual falarei nos proximos topicos.

Narrativas orais como fonte historica

Como afirma Chakrabarty (2007, p. 08), a Histéria deve ser contada ndo somente
a partir dos grandes fatos oficiais, mas, sobretudo, na observagéo pormenorizada dos fatos
ocorridos com pessoas que fazem parte dessa massa esquecida. Ranajit Guha (2002, p.36)
destaca que uma narrativa historica ndo pode ser baseada apenas nos documentos oficiais,
visto que, nestes documentos, 0 conjunto de representacdes discursivas sobre as classes
subalternas é construido conforme os interesses sociais e politicos das elites. Desse modo,
a narrativa oral é um interessante método de coleta de dados para além dos documentos
oficiais. E importante para o pesquisador estar atento aos vérios métodos de coleta das
memorias, pois Se 0 mesmo pautar sua pesquisa apenas em documentos oficiais, sua
narrativa histérica corre o risco de reproduzir as mesmas construgdes discursivas
deturpadas sobre as classes subalternas escritas pelas elites.

Para Rita Ciota Neves (2010, p.60), os Estudos Subalternos alargaram,
gradualmente, a sua esfera de influéncia, até abrangerem, hoje em dia, os estudos sobre
0s subalternos de todo 0 mundo. Com isso, as potentes reflexdes dos Estudos Subalternos
sdo pertinentes nos debates sobre varios grupos marginalizados pela histéria, como as
mulheres, os exilados, os refugiados, as minorias étnicas, religiosas, linguisticas, dentre
outras. Posicdo que, evidentemente, aproxima-os, novamente, da matriz-mae dos Estudos

Pdés-coloniais.

A abordagem metodoldgica dos Estudos Subalternos era denunciar e desconstruir
uma histéria hegemonica, pautada em uma abordagem elitista e colonial, para, a partir
dos escombros dessa Histdria hegemdnica, engajar-se na empreitada de reconstruir uma
nova Histdria com a perspectiva do subalterno. A construcdo de uma historiografia que
ndo sirva mais como dispositivo de poder para justificar violéncias e hierarquias
engendradas pelo colonialismo, mas, ao contrario, uma historiografia que possa se

posicionar de modo critico para com o colonialismo, seja ele politico ou epistémico.
Os Estudos Subalternos Latino-Americanos

Esta tese versa sobre a Histdria do Teatro de um pais latino-americano. Por esse
motivo, € necessario pontuarmos duas questdes: a existéncia de um grupo, nos anos 1990,

intitulado Estudos Subalternos Latino-Americanos e por que é pertinente para esta tese
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trabalhar com teorias dos Estudos Subalternos Sul- asiaticos. O grupo Latino-Americano
dos Estudos Subalternos surgiu nos Estados Unidos e foi formado por intelectuais
provenientes da América Latina (GROSFOGUEL. 2010, p. 405). O coletivo tinha, como
referéncia, o projeto de Ranajit Guah e, por objetivo, investigar o subalterno em contexto
Latino-Americano. Para reconstruir a Historia da América Latina a partir da perspectiva
do subalterno, é necessario modificar metodologias e bases tedricas. Destaca 0 grupo em
manifesto:
O trabalho do Grupo de Estudos Subalternos, uma organizacao
interdisciplinar de intelectuais sul-asiaticos dirigida por Ranajit
Guha, inspirou-nos a fundar um projeto semelhante dedicado ao
estudo do subalterno na América Latina. O atual
desmantelamento dos regimes autoritarios na América Latina, o
final do comunismo e o consequente deslocamento dos projetos
revolucionarios, os processos de democratizacdo, as novas
dindmicas criadas pelo efeito dos meios de comunicacdo de
massa e a nova ordem econdmica transnacional: todos esses s&o
processos que convidam a buscar novas formas de pensar e de
atuar politicamente. Por sua vez, a mudanca na redefini¢do das
esferas politica e cultural na América Latina durante os anos
recentes levou varios intelectuais da regido a revisar

epistemologias previamente estabelecidas nas ciéncias sociais e
humanidades (BALLESTRIN, L. 2013, p. 94).

Por conta de divergéncias tedricas, segundo Ramon Grosfoguel (2010, p.406), os
intelectuais do grupo ndo conseguiram romper com a perspectiva eurocéntrica, baseando
suas discussdes, sobretudo, em Michael Foucault e Jacques Derrida. Isso criou um grande
descontentamento com o projeto original, que era tecer narrativas do Sul global, a partir
do proprio Sul global e fez com que, em 1998, o grupo Latino-Americano de Estudos
Subalternos se dissolvesse. Porém, o grupo desfeito acabou sendo o nascedouro de outro

coletivo de investigadores, o grupo Modernidade/Colonialidade.
Colonialismo e colonialidade

E importante refletir acerca do conceito de colonialidade e colonialismo, visto que
foram essenciais para a criagdo do grupo Modernidade/Colonialidade e também s&o
imprescindiveis para as discussdes desta tese. O conceito de colonialismo difere do
conceito de colonialidade, ainda que ambos estejam imbricados, pois a colonialidade foi
desenvolvida no contexto do colonialismo historico, porém revela-se como um poder que
se prolonga até os nossos dias atuais (QUIJANO. 2010, p. 73). O autor concebe 0

colonialismo como uma dominacao/exploracdo direta que ocorre em trés ambitos:
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politico, cultural e social, sendo que tal dominacdo foi implementada pelos europeus
sobre 0s povos conquistados em todos os continentes. No ambito politico, o colonialismo
age de modo que o controle da autoridade politica, assim como os recursos da produgdo
e do trabalho sejam feitos por uma populagéo determinada que domina outra de diferente
identidade. Além do mais, as sedes centrais estdo localizadas em outra jurisdicdo
territorial (QUIJANO. 2014, p. 130).

A dominacgédo cultural que o colonialismo operou trata-se ndo apenas de uma
subordinacdo de culturas, mas sobretudo consiste em uma colonizacdo do imaginario
desses dominados. Isso foi fruto de uma sistematica repressdo de especificas crencas,
ideias, imagens, simbolos e conhecimentos no decorrer da dominacao colonial global. No
decorrer do processo de repressao cultural e genocidio das populagdes amerindias, essas
altas culturas da América foram convertidas em subculturas campesinas, iletradas e
condenadas a oralidade. Destaca Anibal Quijano:

Ese resultado de la historia del poder colonial tuvo dos
implicaciones decisivas. La primera es obvia: todos aquellos
pueblos fueron despojados de sus propias y singulares
identidades histéricas. La segunda es, quizas, menos obvia, pero
no es menos decisiva: su nueva identidad racial, colonial y
negativa, implicaba el despojo de su lugar en la historia de la
produccién cultural de la humanidad. En adelante no eran sino
razas inferiores, capaces solo de producir culturas inferiores.
Implicaba también su reubicacién en el nuevo tiempo historico,
constituido con América primero y con Europa después: en
adelante eran el pasado. En otros términos, el patron de poder
fundado en la colonialidad implicaba también un patrén
cognitivo, una nueva perspectiva de conocimiento dentro de la

cual lo no-europeo era el pasado y de ese modo inferior, siempre
primitivo (QUIJANO, A. 2014, p. 801).

A cultura europeia, por seu poder politico, militar e tecnologico, impds a sua
imagem como paradigmatica e seus principais elementos cognitivos como norma
orientadora de todo o desenvolvimento cultural, especialmente intelectual e artistico. Em
Quijano (2014, p. 122), o autor afirma que, na Asia e no Oriente médio, essas altas
culturas, apesar de terem sido colocadas em posi¢édo de subalternidade, ndo puderam ser
destruidas na intensidade e profundidade que as culturas amerindias foram na Ameérica.

No ambito da dominacdo social, o colonialismo produziu discriminacdes que
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posteriormente foram classificadas como raciais. Essa estrutura de poder foi o marco

sobre o qual operaram as outras rela¢Ges sociais.

E do cerne das relagbes sociais estabelecidas pelo colonialismo que surge a
colonialidade, como o eixo fundamental do padrdo de poder mundial que consiste na
classificacdo da populacdo mundial sob a ideia de raga, desse modo, podemos afirmar que
a colonialidade ¢ o modo mais geral de dominacdo no mundo atual. O colonialismo
histérico como ordem politica se extinguiu no século XX com a emancipacao das ultimas
colbnias, ainda que possamos presenciar novos modos de colonialismos, porém, a
colonialidade, estende-se até os dias atuais. O autor Anibal Quijano define a colonialidade
do poder como:

E um dos elementos constitutivos e especificos do padrdo
mundial do poder capitalista. Sustenta-se na imposi¢do de uma
classificagdo racial/étnica da populagdo do mundo como pedra
angular do referido padrdo de poder e opera em cada um dos
planos, meios e dimensdes materiais e subjectivos, da existéncia

social quotidiana e da escala societal (QUIJANO, A. 2010, p.
73).

A discussao da colonialidade e colonialismo, suscitada pelo grupo Modernidade/
Colonialidade, nos auxilia a compreender que a colonialidade e sua expresséao politica e
cultural, continua presente criando hierarquias e relacdes de poder nas sociedades Latino-
Americanas, colonizando imaginarios e subalternizando grupos e praticas

epistemoldgicas e artisticas, como veremos nos préximos tépicos.

Analisar a Histéria do Teatro brasileiro a partir de uma perspectiva do/a

subalterno/a

E sabido que os Estudos Subalternos Sul-asiaticos desenvolveram-se a partir da
experiéncia com o colonialismo britanico e, apesar de que na América Latina, a
experiéncia colonial foi bem distinta, destaco, porém, que, mesmo com as experiéncias
diferentes de colonialismo, as discussdes engendradas nesse coletivo também sédo

pertinentes lentes tedricas de analise para a Historia candnica do Teatro brasileiro.

Assim, como a Histéria da india foi escrita a partir de uma 6tica elitista, com a
qual se privilegiavam apenas os feitos de uma dada classe, sejam elas as elites nativas
indianas ou as elites britanicas, obliterando a participacdo do campesinato, das mulheres,

das classes subalternas dessas narrativas histdricas, € importante delimitarmos nossa
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compreensdo da categoria subalterno. Para isso, precisamos pontuar que este conceito é

concebido primeiramente por Antonio Gramsci (1934).

No periodo em que Gramsci esteve preso na Italia, nos anos de 1926 a 1937, ele
escreveu vinte e cinco cadernos que ficaram conhecidos como Quaderni del carcere
(Cadernos do cércere). E no 25° caderno, escrito no ano de 1934, intitulado As margens
da Histdria - Historia dos grupos sociais subalternos, que o autor desenvolve o termo
subalterno, inspiracdo e fundamento teodrico essencial para os Estudos Subalternos Sul-
asiaticos. Neste texto, o autor elucida que a historia dos grupos subalternos é sempre
concebida como patoldgica ou barbara, sendo, portanto, alijada das narrativas oficiais
(GRAMSCI. A. 2015, p. 131). Por subalterno, Antonio Gramsci concebe:

Com frequéncia, os grupos subalternos sdo originalmente de
outra raga (outra cultura e religido) em relagdo aos dominantes e,

muitas vezes, s80 uma mistura de racas diversas, Como no caso
dos escravos (GRAMSCI, A. 2015, p.138).

As classes subalternas ndo séo unificadas, ndo pertencem a um grupo homogéneo,
pois advém de muitos espacos da vida social, e podem ser identificadas, segundo o trecho
acima, a partir dos marcadores de classe e raga. Para Gramsci, os subalternos ndo tém
representatividade politica, visto que estdo diametralmente em posicdo oposta as elites
dominantes, ndo ha quem possa representa-los no poder politico e econémico, pois o
dominio é exercido por individuos de outra raca e classe econdmica. Observamos que
Gramsci ndo tangencia a condi¢do de subalternidade pela via do género, ressaltando
apenas classe e raca. Porém, ainda assim, a categoria subalterno nos amplia as
possibilidades de analise, pois revela-se mais abrangente que de proletario. Desse modo,
a categoria de proletario abarca apenas a opressado de classe, e a de subalterno, em especial
a partir da ressignificacdo dos Estudos Subalternos, expande-se para outros marcadores
como género, religido, geografia, entre outras. Sobre essa questdo, destaca Adriana
Bebiano:

Como ¢é evidente, o grupo retoma e ressignifica o
conceito de subalternidade de Antonio Gramsci,
adaptando-o a realidade politica de sua geografia e do
seu percurso € posicionamento histdrico. ‘Subalterno
passa a significar- grosso modo, uma vez que 0 conceito

é objeto de grande debate e continua em expansdo- uma
posicdo socialmente desfavorecida, ou mesmo de
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exclusdo, decorrente de vertentes como classe, sexo,
raca, religido e outras (BEBIANO, A. 2014, p. 282).

Subalternos, entéo, ndo séo apenas a classe trabalhadora, mas a classe campesina,
os refugiados, as mulheres, os dissidentes sexuais’, os amerindios, os negros, enfim, todos
aqueles que se encontram a margem das elites que compdem o Estado. Portanto, “existem
muitos grupos subalternos e ndo sdo todos iguais entre eles, ttm uma natureza propria,
dividindo-se também em subgrupos com varios graus de subalternidade” (NEVES, R.C.
2012, p. 33). Esta tese propde uma abordagem interseccional, que visa compreender as
opressdes e invisibilidades de raca, género, classe e regido geografica de modo
entrecruzado, pontuando que as formas de silenciamento e apagamento histérico podem
ocorrer por muitas vias de opressdo, por esse motivo, o conceito de subalterno é muito

pertinente para as nossas analises, pois discutimos nao apenas o marcador de classe.

Observo que, também, a Histdria do Teatro brasileiro que se tornou canénica e
normatizou uma certa “ideia” de teatro nacional, obliterou a atividade de grupos que
foram subalternizados pelo colonialismo e colonialidades. Espetaculos produzidos por
negros, indigenas, afro-indigenas e mulheres ndo aparecem ou aparecem em numero
minimo, nessas narrativas dominantes. Observo, ainda, que ndo aparecem na
historiografia canonica do teatro sobretudo aquelas obras insurgentes, que subverteram o
Teatro como um dispositivo de dominio e de poder e o transformaram em um meio de

desconstruir hierarquias e de pleitear direitos.

A inclusdo de um teatro feito por grupos subalternos teria produzido toda uma
imagem mais rica e diferenciada das expressoes teatrais brasileiras, correspondendo, de
forma mais adequada, a propria diversidade cultural nacional e rompendo com 0s
mecanismos proprios das narrativas e dos canones centrados numa ideia de
homogeneizacdo nacional, que se torna homogeneizacdo de sujeitos e de préticas estéticas

e performativas.

Esta tese vai versar sobre um caso de invisibilizacdo dentro da Historia do Teatro
Brasileiro, onde um feito historico é obliterado da narrativa candnica. A primeira

montagem de Morte e Vida Severina, realizada pelo grupo Norte Teatro Escola, ndo é

7 Compreendemos dissidentes sexuais como todos aqueles que se posicionam identitariamente com
sexualidades que divergem do modelo heteronormativo.
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citada por autores candnicos da historiografia do teatro, pois tal producéao artistica foi
subalternizada por ter sido encenada por uma mulher do Norte do Brasil. Como veremos
no capitulo 1V, ainda que a encenadora Maria Sylvia Nunes ndo possa ser considerada
uma subalterna, no estrito termo do conceito, pois era uma artista advinda das elites
nativas, porém, a sua producdo cénica sofreu um processo de subalternizacdo por duas
vias, a do género e do territdrio. Portanto, a encenadora Maria Sylvia Nunes, que esteve
a frente do Norte Teatro Escola, e teve uma significativa contribuicdo para a
modernizacdo do teatro brasileiro, € lancada para a margem das narrativas

historiograficas.

E importante salientar que no Brasil, o Teatro surgiu no contexto da colonizagio
das populacdes amerindias e foi usado como dispositivo de poder para catequizar e
persuadir esses povos a abandonarem suas praticas religiosas, culturais e epistemoldgicas.
Walter Mignolo afirma: “Se o conhecimento ¢ um instrumento imperial de colonizagao,
uma das tarefas urgentes que temos adiante € descolonizar o conhecimento” (MIGNOLO,
W. 2010, p.09). Refletindo sobre o pensamento de Mignolo, afirmamos que se o Teatro
chegou ao Brasil como um importante dispositivo de colonizagio®, é nossa empreitada

mais urgente descolonizar o Teatro.

Descolonizar o Teatro implica que 0 mesmo ndo seja mais usado como dispositivo
de poder para controlar e persuadir corpos, sejam eles subalternos ou ndo, que ndo seja
mais um Teatro impulsionado por forgas hegemonicas as quais pretendam estabelecer
hierarquias étnico-raciais, sexuais, econdmicas, estéticas, etc. Mas, ao contrario, que
possa ser uma linguagem utilizada pelos proprios grupos subalternos para reforcar a
diversidade das vozes e das formas de expressdao artistica que compdem,

heterogeneamente, uma sociedade.

E importante pontuar que um dos maiores poderes das elites sobre 0s grupos
subalternos € o ato de construir representacdes que serdo legitimadas a partir da
hegemonia que esses poderes permitem alcancar, bem como legitimar-se retroativamente
a partir dessas representagfes excludentes repetidas, consolidadas e validadas
institucionalmente e entre pares. Portanto, se formos buscar em documentos oficiais

referéncias a um Teatro produzido por negros ou por afro-indigenas, dificilmente iremos

8 No capitulo 11, iremos desenvolver as discussdes de como o Teatro foi utilizado como um dispositivo da
colonizacdo.
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encontrar. Pois o que poderia ser legitimado enquanto Teatro para as elites brasileiras
coloniais e nacionais, eram apenas manifestacGes cénicas feitas por artistas brancos,
sobretudo europeus e seus descendentes, em um determinado formato, em palcos italianos
e com capital mediano para se manter em um teatro, sustentar uma temporada e fazer
divulgacdo por meio de cartazes, panfletos, entre outros. Essa mentalidade que surge no

Brasil colbnia, no século X VI, se perpetua ainda na nossa contemporaneidade.

A historiografia hegeménica do teatro brasileiro é pautada em documentos
oficiais, e se pretendemos conhecer o teatro produzido no Brasil desde a colonizacdo até
0 século XX, ficaremos com a ideia de que apenas homens brancos e algumas
pouquissimas mulheres do Sudeste produziram teatro, pois encontramos um grande vazio
nessa historiografia. Desse modo, a auséncia de referéncias ao teatro produzido por
artistas ndo-brancos, do Norte e do Nordeste, sobretudo de mulheres, é a propria
representacdo da subalternidade, visto que o Teatro produzido por esses grupos é
considerado téo inferior que ndo merece nem mesmo ser citado nas narrativas canonicas.

Mas, nos préximos capitulos, trataremos dessa discussdo com maior profundidade.

1.3- COLONIALIDADES TERRITORIAIS: AAMAZONIA BRASILEIRAE O
COLONIALISMO INTERNO

Mapas e territorios

Iniciando a discussdo sobre colonialidade e segregacdo em territério brasileiro,
pretendo mostrar dois mapas para melhor situar, geograficamente, algumas das regides
constantemente citadas neste texto. Apresentarei, primeiro, essas linhas visiveis que
foram convencionadas como separacdo de estados e regides brasileiras (ver imagem | e
Il), para, mais adiante, falar sobre as linhas invisiveis que dividem essas regides e

estabelecem segregacdes abissais.
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Imagem I: Mapa do Brasil. IBGE-Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. Acesso em 12/05/2018.

Site: https://www.ibge.gov.br/

Na imagem I, podemos conferir 0 mapa do Brasil dividido em suas respectivas

regides. A regido Norte do pais esta pintada de verde, Nordeste de amarelo, Centro-Oeste

de salmdo, Sudeste de rosa e Sul de azul. Como também utilizamos a palavra Amazonia,

é importante definir aquilo que consideramos a extensdo da Amazénia Legal, a qual

abrange nove estados brasileiros, que tém, em seus territdrios, a bacia amazonica, todo o

conjunto de recursos hidricos que convergem para o rio Amazonas (ver imagem l1).
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Imagem II: Mapa da Amaz6nia Legal. IBGE- Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. Acesso em
12/05/2018. Site: https://www.ibge.gov.br/

Relacionando os dois mapas, imagem | e imagem |1, podemos conferir que a area
da Amazénia Legal abrange toda a regido Norte, estendendo-se, ainda, para um estado do
Nordeste, 0 Maranh&o, e um estado do Centro-Oeste, 0 Mato Grosso. E importante
salientar que a regido Norte é diversa, ndo apenas em relacdo as paisagens urbanas,
abrigando grandes metropoles, como também em vastas extensdes de floresta,

comportando uma biodiversidade grandiosa.

Ressaltando essa diversidade da Amazonia brasileira, destaco os dados do IBGE
- Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica, baseados no Censo demogréafico do ano
de 2010 (Dados do IBGE 2010. Acesso em 17/05/2018. Site:
https://cens02010.ibge.gov.br/). Este Censo diz que, na regido Norte (regido com maior
extensdo do territorio amazonico), encontram-se individuos de cor ou raga Preta, Branca,
Amarela, Parda e Indigena, o que aponta para uma enorme variedade de fenotipos e
culturas, e também uma grande diversidade étnica, pois, no Norte do Brasil, esta situada
a maior percentagem de populacéo indigena do Pais, totalizando, segundo os dados da

FUNAI- Fundacdo Nacional do indio de 2010 (Populagdo indigena por regifo. Acesso
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em 17/05/2018. Site: http://funai.gov.br/index.php/indios-no-brasil/quem-sao), cerca de
305.873 Indigenas declarados, sendo 37,4%, da populagdo india do pais, com

aproximadamente 20 etnias diferentes, e diversos idiomas falados.
Amazo6nia enquanto representacao

E importante definir qual a minha acepc&o para o conceito de representacdo. Tomo

a palavra representacdo como a construcao de narrativas e de discursos sobre uma pessoa

Ou um grupo, como ocorre na arte, na literatura e na filosofia (SPIVAK. G. 2010, p. 31).

Portanto, ndo estou falando da representacdo no sentido politico, representativo. Nos

préximos tépicos, irei novamente discutir sobre a representacao sob a luz das discussoes

de Gayatri Spivak. Definido o sentido em que uso essa palavra, afirmo que a Amazonia

ndo é apenas extensao territorial, mas, sobretudo, representacdo, construcdo imaginaria,
engendrada a partir de um olhar estrangeiro. Destaca Ana Pizarro que

A Amazonia é uma regido cujo traco mais geral é o de ter sido

construida por um pensamento externo a ela. Ela tem sido

pensada, em nivel internacional, através de imagens transmitidas

pelo ideario ocidental, europeu, sobre o que eles entendem ser

sua natureza, ou, em outras palavras, sobre o lugar que a

Amaz0nia ocupou na sua experiéncia, imagem que foi ratificada

em diversos textos: cronicas, relatos de viajantes, relatérios de
cientistas, informes de missionarios (Pizarro, A. 2005, p.31).

Das cronicas dos viajantes do século XV1°, as novelas da Rede Globo'?, passando
pelos filmes norte-americanos!!, é perceptivel a construcio de representacdes da
Amazénia como um lugar exaético, tradicional e involuido, com uma populagdo ingénua,
subalterna e incapaz de falar por si propria. As representacées feitas sobre a Amazénia,
que se tornaram hegeménicas, sdo tecidas pelo olhar de fora daquele lugar, feita onde
nitidamente se estabelece a diferenca endossada de hierarquia entre o individuo
amaz6bnida - pardo, indio, negro, afro-indio - e o sujeito dominante, o estrangeiro,

geralmente branco.

% Estamos nos referindo a cronica O descobrimento do rio das Amazonas (1542) do Frei Gaspar de
Carvajal.

10 A Forca do querer (Telenovela escrita por Gléria Perez e exibida pela Rede Globo de Televisdo em
2017).

11 Lambada - a Danca proibida (filme dirigido de Greydon Clark, 1990) e Anaconda ( filme dirigido por
Luis Llosa, 1997). Sobre o tema representacbes da Amaz6nia no cinema, conferir o trabalho de BELO, G.
(2013)
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A tedrica indiana Gayatri Chakravorty Spivak nos traz duas pertinentes
discussbes, que embora falem do contexto mais geral das relacbes engendradas pelo
colonialismo, serve também para refletirmos sobre as representagdes da Amazonia. As
teorias séo a violéncia epistémica (SPIVAK.G. 2010, p. 47), e a dindmica entre 0 amo e
0 nativo (SPIVAK. G.2015, p. 217). Por violéncia epistémica, a autora entende: “um
projeto remotamente orquestrado, vasto e heterogéneo de se construir o sujeito colonial
como outro. Esse projeto é também a obliteracdo assimétrica do rastro desse outro em sua
precaria subjetividade” (SPIVAK, G. 2010, p. 47).

Segundo Spivak (2015, p. 217), antes da violéncia epistémica se instaurar nas
relagdes coloniais, ha uma relacéo estabelecida entre o colonizador, denominado como
amo, e o0 sujeito colonial, o nativo. Em uma relagéo de oposicéo e hierarquia com matizes
diferentes daquela criada entre o senhor e o escravo, pois sendo 0 amo 0 Sujeito com S
maiusculo, aquele que detém o poder de criar conhecimentos e narrativas legitimadas pela
hegemonia, em contrapartida, o sujeito colonial, com s minusculo, é o outro, 0
representavel, o que ndo fala por si. A partir dessa relacdo, surgem as obliteracdes
necessarias para se desencadear o processo de violéncia epistémica, que perpassa € se
localiza nos terrenos mais gerais, como na producdo ideoldgica, na educacdo, na

convers&o religiosa.

A violéncia epistémica opera com muitos objetivos, primeiro oblitera os saberes
nativos e retira aos mesmos o poder de autorrepresentacdo, até atingir um sentido mais
profundo em que os préprios nativos internalizam o olhar do amo e, consequentemente,
se vejam a si mesmos como outros. Assim, 0s nativos se tornam o exético, o diferente, o

estrangeiro em seu proprio territorio.

Podemos ressaltar que o habitante da Amazonia, ha muitos séculos, é concebido
como o exdtico, portanto, a colonialidade atravessa os saberes amazonidas, obliterando
cosmologias, pensamentos, praticas de cura, idiomas, manifestacbes espetaculares,
producdes artisticas, e ndo ha espaco nem direito de fala para o amaz6nida. Gostaria de
citar um exemplo do modo como as representagdes sobre a Amaz6nia acontecem, citando
uma novela intitulada A forca do querer (2017), da maior emissora brasileira, a Rede
Globo. A forca do querer é uma teledramaturgia de Gldria Perez, exibida pela emissora
no ano de 2017. Nos primeiros episodios da novela, hé a construcdo de um paradoxo entre
Belém e o Rio de Janeiro, paradoxo esse que, consequentemente, instaura uma visivel

hierarquia.
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Quando a Amaz6nia aparece na narrativa, na cidade de Belém ou na ficticia cidade
de Parazinho (gravada na vila de Acajatuba, no Amazonas), ha sempre imagens que
remetem ao tradicional, seja no ambito mitico, ao revelar as crencas, as ervas e as lendas,
ou no arquitetonico, ao mostrar cidades cristalizadas no tempo com prédios antigos e
casas simples. Também ha um destague para a exuberdncia da natureza, com seus
extensos rios e densas florestas. Porém, quando o Rio de Janeiro aparece na narrativa, ha
vida urbana agitada, com belas vistas panoramicas da cidade, carros, prédios modernos,

bares e restaurantes.

N&o pretendemos afirmar que representar a cidade Belém, capital de um estado
do Norte, como a grande metrépole que &, repleta de arranha-céus, prédios modernos,
transito caodtico e milhGes de pessoas habitando a cidade seja uma realidade que,
necessariamente, a novela deveria mostrar. Mas o problema é que essa Amazonia exotica,
de natureza exuberante e de misticismos, é Unico modo como somos representados pelos
meios de comunicacdo de massa. A novela A forca do querer reforca narrativas sobre a
Amazonia a partir de uma histdria Unica, misturando Norte com o Nordeste e anulando a

diversidade étnica e cultural dessas diferentes regides.

A escritora nigeriana Chimamanda Ngozi Adichie, em sua conferéncia Danger of
a single history (2009), que depois se tornou livro, discute como narrativas estereotipadas
sobre um povo ou local, que sempre enfatizam apenas alguns aspectos em detrimento de
outros, podem construir representagdes equivocadas e, consequentemente, obliterar a
complexidade e a diversidade que compdem as diversas realidades humanas. Ao falarmos
de um lugar geografico, como no caso a Amazoénia, sempre a representando como um
espaco de natureza exotica, essa passa a ser uma historia Unica e o perigo dessa narrativa
monolitica é que cria estere6tipos. O problema dos estere6tipos ndo é que estejam
completamente “errados”, mas é que sdo incompletos, revelam apenas um aspecto de uma
realidade bem mais heterogénea (ADICHIE. C. 2019, p. 26).

Sobre como as historias Gnicas sdo produzidas, afirma Adichie: “E assim que se
cria uma histéria Gnica: mostre um povo como uma coisa, um coisa sO, sem parar, € é isso
que esse povo se torna” (ADICHIE, C. 2019, p.22). Ndo podemos observar a historia
Unica que é contada sobre a Amazénia sem um olhar critico. Como disse acima, observo
essa narrativa monolitica sobre esse territorio em varios meios de comunicagao de massa.

E necessario pontuar que a Amazonia ¢ bem mais complexa do que essa Unica Amazonia
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de natureza exética que é sempre trazida como uma histéria Gnica sobre esse lugar. E
necessario pontuar que ha inimeras Amazonias, que essa historia Unica ndo consegue
revelar. Portanto, voltando a discussdo da telenovela da Rede Globo, sabemos que a
novela é uma ficgcdo, ndo pretende ser um documentario fiel da realidade, seja 1a qual for.
Mas o modo como se representa uma regido ou pessoas desse lugar, ressaltando
determinados tragos, acrescentando outros, exacerbando alguns, ndo é feito de modo
aleatdrio. O intuito de construir uma determinada representacéo, a colocar a Amaz6nia
em uma posicao subalterna, pela suposta ingenuidade das nossas crencas, pelo modo
errado de falar, pela simplicidade, ¢ estratégica e tem o intuito de reforcar no imaginario

nacional a ideia de uma Amazonia atrasada e desprovida de valor epistémico.

Assim, a teledramaturgia nos mostra, mais uma vez, que, dentro da hegemonia
dos grandes meios de comunicagdo, 0 amazénida nao tem espaco de fala, pois, mesmo
com tantas vozes (artistas, feirantes, escritores, intelectuais, jornalistas, vendedores
ambulantes, dentre outros) a versarem sobre a regido e apontarem para a diversidade de
existéncias e de lugares que compdem a Amazonia, nenhuma delas foi ouvida e, mais

uma vez, a historia Gnica sobre a nossa regido prevalece e se perpetua.

Colonialismo interno

A Amazobnia brasileira sofre um processo de colonialismo e de colonialidade
desde o século XVI, em uma estrutura de exploracdo e de obliteracdo internacional e
nacional. Para melhor compreendermos como as relagdes de colonialismo e colonialidade
ndo ocorrem apenas em a&mbito internacional, mas, sobretudo, nos meandros nacionais, €
importante versarmos sobre o conceito de colonialismo interno de Pablo Gonzalez

Casanova.

Na obra A democracia no México, publicada no ano de 1965, Pablo Gonzalez
Casanova aborda, pela primeira vez, o conceito de colonialismo interno. Para Casanova,
a questdo do colonialismo interno era, geralmente, encarada como um problema cultural,
porém, ele pretende demostrar que se trata de uma questdo sobretudo racial. Destaca
Casanova:

O problema indigena é essencialmente um problema de
colonialismo interno. As comunidades indigenas sdo nossas

coldnias internas. A comunidade indigena é uma col6nia em um
interior dos limites nacionais. A comunidade indigena tem as
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mesmas caracteristicas de uma sociedade colonizada!?
(CASANOVA, P. 1965, p.104).

Pablo G. Casanova revela que o colonialismo ndo pode ser pensado apenas como
um fenébmeno internacional, a se desenvolver entre nacdes distintas, mas, sobretudo, o
colonialismo também pode ser um modo hierarquico de relagGes internas em ambito
nacional. Endossando essa concepc¢ao, o autor destaca que muitos investigadores haviam
dissertado sobre o México como uma antiga colénia ou como semicoldnia de grandes
poténcias estrangeiras, e 0s mexicanos, em geral, como colonizados por forcas extrinsecas

ao pais.

Todavia, Casanova (1965) aponta para a necessidade de uma mudanga na
compreensdo do colonialismo, pois, dentro do préprio México, ha individuos que
desempenham papeis de colonizadores, e outros, de colonizados. Portanto, o colonialismo
ndo ocorre apenas em contexto internacional, onde as rela¢des politicas hierarquicas sao
estabelecidas entre nacdes diferentes, mas sobretudo, dentro de um Unico estado-nagéo.
Segundo o autor, a populacdo no México que mais sofre com o colonialismo interno é a
indigena, desse modo, “O colonialismo interno existe onde quer que haja comunidades

indigenas” (CASANOVA, P. 1965, p. 105).

O autor ressalta que a questdo indigena, ndo apenas no México, mas em outros
paises, tem que, fundamentalmente, perceber que hd uma interrelacdo entre a dimensao
racial e o colonialismo interno. No colonialismo interno, semelhante as préaticas do
colonialismo histérico, h& subjugacdo de uma raga sobre outras, mais especificamente, a
subjugacao das racas nativas dos territorios coloniais, e tal processo se torna estrutural,
permanecendo mesmo ap0s a emancipacao dessas colonias e sua transi¢do para o estado-
nacdo. Por esse motivo, a questdo indigena deve ser abordada ndo apenas como um

problema cultural, mas, sobretudo, racial.

Porém, é importante ressaltar que o colonialismo interno nao ocorre apenas no
México, mas em muitos outros paises das Américas e da Africa. E que esse fendmeno
ndo afeta apenas as populacdes indigenas, mas outras diversas etnias (CASANOVA. P.

2007, p. 449). Com a emancipacdo das antigas col6nias, paulatinamente, ocorre uma

2 Traduc3o da autora.
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mudanca, a dominacdo que antes era desempenhada pelos colonizadores estrangeiros

sobre 0s nativos torna-se a exploracéo dos nativos pelos proprios nativos.

Casanova (2006) busca primeiro compreender os aspectos que definem uma
col6nia, para, entdo, passar a discutir a categoria do colonialismo interno. Segundo o
autor, uma col6nia retne os seguintes aspectos:

1. Um territério sem governo proprio; 2. Que se encontra em
uma situacdo de desigualdade a respeito da metrépole onde os
habitantes governam a si mesmos; 3. Que a administracdo e a
responsabilidade da dominacdo concerne ao estado que o
domina; 4. Que seus habitantes ndo participam da eleicdo dos
mais altos corpos administrativos; 5. Que os direitos de seus
habitantes, sua situagéo e seus privilégios sociais sdo regulados
por outro estado; 6. Que esta situagdo ndo corresponde a lagos
naturais, mas sim “artificiais”, produto de uma conquista, de uma
concessdo internacional; 7. Que seus habitantes pertencem a uma

raca e a uma cultura distinta dos dominantes, e falam uma lingua
também distinta’® (CASANOVA, P. 2006, p.190).

O desenvolvimento internacional ocorre dentro de uma estrutura colonial e
acredita que a expansdo da civilizagdo e do progresso social e cientifico é executada
apenas por uma via, a saber, a ocidentalizacdo do mundo. Os motivos propulsores do
processo de colonizacdo ndo sdo apenas econdmicos, mas também militares, politicos e
espirituais (CASANOVA. P. 2006, p.191). Dentro da coldnia, ha sistemas de trabalhos
diversos, combinadas, acabam por coexistir relagcdes escravocratas, de heranca feudal, e
industriais, com trabalho assalariado, de cunho capitalista. Desse modo, a
heterogeneidade institucional e cultural refere-se a estrutura em que as relagcdes de

exploracdo e de subordinacdo sédo relacionadas entre grupos culturalmente distintos.

A raca é um fator que perpassa todos os &mbitos das relacdes coloniais, sobretudo
nos vinculos de trabalho, onde, de um modo geral, o branco tem acesso ao trabalho
assalariado e o ndo-branco acaba por ser submetido as relagdes escravocratas. Nesse
contexto, o colonizado é submetido a sucessivas humilhacGes e subordinacdes, destituido
de sua humanidade e encarado como uma “coisa”. Esses processos vao sendo repetidos
inimeras vezes até que o racismo acaba por se naturalizar nas sociedades coloniais.
Portanto, o racismo e a segregacao racial de uns povos por outros sdo essenciais a
estrutura colonial (CASANOVA. P. 2006, p. 190).

13 Traduc3o da autora.
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Importante salientar que o colonialismo interno se distingue da estrutura das
classes sociais, porque ndo se trata apenas de uma relagdo de dominio e de exploragédo
dos trabalhadores pelos detentores dos meios de producéo e de seus colaboradores, mas
uma relacdo de dominio e exploracdo de uma populagcdo (com suas distintas classes,
proprietarios e trabalhadores) por outra populacdo, que também tem suas classes

(proprietérios e trabalhadores).

Para Casanova (2007, p.439), o colonialismo interno esta intrinsecamente ligado
ao colonialismo historico, pois, nesse processo de seculos de dominio e de subordinagédo
de determinadas etnias, as popula¢des nativas, apesar de terem sido vitimas do genocidio,
ndo foram completamente dizimadas, de modo que continuam resistindo e,
consequentemente, sofrendo violéncias diversas em um primeiro momento do estado
colonizador e, em um segundo momento, apos a emancipacao da ex-col6nia, pelo préprio

estado recém-emancipado.

O colonialismo interno pode acontecer em diversos ambitos, no econdémico, no
politico, no social e no cultural. Nesta tese, irei abordar um em especial, o colonialismo
interno no ambito cultural. Mais especificamente, como uma determinada regido do
Brasil, o Sudeste se sobrepde a regido amazonica de modo a invisibilizar vozes, préaticas
culturais e artisticas. Gostaria de pontuar, nesse primeiro momento, que o colonialismo

interno ocorre no Brasil ndo apenas pela via politica, mas também cultural.

Sobre o colonialismo interno, no &mbito cultural, gostaria de pontuar que 0 mesmo
desencadeia-se, no Brasil, por meio da criacdo de representacdes que homogeneizam a
diversidade cultural e étnica da Amaz6nia e, consequentemente, langam-na para um lugar
subalternidade. Essas diversas representacdes da regido amazonica a que me refiro védo
desde narrativas tecidas em livros, que atingem um modesto publico, até producdes
imagéticas de filmes de ficcdo e documentarios, os quais atingem o grande publico, como

discuti no tépico anterior.

A Amazonia € um espaco ndo apenas de densa floresta, mas um lugar de saberes,
epistemologias, préaticas artisticas, diversos idiomas, cosmologias, etc. Importante
salientar que toda parte a diversidade da Amazonia é invisibilizada pelo fato de ter sofrido
ndo apenas com o colonialismo histérico, mas com o colonialismo interno, que estabelece
hierarquias étnicas, politicas, sociais e epistemologicas dentro do préprio territdrio

brasileiro.
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A teoria do Pensamento abissal de Boaventura Sousa Santos (2010), apesar de se
referir ao processo de colonizagdo europeia nos continentes americano, africano e
asiatico, ainda assim, pode nos ajudar a refletir sobre o colonialismo interno em solo
brasileiro. O pensamento abissal, estruturado na modernidade, estabeleceu distin¢des
dicotdmicas a partir de uma linha invisivel que separa “de um lado da linha” e “do outro
lado da linha”. A distin¢do entre os dois lados separados por essa linha ¢ tamanha que “o
outro lado da linha” desaparece enquanto realidade, torna-se inexistente, completamente
invisibilizado, em outras palavras, “significa ndo existir sob qualquer forma de ser

relevante ou compreensivel” (SANTOS, B. 2010, p.23).

Tudo o que é produzido em nivel de cultura, epistemologia, modos de ser e existir,

“do outro lado da linha”, ¢ alijado de uma forma radical, tornando-se inexistente. “De um

lado da linha”, ha ciéncia, produg@o de conhecimento legitimo, cultura, arte, civilizagao.

“Do outro lado da linha”, hé crengas, magias, opinides, manifestagdes exdticas. De “um

lado da linha”, hé tecnologia ¢ desenvolvimento; “do outro lado da linha”, ha tradigdo e
atraso. Destaca Boaventura de Sousa Santos que

A caracteristica fundamental do pensamento abissal é a

impossibilidade da co-presenca dos dois lados da linha. Este lado

da linha sé prevalece na medida em que esgota o campo da

realidade relevante. Para além dela, ha apenas inexisténcias,

invisibilidade e auséncia ndo-dialética (SANTOS, B. 2010, p.
24).

Santos afirma que o pensamento abissal, essa linha invisivel que segrega 0 mundo
em humanos e sub-humanos, ndo cessou de operar, continua presente na atualidade. As
cartografias metaforicas, tracadas pelo pensamento colonial, sobreviveram a cartografia
literal, que separa o velho do novo mundo, assim, a injustica social e econdmica esta

intimamente ligada a injustica cognitiva.

Em um &ambito nacional, observamos que o Sul e o Sudeste brasileiros
representam “um lado da linha”, e o Norte e Nordeste brasileiros, “o outro lado da linha”.
A equivocada concepcdo nacional, fruto de um processo de séculos de colonialismo

[3

interno, estabelece, em discursos e representagdes, que, de “um lado da linha”, ha
desenvolvimento, cultura, produgdo de conhecimento e Historia; ¢ do “outro lado da
linha”, ha apenas pobreza, ignorancia e um grande vazio epistémico e cultural. A ideia de

que a Amazdnia € um territorio apenas de natureza, onde ndo ha a intervengdo do homem,
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oblitera, consideravelmente, as populagdes diversas que nela existem, suas culturas e
epistemologias e as torna apenas como um recurso a ser explorado pela colonialidade. O
Brasil deixou de ser col6nia de Portugal em 1822 e, desde ent&o, iniciou-se um longo
projeto de colonialismo interno, resultando, paulatinamente, na configuracdo deste

pensamento que segrega e subjuga regides.

1.4- COLONIALIDADES ETNICO-RACIAIS
O eixo estrutural da colonialidade do poder: a raca

A codificacdo das diferencas entre conguistadores e conquistados em uma ideia
de raca compreende-se para estabelecer supostas diferencas de estrutura bioldgica que
justificariam a subordinacdo, o dominio e o controle de uma raca sobre outras. Essa ideia
foi assumida pelos conquistadores como o principal elemento constitutivo e fundante das
relacBes de dominacdo que a conquista colonial desempenhava. A formacéo das relacbes
sociais, no seio da colonialidade, produziu identidades sociais historicamente novas:
indios, negros e mesticos (QUIJANO. A. 1992, p. 120). Entretanto, termos como “o
espanhol” ou “o portugués” e, mais tarde, “o europeu”, que, anteriormente, indicavam
apenas procedéncia geografica, a partir do confrontamento com as novas identidades,
adquiriram uma conotacdo racial (QUIJANO. A.1992, p. 120).

Na medida em que as relagdes sociais foram cada vez mais se configurando como
relacGes de dominacdo, tais identidades foram associadas a hierarquias, lugares e papéis
sociais. Afirma Anibal Quijano: “em outros termos, raca e identidade racial foram
estabelecidas como instrumentos de classificacdo social basica da populagdao”
(QUIJANO, A. 2014, p. 779). Na América, a ideia de raca estabeleceu-se como um modo
de legitimar as relagbes de dominacdo impostas pela conquista colonial. Portanto, a
elaboracdo tedrica da ideia de raca naturalizava as relacdes de dominacéo e de violéncia

entre europeus e Nao-europeus.

Classificacdo social e colonialidade do poder

O que principiou, na América, com as rela¢cBes coloniais, acabou por ser
globalmente imposto. A populagdo mundial foi classificada em identidades raciais e
dividida entre dominantes/ superiores europeus e dominados/inferiores ndo-europeus. As

diferengas fenotipicas foram usadas como expressdes externas das diferengas raciais. Em
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um primeiro momento da classificacdo racial, o principal aspecto fenotipico era a cor da
pele e a cor e a forma dos cabelos e dos olhos. Portanto, a cor da pele foi definida como
marca racial mais significativa por ser mais explicita. A partir desta logica, 0s
dominadores/superiores europeus foram classificados como a raca branca e a todos os

dominados/inferiores ndo-europeus foi dado o atributo de racas de cor.

E importante ressaltar que a escala de gradac&o entre a raca branca e as outras
demais cores da pele foi assumida como uma gradagéo entre o superior e o inferior na

classificacéo racial, destaca Quijano:

A racializacdo das relaces de poder entre as novas identidades
sociais e geoculturais foi o sustento e a referéncia legitimadora
fundamental do caracter eurocentrado do padrdo de poder,
material e intersubjetivo. Ou seja, da sua colonialidade.
Converteu-se, assim, no mais especifico dos elementos do padrao
mundial do poder capitalista eurocentrado e colonial/moderno e
atravessou — invadindo - cada uma das areas da existéncia social
do padrdo de poder mundial, eurocentrado, colonial/moderno.
(QUIJANO, A. 2010, p. 106).

A construcdo do conceito de raga, segundo Anibal Quijano, é um dos elementos
mais especificos do padrdo de poder capitalista eurocentrado e colonial/moderno.
Portanto, a naturalizacdo da categoria raca e de outras mais, tais como sexo e género, que
ordenam as relacGes de poder impostas pelos colonizadores e ou dominadores tem se
revelado um procedimento recorrente dentro do modelo capitalista colonial / moderno.
Sobre a colonialidade do género e a sua intrinseca relacdo com a colonialidade do poder,

iremos versar no proximo tépico.

1.5- COLONIALIDADES DE GENERO: A NECESSIDADE DA ABORDAGEM
INTERSECCIONAL

A voz do sujeito subalterno feminino

Para iniciar este item, trago duas personagens femininas bem significativas, pois
suas respectivas representagdes acabaram por aludir, sobremaneira, ao cruzamento dos
debates feministas e pos-coloniais. A primeira é Bhaduri, jovem indiana, engajada na
independéncia de seu pais, que ainda permanecia colonia da Inglaterra. A segunda é

Kuchuk Hanem, eximia dancarina e cortesa egipcia. A primeira foi uma mulher real, que
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viveu no século XX, a segunda pode ter sido uma mulher que existiu de fato ou apenas
uma personagem. Porém, Kuchuk, existindo enquanto materialidade ou ndo, o que

conhecemos dela é a representacdo criada pelo escritor Gustave Flaubert.

Na obra de Gayatri Chakravorty Spivak, Can the subaltern speak? (1988), a
autora nos traz a histéria de Bhaduri, jovem que, ao se suicidar, enquanto estava
menstruada, reescreveu a tradicdo do ritual Sati da imolacdo das vilvas e, por meio da
fisiologia do seu corpo, tentou dizer algo sobre si mesma e sobre o seu suicidio. No livro
Orientalism (1978), de Edward W. Said, 0 mesmo evoca 0 escritor Flaubert e sua
descricdo da cortesd egipcia Kuchuk para trazer discussées em torno de quem tem o poder
de falar e representar o outro.

O escritor Gustave Flaubert registra, em seus cadernos e correspondéncias, suas
narrativas de viagem pelo dito “Oriente”, posteriormente, esses relatos foram publicados
no livro intitulado Voyages e em parte de sua epistolografia (CARVALHO. 2014, p. 15).
O escritor Edward Said retoma essas narrativas de Flaubert, suscitando pertinentes
questdes: Quem tem o poder de falar por si e pelo outro? Sobre essas questdes, destaca
Said:

Pouco se pode objectar, por exemplo, a que o encontro de
Flaubert com uma cortesa egipcia tenha originado um paradigma
da mulher oriental amplamente influente; ela nunca falava de si
prépria, nunca representava as suas emocdes, presenca ou
historia. Ele falava por ela e representava-a. Ele era estrangeiro,
relativamente rico, homem e estes eram factores histdricos de
dominac&o que Ihe permitiam n&o apenas possuir Kuchuk Hanem

fisicamente, mas falar por ela e dizer aos seus leitores de que
forma ela era tipicamente oriental (SAID, E. 2004, p.06).

E importante destacar que a citagdo acima é do livro Orientalismo, no qual o autor
analisa como o poder discursivo, engendrado pelo colonialismo e pelo imperialismo,
produziu representagcdes em que, apesar da complexidade étnica e cultural de diversos
paises da Asia e da Africa, a diversidade foi ignorada e agrupada de um modo monolitico
e denominado como Oriente. Desse modo, podemos encontrar uma extensa produgéo
discursiva que atribui ao dito Oriente caracteristicas de exotismo, tradi¢do vinculada ao

atraso e a sensualidade. Said prop0e, nessa obra, complicar e desmantelar representacdes
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redutoras construidas por um discurso eurocéntrico e imperialista que o autor denomina

por Orientalismo.

Para Said, Orientalismo € um modo de relacionar-se com o Oriente que se baseia
em um lugar muito peculiar de experiéncia do Ocidente. O Oriente é lugar onde se
encontram as mais antigas coldnias europeias, a constru¢ao mais eficaz da alteridade, “o

adversario cultural e uma das imagens mais profundas e recorrentes do outro”. (SAID, E.

2004, p.01).

Para Deepika Bahri (2013), a obra de Edward Said nos mostra como determinadas
narrativas sobre o Oriente e 0s povos colonizados de outras regides, que séo, em grande
parte, ficticias, sem compatibilidade significativa com o real, podem criar a ideia de um
lugar ou povo na mente dos leitores, fazendo com que as representacgdes desses individuos
sejam confundidas com a existéncia real dos mesmos. Portanto, podemos verificar que
“aqueles que tém o poder de representar e descrever os outros, claramente controlam
como esses outros serdo vistos. O poder de representagdo como uma ferramenta

ideolodgica tradicionalmente faz dele um espago disputado” (BAHRI, D. 2013, p. 666).

Um poema para Bhaduri

O sol

A cair

Tingiu

De alaranjado

O pequeno apartamento

Em que Bhaduri se enforcou

Eu posso ver

Suas maos trabalhando

A tecer a forca
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Mas teria Bhaduri
O direito

De provocar

Seu derradeiro

Suspiro?

Apenas as vilvas solitarias
Poderiam imolar-se

N4o as jovens sem esposo

N&o em seus dias impuros

Reescritura subalterna

Daquele Sati sagrado

Bhaduri, ndo se lance

Para fora da vida

Aguarde ao menos

Que saiam todos

Espere ao menos

O ciclo

Romper

Para que ndo pensem

Mal de ti
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Para que nao falem

Mal de ti

Siga em busca

De uma corda

Forte

E do banco

Certo

Bhaduri, ndo é tdo simples

Ceifar a propria vida

Meu pensamento atravessa
O indico

E captura

O exato momento

Em que Bhaduri

Imolou-se

Na pira

Sem nenhum fogo

Peco
Pelo corpo
Despedacado de Sati

Um incenso em chamas para Bhaduri
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Uma paz alcancada para Bhaduri
Um espaco de voz para Bhaduri

Uma luta ndo armada para Bhaduri

Bhuvaneswari Bhaduri, tia-avé da tedrica Gayatri Spivak, foi uma jovem indiana
que se suicidou em seu modesto apartamento em Calcuta. Ela tinha em torno de 16 ou 17
anos e estava engajada no movimento politico pela independéncia da india, mais
especificamente, com um grupo da luta armada. Bhaduri teria sido incumbida de uma
duratarefa, cometer um assassinato politico. Angustiada entre um controverso sentimento
de ndo desejar praticar a acdo e, por outro lado, ndo querer frustrar a confianga que o

grupo havia depositado nela, a jovem resolve cometer suicidio.

A histéria de Bhaduri foi contada por Gayatri Chakravorty Spivak no
imprescindivel texto Can the subaltern speak? (1988). O suicidio de Bhaduri comoveu e
intrigou Spivak, pois se trata de um contexto inusitado, uma vez que a jovem aguardou a
menstruacdo vir para poder se suicidar, pois ndo gostaria que pairasse nenhum mal
entendido sobre o seu suicidio, em especial, que julgassem que ela havia se matado
porque estaria gravida, e isso tivesse sido fruto de uma relacéo ilicita, visto que Bhaduri

era uma jovem solteira.

Porém, mesmo que Bhaduri tenha, ardilosamente, aguardado a menstruacdo
irromper e, desse modo, tentado dizer algo em seu lugar subalterno de mulher colonial,
ndo foi ouvida. Por mais que tenha tentado dizer que ndo estava se matando por causa de
um amor ilegitimo, tampouco por causa de uma gravidez indesejada, como poderiam
supor pelo fato dela ser uma mulher solteira. Outros seriam os motivos que a levaram ao
suicidio, porém sua voz subalterna foi apagada e quando anos ap6s o ocorrido as
sobrinhas de Bhaduri sdo indagadas sobre os possiveis motivos do suicidio, as mesmas

respondem: “foi um caso de amor ilicito”.

Gayatri Chakravorty Spivak lanca a pergunta que da titulo ao seu livro: Pode a
subalterna falar? E responde, destacando que, quando trazemos para a discuss@o sobre a
voz do subalterno o atravessamento de género, de racga e de classe, a questdo fica ainda
mais problematica. “A questdo da mulher parece ser a mais problematica nesse contexto.

Evidentemente, se vocé ¢ pobre, negra e mulher, estd envolvida de trés maneiras”
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(SPIVAK. G. 2010, p. 110). Importante salientar que a tedrica estabelece um olhar
interseccional para a questdo do subalterno, visto que traz a dimenséo de género para a
discussdo sobre o processo de invisibilizacdo e apagamento da voz subalterna, expondo

que essa obliteracdo ainda € mais profunda quando se trata do sujeito subalterno feminino.

E importante destacar que, para Spivak, o sujeito subalterno feminino tem voz,
ainda que, em muitos contextos, ndo consiga falar. O ponto central da discussdo é que o
processo da comunicacdo ndo se completa, visto que o subalterno pode falar, mas nao ha
espaco de escuta para 0 mesmo no contexto pds-colonial, ainda profundamente desigual
e atravessado por colonialidades de raca, de classe e de género, que lancam individuos
para a condicdo de invisibilidade.

A autora Deepika Bahri inicia seu artigo Feminismo e/no Pés-colonialismo (2013)
retomando a historia de Bhaduri e reitera a afirmacdo de Spivak de que a mulher
subalterna, sujeito historicamente emudecido, estaria, inevitavelmente, fadada a ser mal
interpretada ou mal representada. Para a autora, a tedrica indiana levanta algumas
discussdes fundamentais para os feminismos P6s-coloniais. Questdes em torno de quem
tem a legitimidade para emitir discursos? Quem pode falar e quem esta fadado apenas a
ouvir? Quem tem o poder de representar a si e aos outros? Sdo perguntas essenciais para

esse nicho dos feminismos e, igualmente, para esta tese. Destaca Bahri:

A teoria feminista e a teoria Pos-colonial se ocupam de temas
semelhantes de representacdo, voz, marginalidade e da relacdo entre
politica e literatura. Visto que os dois projetos empregam perspectivas
multidisciplinares, ambos estdo atentos, pelo menos em principio, ao
contexto historico e as coordenadas geopoliticas do tema em discussao
(BAHRI, D. 2013. p, 662).

Desse modo, as discussdes feministas ndo podem ignorar as urgéncias
epistemoldgicas suscitadas pelos Estudos Pds-coloniais e, tampouco, esses estudos
podem ignorar a perspectiva do género de suas analises. As simbdlicas figuras de Kuchuk
Hanem e Bhuvaneswari Bhaduri nos mostram que 0 atravessamento entre género e
colonialidade propiciaram um contexto de dupla obliteracdo, de dupla invisibilidade, de
duplo silenciamento. A auséncia de um espaco de fala para a mulher colonial, e a violenta
obliteracdo que a destitui, inclusive do direito de falar e de representar a si mesma, é uma
importante questdo dos Feminismos Pds-coloniais e uma contundente critica destes

feminismos ao feminismo hegemanico.
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Nessa perspectiva de denuncia e de critica aos feminismos hegemonicos, a autora
Chandra Tapalde Mohanty publica, em 1984, um importante texto intitulado Under
Western eyes: Feminist scholarship and colonial discourses. Nesta obra, Mohanty
denuncia o0 modo como alguns escritos feministas colonizam, de forma discursiva, as
heterogeneidades materiais e historicas da vida das mulheres do “terceiro mundo”,
representando-as como um composto singular. Interessante ressaltar que, para Mohanty,
a colonizacdo implica uma relacdo de dominagdo estrutural e supressdo, muitas vezes
violenta, da diversidade dos sujeitos em questdo. E a colonizacdo ndo ocorre apenas em
contextos politicos e econdmicos, mas, sobretudo, discursivos (MOHANTY. C. 2008, p.
03).

Desse modo, a construcdo das representacdes das mulheres do “terceiro mundo”
seria como mulheres analfabetas, ignorantes, pobres, sem educacédo e oprimidas por suas
respectivas tradigdes (MOHANTY.C. 2008, p. 05). A mulher do “terceiro mundo”
aparece sempre, nas representacdes ocidentais, como vitima de sua tradi¢cdo. Mohanty
destaca o contraste no modo como as feministas do “primeiro mundo” irdo se
autorrepresentar, a mulher ocidental seria liberta, educada, moderna, em controle do seu
proprio corpo e sexualidade, enquanto a representacdo da outra, a mulher do “terceiro
mundo”, seria 0 oposto, aprisionada, submissa e ignorante (MOHANTY C. 2008, p. 05).
Assim, a homogeneidade discursiva que concebe a categoria “mulher” de uma forma
monolitica ndo é capaz de abarcar a diversidade de vivéncias e existéncias das mulheres
reais da vida cotidiana. Afirma Mohanty:

Las mujeres estan constituidas como mujeres a través de uma
complicada interaccion entre classe, cultura, religion y otras
instituciones y marcos de referencia. No son “mujeres” - um
grupo coerente - simplesmente em funcion de um sistema
econémico o uma politica particular. El reducionismo de
semejantes comparaciones transculturales resulta em la
colonizacion de los elementos especificos de la existéncia
cotidiana y de las complejidades de los interesses politicos que

representam y mobilizan a las mujeres de distintas culturas y
clases sociales (MOHANTY, C. 2008, p.11).

As mulheres estdo constituidas como um grupo heterogéneo, através de uma

complicada interpelacdo entre classe, cultura, religido, e outras instituicbes e marcos de
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referéncia. Ndo sdo mulheres um grupo coerente. Portanto, mulheres jamais podem ser

vistas como uma categoria monolitica.
A colonialidade do género em Maria Lugones

E importante termos em conta que a colonialidade nio se apoia apenas na
diferenca da raca, mas também na de género. Por esse motivo, é interessante trazemos a
discussdo de Maria Lugones. No texto Colonialidade e género (2008), a autora afirma
que o conceito de colonialidade de Anibal Quijano ndo se refere somente a classificacdo
racial, mas revela-se como um conceito de maior amplitude, j& que se trata de um dos
eixos de poder do sistema mundo. Portanto, a colonialidade do poder permeia todo o
controle do sexo, da autoridade coletiva, do trabalho, da subjetividade/intersubjetividade
e da producdo do conhecimento. Lugones afirma que é necessario entrelacar os fios da
andlise para compreendermos, com mais precisdo, o sistema de género moderno/colonial,
e percebermos que o dimorfismo bioldgico, a heterossexualidade e o patriarcado sdo

apenas caracteristicas do lado claro/visivel desse sistema.

E a partir da fusdo do colonialismo e da colonialidade com as necessidades
capitalistas que se solidifica a dominacdo de grupos sociais sob uma hegemonia
eurocentrada. E nesse contexto que a raca e o género surgem como ficgbes da
colonialidade do poder. Afirma Lugones: “A ra¢a ndo ¢ nem mais mitica, nem mais

ficticia que o género - ambos sdo ficgdes poderosas” (LUGONES, M. 2008, p.94).

A autora aponta para a necessidade de compreendermos as disputas histéricas
sobre o controle do sexo, do trabalho, da autoridade coletiva e da intersubjetividade como
processos de longa duragdo, engendrados no colonialismo, mas que se perpetuam até
nossa contemporaneidade. Logo, na dindmica do modelo capitalista eurocentrado e
global, essas disputas ndo estdo dissociadas, ao contrario, todas essas tentativas de

controle estdo em relagdo umas com as outras e todas com a colonialidade.

O dimorfismo, considerado por Lugones como o lado visivel do sistema colonial
do género, € uma importante construcdo discursiva para estabelecer e justificar
hierarquias entre homens e mulheres. O dimorfismo compreende que a organizacgéo social
deveria ser ditada e orientada pela natureza, com isso, a diviséo do trabalho e dos espacos
da vida publica e privada eram designados conforme o sexo do individuo. E importante

destacar o interesse de estabelecer diferencas anatdmicas e fisioldgicas entre 0 sexo
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masculino e feminino, quando essas diferencas se tornaram politicamente importantes
(LAQUER. 2001, p. 150). Portanto, no dimorfismo, a sociedade se organiza a partir das
diferengas entre homens e mulheres, sendo o0s papéis sociais designados conforme o sexo.

Se, para Lugones, o dimorfismo tem sido uma outra caracteristica do lado
claro/visivel do sistema de género moderno/colonial, e serve como uma justificativa de
dominacdo e exploracao capitalista global eurocentrada, porém o lado obscuro/oculto ndo
foi necessariamente entendido em termos dimorficos. Por exemplo, a intersexualidade
ndo € aceita dentro do sistema binario dos sexos, mas muitas sociedades pré-coloniais a
reconheciam. O que a autora nos traz de novo, em sua abordagem, é mostrar que a
colonialidade do poder e o sistema colonial/moderno de sexo/género foram construidos
mutuamente. Afirma Lugones:

Entender o lugar do género em sociedades pré-colombianas nos
faz mudar o eixo de compreenséo da importancia e da magnitude
do género na desintegracdo das relagcGes comunais e igualitérias,
do pensamento ritual, da autoridade e do processo coletivo de
tomada de decisbes e da economia. E dizer, por um lado, da
consideracdo do género como imposicdo colonial - a
colonialidade do género em sentido complexo - afeta
profundamente o estudo das sociedades pré-colombianas,

questionando o0 uso do conceito de género como parte da
organizagdo social (LUGONES, M. 2008, p. 93).

Lugones examina sociedades pré-coloniais americanas e africanas para mostrar
que foi a colonizagédo que introduziu a diferenca de género na maioria dessas comunidades
e embasa sua afirmacdo nas pesquisas de Oyeronké OyewlUmi e Paula Gunn Allen. A
tedrica Paula Gunn Allen, no que diz respeito as sociedades dos nativos americanos,
destaca que eles reconheciam a homossexualidade e o 3° sexo/género, destacando que as
diferencas de género ndo se pautavam na biologia. A exemplo, 0s indios Yuma tinham
uma tradigdo de designacao do género por meio dos sonhos, se uma mulher sonhava com

armas, transformava-se em macho para todo o tipo de papel social na tribo.

Por sua vez, a pensadora Oyeronké Oyewumi afirma que, para a sociedade loruba,
0 poder social ndo estava vinculado a um género especifico, e as mulheres
desempenhavam papéis de poder, participando das decisdes importantes da comunidade.
Portanto, a exclusdo das mulheres, na recém-criada esfera publica colonial, foi uma

pratica que se infiltrou com a colonizagdo. Porém, a introducdo do sistema de género
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ocidental foi aceito pelos machos iorubas, de modo que, para as mulheres, a colonizagéo
foi um processo duplo de inferiorizacdo, pois ocorreu em uma relagdo de subordinagéo

racial e de género.

Maria Lugones também cita as sociedades ginecraticas: essas acreditavam que a
forca primeira do universo era uma forca feminina, e essa mitologia autorizava as
mulheres a desempenharem todas as atividades. Contudo, substituir a pluralidade
ginecratica por um ser supremo masculino cristdo foi crucial para submeter os povos e,
com isso, a inferiorizagdo das mulheres indigenas esta intimamente ligada a dominacéo e

a transformacdo da vida das sociedades pelo colonialismo.

E importante problematizar o lugar do género nalgumas sociedades pré-coloniais,
como um importante passo para mudarmos a compreensdo sobre a importancia e a
magnitude da colonialidade de género nas desintegracbes das relacdes comunitarias
dessas sociedades. Portanto, o sistema de género foi constitutivo da colonialidade do
poder, assim como a colonialidade do poder foi constitutiva do sistema de género, de um
modo anélogo e cruzado com a diferenca e a hierarquia raciais. As subalternizacdes de
raca e de género, que compdem o padrdo de poder mundial, sdo o esteio da colonialidade.
Essas vias de opressdo se estabelecem porque o projeto patriarcal ndo se desenvolveu

sozinho, mas aliado ao colonialismo e ao capitalismo.

O sistema moderno/colonial criou duas ficgcOes, a de raca e a de género, com 0
intuito de estabelecer grupos sociais hierarquizados. Quando o colonialismo e a
colonialidade se fundem com as necessidades do capitalismo, torna-se necessario dividir
a humanidade em grupos raciais e de género. Porém € necessario destacar que estas novas
identidades, construidas e instauradas nos territdrios coloniais, ja trazem intrinsecas a si
a dimens&o hierarquica. Do mesmo modo que 0s brancos estavam no topo da hierarquia
racial, os homens estavam no topo da hierarquia sexual. Portanto, assim, a raca foi uma
ficcdo criada para subalternizar corpos, epistemologias e vivéncias. E o grupo racial ao
qual o individuo pertence corresponde a um papel social especifico na economia politica
colonial e capitalista. A ideia de sexo e de género também estd pautada em uma relacéo
colonial de subjugacgdo, no qual o masculino detém os espagos de poder e de controle

sobre 0s corpos, e o feminino, o de subserviéncia e de inferioridade.

Se araga e 0 género foram as duas grandes ficgdes que o processo de colonizacao

engendrou nos territdrios coloniais, € necessario cruzar as duas vias de género e de raca

74



para compreender que ndo podemos analisa-las de modo dissociado, pois ainda que a
dimensao de género possa segregar a humanidade em dois grupos, homens e mulheres, a
raga faz com as experiéncias de uma mulher branca sejam, consideravelmente, diferentes
das de uma mulher negra, assim como o lugar social destinado ao homem branco seja
consideravelmente diferente do de um homem negro. Pela necessidade de uma anélise
que cruze as diversas vias de opressao para uma compreensdo mais ampla do processo de
violéncia e obliteragdo provocado pela colonialidade, traremos um importante conceito
desenvolvido no @mbito dos feminismos negros estado-unidenses, a discussdo sobre a

“interseccionalidade”.
A INTERSECCIONALIDADE

O conceito de interseccionalidade foi desenvolvido pela advogada estado-
unidense Kimberlé Crenshaw (2002/2, p. 03) e aborda como um mesmo corpo pode ser
atravessado por diversas opressoes, tais como a de género, de raca, de classe. A relagédo
entre varios sistemas de subordinacdo tem sido descrita de muitos modos, como
discriminacdo composta, dupla ou tripla discriminacao, cargas multiplas e ja havia sido
abordada por outras pensadoras no ambito dos Feminismos negros estado-unidenses, tais
como Angela Davis e Audre Lorde. Por sua vez, a interseccionalidade aborda o modo
como o racismo, o patriarcado, a opressdo de classe e outros sistemas discriminatorios
geram desigualdades na vida das mulheres, sobretudo nas mulheres racializadas e de

classes sociais mais pobres.

Crenshaw (2002/2) defende que as experiéncias discriminatorias sofridas por
mulheres negras e ndo-brancas ndo podem ser analisadas separadamente nas respectivas
categorias de discriminacdo racial ou discriminacdo de género. A autora aponta a
necessidade de incluir as questdes raciais nos debates de género e as questdes de género
nos debates raciais, para que a discriminagé@o de género, que afeta as mulheres negras e
ndo-brancas, seja considerada como mais uma opressdo que se soma. Destaca Crenshaw
que

Uma das razdes pelas quais a interseccionalidade constitui um
desafio € que, francamente, ela aborda diferencas dentro da
diferenga. (...) Da mesma forma, quando mulheres negras sofrem
discriminacbes de género, iguais as sofridas pelas mulheres

dominantes, devem ser protegidas, assim quando experimentam
discriminacbes raciais que as brancas frequentemente ndo
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experimentam. Esse ¢ o desafio da interseccionalidade
(CRENSHAW, K. 2002/2, p. 03).

A autora aponta que um dos motivos que faz com que as opressdes interseccionais
sejam invisibilizadas é o fato do racismo e do sexismo serem compreendidos como
categorias distintas , e a partir desta l6gica, compreende-se que, quando se trata de
racismo, a vitima tenha sido um homem negro, e quando se fala em sexismo, a vitima
tenha sido uma mulher branca. Porém, como destaca Kimberlé Crenshaw: “a
intersecionalidade sugere que, na verdade, nem sempre lidamos com grupos distintos de
pessoas e sim com grupos sobrepostos” (CRENSHAW. K. 2002/2, p. 4). Porém, a
concepcao tradicional sobre a discriminacdo trabalha no sentido de excluir essas

sobreposicoes.
A metafora da interseccionalidade

CRENSHAW (2002/2, p.06) prop6e uma metafora para que haja uma melhor
compreensdo do conceito de interseccionalidade. Imaginemos varios eixos Viarios ou ruas
que se prolongam em diferentes diregcdes, Norte-Sul, Leste-Oeste, e que se cruzam umas
com as outras. Cada via seria um eixo de discriminacdo, e o cruzamento entre elas seria
a localizacdo da pessoa sujeita a subordinagcdes maultiplas, reciprocamente potenciadas
(do inglés “intersection”, cruzamento viario).

Os eixos seriam os sulcos profundos criados, ao longo de séculos,
por politicas e praticas baseadas na raga e no género. A parte ativa
¢ o0 contemporaneo, aquilo que passa por esses sulcos e
efetivamente afeta os que estdo na interseccdo. Se uma pessoa
estiver no meio de uma intersecgdo, ela podera prever que

ocorrerdo colisdes nessa interseccdo e que provavelmente estara
no meio dessas colisdes (CRENSHAW, K. 2002/02, p. 06).

Crenshaw afirma que h& duas dimensfes quando se trata de discriminacdo: a
primeira pode ser concebida como a discriminacéo contra grupos especificos, como por
exemplo, discriminagdo racial sofrida por um homem negro. O segundo tipo € a
discriminagcdo mista ou composta, trata-se de subordinagOes diversas e acumuladas
sofridas pela mesma pessoa. Porém, uma das dificuldades para a compreensdo

interseccional € que, mesmo dentro dos movimentos antirracistas e feministas, o racismo
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e 0 sexismo sao vistos como problemas exclusivos. Tal concepcédo deixa as mulheres que

sofrem subordinacdes intersecionadas, sem protecéo, inclusive da lei.

Importante salientar duas questdes sobre a interseccionalidade. A primeira € que
no que tange a interseccionalidade entre raca e género, ndo séo apenas as mulheres negras
as afetadas, mas todas as mulheres que trazem, em seu fendtipo, caracteristicas fisicas
(como a cor da pele, o tipo de cabelo, o formato dos olhos, entre outras) que as situam em
um grupo étnico-racial ndo-branco, como por exemplo, mulheres indigenas, mulheres

afro-indigenas, entre outras.

E relevante pontuar que uma mulher pode estar no seu pais de origem, pertencer
a raca da maioria dos individuos daquele lugar, porém pode fazer parte de um grupo
étnico ou casta que sofre subordinacdo por parte de outros grupos. Crenshaw (2002/1,
p.08) cita as mulheres indianas pertencentes a casta Dalit, as quais, por serem mulheres e
estarem localizadas socialmente em um grupo considerado impuro e, consequentemente,
oprimido, acabam por sofrer mais estupros do que mulheres de outras castas e homens da
casta Dalit. Todavia, a violéncia sexual esta relacionada tanto com o género quanto com

a casta.

A interseccionalidade entre raca e género se da ndo apenas por causa do grupo
étnico em que essa mulher se encontra, mas também pode ocorrer por causa de sua
origem. Desse modo, mulheres latinas, asiaticas, africanas também podem estar
suscetiveis de sofrer violéncias ou discriminacfes interseccionais se estiverem residindo
em outros paises, sobretudo no Norte global. Podem sofrer xenofobia, por conta de sua
origem geografica, racismo por possuirem um fen6tipo ndo-branco e sexismo por serem
mulheres. Destaca a autora: “estdo posicionadas em um espago onde o racismo ou a
xenofobia, a classe e 0 género se encontram. Por consequéncia, estdo sujeitas a ser
atingidas pelo intenso fluxo de trafego em todas essas vias” (CRENSHAW K., 2002/1, p.
177).

A segunda questdo a ser salientada é que as sobreposi¢Ges de opressdes sdo
inimeras, e ndo podem ser limitadas apenas no que tange as categorias de género e de
raca, mas tambem subordinagdes provocadas por preconceitos de classe social,
homofobia, transfobia, entre outras. Todavia, uma mulher transexual, por exemplo,
encontra-se no cruzamento de inimeras vias e pode sofrer colisdes por trafegos advindos

de vérias vias: da via racial, da via de sexista, da via transfobica.

77



A interseccionalidade é uma conceituacdo do problema que
busca capturar as consequéncias estruturais e dinamicas da
interacdo entre dois ou mais eixos da subordinacdo. Ela trata
especificamente da forma pela qual o racismo, o patriarcalismo,
a opressdo de classe e outros sistemas discriminatorios criam
desigualdades basicas que estruturam as posicdes relativas de
mulheres, ragas, etnias, classes e outras (CRENSHAW, K.
2002/1, p. 177).

Se os diversos eixos de poder, a saber, 0 género, a raga, a classe, a orientacao
sexual, a identidade de género, entre outros, constituem as avenidas que estruturam os
sitios sociais, econdmicos e politicos e que uma Unica pessoa pode sofrer o impacto do
transito advindo de diversas vias, é importante destacar, nas discussfes de género e de
raca, que pessoas agrupadas sob a categoria “mulher” ndo vivenciam a subordinagdo
sexista do mesmo modo, assim como homens e mulheres, reunidos sob a categoria
“negro”, ndo vivenciam o racismo de forma igual. Aspectos como classe, orientagéo
sexual, identidade de género, nacionalidade, entre outras identidades fazem com que a
experiéncia de cada ser social seja distinta e, consequentemente, quanto mais opressoes
sobrepostas esse individuo sofre, mais necessidade de apoio e amparo dos direitos
humanos ira necessitar. Afirma a autora que

Menos provavel que a vulnerabilidade interseccional seja
identificada onde a anélise dominante esta estruturada com uma
investigacdo categorica (ou de cima para baixo) sobre como as

discriminacGes colorem nosso mundo social (CRENSHAW, K.
2002/2, p. 09).

Contudo, analisar as categorias raca, género, classe social separadas e dissociadas,
acaba por invisibilizar vivéncias e demandas de pessoas que enfrentam discriminagdes e
violéncias interseccionais. Desse modo, “uma gama de violagdes de direitos humanos fica
obscurecida quando nédo se consideram as vulnerabilidades interseccionais de mulheres
marginalizadas e, ocasionalmente, também de homens marginalizados” (CRENSHAW,
K. 2002/1, p. 178).
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1.6- ENCERRANDO A CENA |: PERCORRENDO AS VIAS DE ACESSO AS
COLONIALIDADES

Neste primeiro capitulo, verso sobre as diversas formas de colonialidade, a
territorial, marcada pelo colonialismo interno, a racial, e a de género. Esses conceitos sdo
necessarios para que possamos compreender como 0s processos de subalternizacdo
podem ocorrer pela via da raca, do género, do territdrio e da classe e como tais processos
levam a invisibilizacdo de determinados grupos e pessoas. Esse capitulo é importante,
pois pretendemos discutir, nesta tese, as obliteracdes de artistas e obras que ocorrem

dentro da Histéria do teatro brasileiro.

Poderia ter escolhido falar unicamente da invisibilidade do negro, indigena e afro-
indigena na Historia do Teatro brasileiro. Mas, desse modo, consequentemente, ignoraria
0s atravessamentos de género que fazem com que a situacdo dos homens negros, na
Histdria do Teatro, seja bem diferente da das mulheres negras, por exemplo. Visto que,
ainda que haja racismo a alijar nomes e por esse motivo poucos artistas negros aparecem
na Historia candnica do Teatro, homens negros ainda séo citados. Nomes como De
Chocolat, Grande Otelo e Abdias Nascimento aparecem nas narrativas, diferentemente

da severa invisibilizacdo sofrida pelas mulheres negras.

Poderia, também, usar a categoria mulher de modo monolitico e,
consequentemente, ignorar todas as heterogeneidades de raca, localizacdo geogréfica,
classe, entre outros que atravessam, contundentemente, esse grupo tdo heterogéneo.
Entdo, estabelecer a mulher branca como representativa de todo um contingente
heterogéneo e investigar sobre a escassa referéncia de artistas mulheres nas Artes Cénicas.
Mas seria uma analise incompleta, visto que os transitos que permitem as artistas brancas,
europeias ou sudestinas a aparecerem, ainda que em pequeno ndmero, nessas narrativas
canonicas, ¢ bem diferente da violenta supressdo sofrida por mulheres negras e

amerindias.

Poderia ter escolhido falar somente das obliteracdes do colonialismo interno e
sobre como a Amazdnia é apagada das narrativas historicas, porém, observar que homens
brancos amazoénidas, ainda que sejam poucos, aparecem nas narrativas canonicas nao
daria conta de pontuar a total invisibilizacdo que mulheres ndo-brancas amazonidas
sofrem. Em outras palavras, se abordasse apenas uma via dessas obliteragdes, ficaria

incompleto e correria o risco de criar grupos de modo monolitico: negros, amazénidas e
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mulheres. Por esse motivo, a abordagem interseccional das obliteracGes presentes na
Historia hegemonica do teatro brasileiro permite um sobrevoo mais alto, permite observar
como as invisibilidades se entrelagam, gerando situacdes de total anulagdo de artistas e

de suas obras.

Né&o pretendo, aqui, criar hierarquias entre as vias de opressao de raca, de regido
geografica e de género, sabendo, também, que ha varias outras vias de opressdo que
poderiamos também destacar, porém, por delimitacdo do tema e pertinéncia, escolhi as
trés vias referidas. Estabelecidas as discussfes em torno das trés vias de colonialidade
elencadas nesta tese e da importancia do olhar interseccional para a compresséo de como
essas trés vias se interceptam, partirei para o proximo capitulo, no qual discutirei como
as colonialidades de territdrio, de raca e de género engendram o paradigma da Historia

do Teatro brasileiro.
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CENAII

A TRIADE COLONIAL DO PARADIGMA DA HISTORIA DO TEATRO
BRASILEIRO

2.0- ANTESDEENTRAREM CENA: AQUE VEIO ESSE TAL PARADIGMA?

Neste capitulo, pretendo fazer uma anélise critica da Historia do Teatro brasileiro,
destacando os autores Henrique Marinho (1904), J. Galante de Sousa (1960), Décio de
Almeida Prado (1999) e Jodo Roberto Faria (2013). E importante salientar que o objetivo
ndo € versar exaustivamente sobre a obra de cada um deles, o que excederia 0 espaco
deste trabalho. O foco é fazer uma analise panordmica de algumas principais obras
canbnicas da Historia do Teatro brasileiro, de modo a verificar como as mesmas,
sobretudo as escritas na segunda metade do século XX, engendram colonialidades
territoriais, raciais e de género, apontando para uma percepcao estética das artes cénicas
determinada por este recorte e que o reproduz. A percepgdo destas colonialidades,
presentes nos discursos dos autores, € necessdria para compreendermos como 0O
paradigma que norteia a Historia do Teatro brasileiro ainda esta calcado nessa triade

colonial.

No item 2.1- O disparo poético para a cena: Memorias da Belle Epoque. Iniciarei,
novamente, com uma memoria, neste caso, com uma fotografia de familia em forma de
narrativa escrita, na qual apontarei como a Belle Epoque tropical, vivenciada na
Amazonia do final do século XIX e inicio do século XX, atravessa a Historia da minha
familia, ainda que vista de baixo, pelas classes subalternas, das quais meu bisavd e minha

bisavé faziam parte.

No item 2.2- O nascedouro da Historia do Teatro brasileiro: a empreitada de
erguer um estado-nacdo, versarei sobre o contexto politico do Brasil no século XIX,
momento esse em que a Historia do Teatro brasileiro surge. Destacaremos que, nesse
século, havia um projeto de circunscrever aspectos histéricos e culturais do recém-criado
estado-nacdo brasileiro, com o intuito de sedimentar uma Historia e uma identidade

nacional.

No item 2.3- Histéria do Teatro brasileiro na primeira metade do século XX:

Henrigue Marinho e J. Galante de Sousa, farei um sobrevoo pelos trabalhos dos primeiros
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autores da Historia do Teatro no Brasil e observarei como as colonialidades comecam a

se instaurar na construcdo do paradigma desta disciplina.

No item 2.4- Histéria do Teatro brasileiro na segunda metade do século XX:
Décio de Almeida Prado e Tania Brandao, irei versar sobre os autores mencionados e
como os mesmos solidificaram uma Historia do Teatro centralizadora, que privilegia,

sobremaneira, as narrativas localizadas no Rio de Janeiro.

No item 2.5- Histéria Brasileira no século XXI: a empreitada coletiva, irei
abordar o projeto de Jodo Roberto Faria, ao propor uma Historia do Teatro brasileira
escrita por varias maos, em que varios autores escrevem capitulos de uma obra organizada
por Faria e composta de dois volumes. Porém, irei analisar se 0 projeto consegue

realmente quebrar o paradigma colonial ou se ainda o repete em alguns aspectos.

Neste pendltimo item, intitulado 2.6- A triade colonial: o paradigma da Histéria
do Teatro brasileiro, irei versar sobre o conceito de paradigma, percorrendo as discussoes
do filésofo Tomas Kuhn. Apds isso, pretendo pontuar como A Histéria do Teatro
Brasileiro ainda traz, em seu cerne, a colonialidade a se expressar em trés principais vias:
a racista, a androcéntrica e a centralizadora. Privilegia apenas um Teatro produzido por
artistas homens, brancos, do sudeste brasileiro, e subalterniza producgdes de artistas ndo-
brancos, de artistas mulheres e de praticas cénicas desenvolvidas em outras zonas

territoriais para além do Sudeste brasileiro.

E, por fim, no item 2.7- Saindo de cena: para pensar o paradigma, trarei algumas
reflexdes acerca da disciplina Historia do Teatro brasileiro, sobre o contexto em a mesma
surgiu, seu paradigma colonial que levou a invisibilizacdo da encenadora Maria Sylvia

Nunes.

2.1- O DISPARO POETICO PARA A CENA: MEMORIAS DA BELLE EPOQUE

“Paris na América” € o nome de uma loja de tecidos que existe até a atualidade
em Belém do Para. Hoje em dia, ela é apenas um comercio em um prédio antigo, mas, na

época aurea do ciclo da borracha#, era um suntuoso estabelecimento que comercializava

14 O ciclo da borracha foi uma época em que a Amazonia tinha 0 monopdlio da venda da borracha, e isso
trouxe & regido mudangas econdmicas e sociais. Dissertaremos mais sobre esse periodo historico
denominado como Belle Epoque nos topicos seguintes.
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tecidos importados da Europa e vendidos a altos precos para os barfes e para as baronesas
da borracha. A elite da borracha tinha tanto dinheiro, que, “reza a lenda”, mandava lavar

suas roupas sujas em Paris.

“Paris na América” também era o0 modo como Belém era chamada na Belle
Epoque tropical, onde o padréo de civilizacio e modernizac&o era a capital francesa, e a
cidade de Belém se inspirava nesse modelo. Belém, na periferia dessa modernidade, mas,
recentemente prospera pela comercializacdo do latex, mirava-se nos costumes,
vestimenta e arquitetura parisienses, de modo que a cidade, nesse periodo, tornou-se uma

mimese de Paris.

Foi no inicio do século XX, que ali aportou um imigrante portugués, e como era
comum aos imigrantes portugueses, na Amazonia, Hermano foi trabalhar no comércio,
na loja de tecidos “Paris na América”, no prospero periodo da Belle Epoque. Nessa
mesma loja, trabalhava Julia, e como era comum as mulheres afrodescendentes da época,
trabalhava como cozinheira. Hermano e Julia, ele empregado da loja, e ela doméstica da
familia dona da loja se apaixonaram, foram morar juntos, tiveram seis filhos e s6 depois
casaram-se. Ela saiu do trabalho como cozinheira para se dedicar aos cuidados do lar que

havia construido com Hermano, aos cuidados com os filhos que havia tido com Hermano.

Hermano continuou trabalhando na loja “Paris na América” até se aposentar.
Divisdo do trabalho por género: ele trazia o dinheiro, ela cuidava da familia. Desde que
se conheceram, viveram toda a vida juntos. Hermano morreu em 1963, no més de julho,
Julia, trés meses depois. Foram enterrados um ao lado do outro no cemitério Santa Isabel.
Meu bisavo e minha bisavo deixaram, nos albuns de familia, uma fotopintura em que
estavam idosos, um ao lado do outro e, em torno desse registro, narrativas do amor entre

um imigrante portugués e uma negra amazonida em tempos de Belle Epoque.

Essa lembranca de Belle Epoque que perpassa as narrativas da minha familia,
foram trazidas nessas memaorias poéticas para iniciarmos uma reflex@o sobre essa época
aurea da borracha em que circulava muito dinheiro na capital paraense, foram construidos
grandes monumentos, a cidade se modernizou. Nas Artes Cénicas, a construgdo do
suntuoso Teatro da Paz, marcava um proficuo periodo de producéo de teatro e dpera para
as elites. Por acontecer em Belém grandes espetaculos teatrais, inUmeras companhias
europeias atracavam na cidade, pois faziam pequenas fortunas com seus espetaculos, por
justamente Belém, nesse periodo, ter um grande contingente de espetaculos voltados para
a elite, esse € 0 Unico periodo em que a cidade é citada dentro da Histéria canbnica do
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teatro brasileiro. Todo o restante da producédo cénica dessa cidade, ao longo dos séculos,

¢ invisibilizada dessa Historia.

2.2- O NASCEDOURO DA HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO: A
EMPREITADA DE ERGUER UM ESTADO-NACAO

Historia oficial e Estado-nacéo

A Historia do Teatro brasileiro surge no final do século XIX, ainda como apéndice
da Historia da Literatura brasileira, pois se consolida, como disciplina autbnoma, apenas
no principio do século XX. Como nenhuma producéo intelectual € isolada das questbes
de seu tempo, € importante versar sobre o contexto do surgimento desta disciplina e como
a mesma estava atrelada a um projeto maior de construcéo de narrativas oficiais para dar

unidade e incentivar o sentimento patriético do recém-criado estado brasileiro.

O século XIX foi um periodo politicamente conturbado e repleto de significativas
mudangas, sendo as mais contundentes: a vinda da familia real para o Brasil em 1808, a
transicdo de colonia para reino em 1815, a independéncia do Brasil em 1822, a aboli¢io
da escravatura em 1888 e, por fim, a queda do sistema monarquico e a implementacéo da
republica em 1889. A empreitada dos intelectuais que endossavam as instituicoes
académicas e cientificas no século XIX era elaborar narrativas que dessem
homogeneidade para a Histdria e cultura do Brasil, a fim de criar uma possivel identidade

gue agrupasse a diversa populacdo que neste territorio residia.

O mito do Estado-nacdo e suas implicacOes étnicas

O Brasil ndo foi o Unico pais que passou por um processo de anulacdo das
diferencas culturais e étnicas em prol da construcdo monolitica do estado-nacdo, mas a
maior parte das nagdes constituiram-se a partir de diferentes culturas, que sé foram
unificadas paulatinamente por meio de um longo processo de conquista e de subordinagéo
violenta. Aléem do mais, todas as na¢es sdo sempre compostas por grupos heterogéneos,
seja no que tange as diferentes classes sociais, grupos étnicos, de género e de sexualidade.
Portanto, a homogeneidade, cantada pelo estado-nacdo, é falsa, pois é impossivel de ser
atingida devido a diversidade de classe, de género, de raca, de sexualidade e de cultura
presentes em qualquer pais (HALL. 2006, p. 59). Sobre a questdo da identidade
monolitica cantada pelo estado-nacgéo, Stuart Hall destaca:
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N&o importa qudo diferentes seus membros possam ser em
termos de classe, género ou raga, uma cultura nacional busca
unifica-los numa identidade cultural, para representa-los todos
como pertencendo & mesma e grande familia nacional. Mas seria
a identidade nacional uma identidade unificadora desse tipo, uma
identidade que anula e subordina a diferenca? (HALL, S. 2006,
p. 59).

No caso especifico do Brasil, a diversidade étnico-racial e cultural foi constatada
imediatamente, ndo apenas pelo que se convencionou dizer sobre as trés matrizes étnicas
e culturais presentes no pais: o indigena, o negro e o branco, mas, sobretudo, pela
diversidade incomensurdvel que havia em cada uma dessas denominacdes, e pelo

processo intenso de miscigenagéo.

Em finais do século XIX, o Brasil era apontado como um caso
unico e singular de miscigenacdo racial. Um “festival de cores”
(Aimard, 1888) na opinido de certos viajantes europeus, uma
“sociedade de ragas cruzadas” (Romero, 1890) na visdo de varios
intelectuais nacionais; de fato, era como uma nagdo multiétnica
que o pais era recorrentemente representado (SCHWARCZ, L.
2016, p.31).

A perspectiva racial de que o Brasil foi composto por apenas trés matrizes acaba
por homogeneizar a diversidade consideravel que havia de nacGes indigenas, com
diversos idiomas, culturas e até mesmo fenétipos distintos. Igualmente, a diversidade de
africanos advindos de muitas regiGes desse continente, por meio do processo de trafico e
escravizacdo. E, também, o branco, visto que, apesar de a primeira leva de imigracédo
europeia para o Brasil, ter sido, em sua grande maioria, portuguesa, no periodo de
colonizacdo e também posteriormente, mesmo 0s europeus advindos eram diversos, de
diferentes paises, classes, fenotipos, regides e culturas. Pois como bem frisei acima ao
referir Stuart Hall, nenhuma nagdo é composta pela homogeneidade, mas ao contrario,

pela heterogeneidade.

A diversidade étnico-racial da populacgéo brasileira incomodava sobremaneira as
elites dominantes, os intelectuais e figuras de poder que pretendiam, a todo custo,
construir um estado-nacdo unificado. E mais do que a diversidade, a quantidade de uma
populacdo ndo-branca que sobressaia em numero a populacdo branca. Segundo Thomas
Skidmore (2012, p.31), o Brasil se constituiu sob a égide do dilema de ser mestico, e a
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figura do mestico, para muitos autores do século XIX, era encarada como uma

degeneracéo racial e moral.

Se o paradigma do racismo cientifico, que categorizava e hierarquizava as ragas
estava vigente no pensamento dos “homens da ciéncia” daquele periodo, salve algumas
excecdes’®, era necessario construir teorias que apontassem os perigos da miscigenacio,
assim como desenvolver pesquisas para melhor compreender as trés ragas presentes na

populacédo (Ver imagem IllI).

Imagem I11: Titulo da obra: A Redencdo de Cam. Técnica: 6leo sobre tela. Ano: 1895. Artista: Modesto
Brocos e GOmez. Enciclopedia Itad Cultural. Acesso em 12/ 10/ 2018. Site:
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3281/a-redencao-de-cam

15 Skidmore (2012, p.54) elucida que em meio a grande maioria dos intelectuais brasileiros do final do
século XIX e inicio do Século XX que corroboravam com as teorias do racismo cientifico havia algumas
excecOes. O autor destaca, por exemplo, Manuel do Bonfim (1868-1932), médico e soci6logo que
descordava da perspectiva hierarquica entre as ragas, e defendia o processo de mesticagem do povo
brasileiro como algo benéfico, por conta de suas concepcfes antirracistas, esse pensador se envolveu em
inimeras polémicas com Silvio Romero, que propagava (como mencionado anteriormente e melhor
desenvolvido nos parédgrafos seguintes) o racismo cientifico e a concep¢do de que a miscigenagdo
provocava a degeneragdo moral e racial do povo brasileiro. Outra exce¢do a regra foi Alberto Torres (1865-
1900), politico, jornalista e bacharel em direito que ratificava a importancia da miscigenagéo para o Brasil.
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O projeto de branqueamento racial e epistémico

Na imagem I, podemos observar a pintura de Modesto Brocos e Gomez,
intitulada A redencgdo de Cam. Essa pintura expressa o ideal de “branqueamento” que foi
defendido e fomentado pelo racismo cientifico do XI1X. Nesta obra, podemos observar
quatro personagens, de trés diferentes geracfes: uma mulher negra idosa de tez retinta,
uma jovem mulher negra de tez menos retinta, um jovem homem branco, provavelmente,
imigrante Europeu e uma crianga branca. Existe um parentesco que interliga as
personagens, a mulher a esquerda € a mais velha integrante da familia e, por isso,
subtende-se que é avé da crianca e mae da jovem que carrega o filho no colo. Sentado

mais ao fundo, com ar garboso, esta o pai da crianca.

A imagem traz-nos uma mensagem facilmente perceptivel, pois observamos trés
geracGes de uma mesma familia, na qual, por meio de um processo de miscigenacao,
houve uma modificacdo racial dos individuos em questdo. A mulher idosa, a que tudo
indica, avé da crianga, ergue as maos para os céus, em movimento de agradecimento pela
pele da crianca ser de cor branca. Essa obra codifica, de modo preciso, 0 projeto racista

de “branqueamento” no Brasil.

Brocos y GAmez pintou o quadro em 1895, menos de dez anos depois de
assinada a chamada Lei Aurea (1888), que aboliu a escravid&o no Brasil.
A Redencao de Cam € usualmente interpretada como expressando o ideal
do “branqueamento”: a velha negra agradece por sua filha, mulata clara
(portanto, ja parcialmente “branqueada”), ter se casado com um migrante
branco e gerado uma crianga de tez branca (MAIO, M. e SANTOS, R.
2004, p. 62).

A obra A redencéo de Cam foi usada no I Congresso Mundial das Racgas, pelo
médico e antropdlogo fisico Jodo Baptista Lacerda, no ano de 1911. Lacerda, cientista
renomado, esteve presente no congresso, sediado em Londres, como representante do
governo brasileiro. O argumento central desse médico, em trabalho defendido no
congresso, era que o Brasil estava no caminho do “branqueamento”. Por meio da
mesticagem de brancos com outras ragas, a cada geracdo, como no quadro A redencédo de
Cam, a populacéo brasileira ficaria mais branca. Segundo ele, apds cem anos, no inicio
do século XXI, ja ndo haveria negros no Brasil (MAIO, M. e SANTOS, R. 2004, p. 60).

Como vimos acima, o paradigma racial foi uma das principais questdes com as

quais se preocuparam os autores do século XI1X, momento histérico em que surgiram as
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primeiras historiografias da Literatura e da dramaturgia. Portanto, & importante salientar
que o projeto de “branqueamento” ndo era apenas fenotipico, mas, sobretudo, cultural e
epistémico, visto que o objetivo ndo apenas era deixar a populacédo brasileira mais branca
em seu fendtipo, mas também gerar um apagamento massivo das referéncias culturais e
epistemoldgicas negras e amerindias na Histdria do Brasil. Essa perspectiva norteou o
nascedouro da Historia da literatura brasileira, sobretudo com o autor Silvio Romero e,
consequentemente, norteou a Historia do Teatro brasileiro no século XX.

No final do século XIX, com o término da monarquia e o principio da republica,
era ainda mais urgente a necessidade de erguer o Brasil enquanto estado-nacao soberano
e com uma unidade cultural que agrupasse sua diversa populacdo em torno de uma
identidade nacional o qual era guiado por paramentos eurocéntricos. Visto que 0s
intelectuais e homens do poder acreditavam, em sua maioria, que para o Brasil ser uma
nacao desenvolvida, era importante seguir o padrao racial e cultural dos Europeus, tendo
em conta que 0s povos negros e amerindios eram concebidos como inferiores e
desprovidos de conhecimento, de arte e de civilizagdo (MAIO, M. e SANTOS, R. 2004, p.
61). A Europa era o padrdo que o Brasil deveria seguir, desse modo, podemos salientar
que o projeto de branqueamento ndo foi apenas racial, mas artistico e epistemoldgico,
suprimindo e desconsiderando toda a producdo cultural e epistemoldgica dos povos

negros e amerindios e tomando, como norma, apenas a producgdo europeia.

Como a Historia do Teatro brasileiro teve o seu nascedouro no século XIX,
sobretudo com o autor Silvio Romero, o primeiro autor a escrever uma grande obra de
Historia da Literatura brasileira e a Historia do Teatro. Romero era um dos principais
intelectuais que defendiam o branqueamento da populacéo brasileira, o paradigma que
norteou e, tardiamente, ainda norteia a Historia do Teatro brasileiro € de cunho
eurocéntrico, o qual denominamos por paradigma colonial, visto que reproduz as
principais ideias engendradas com o processo colonial. Gostaria de refletir sobre como
esse modelo eurocéntrico interferiu na construcdo de nossas identidades, cultura e
Histdria latino-americana, a partir do conceito de “Espelho eurocéntrico” de Anibal
Quijano (2014, p.129).
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O espelho eurocéntrico

Para Anibal Quijano, o eurocentrismo é um espelho distorcido, no qual nds, latino-
americanos, olhamo-nos constantemente, mas, uma vez que é distorcido, esse espelho
eurocéntrico sempre fornece imagens alteradas de quem néo é europeu. Destaca Anibal
Quijano que

Aplicada de maneira especifica a experiéncia historica latino-
americana, a perspectiva eurocéntrica de conhecimento opera
como um espelho que distorce o que reflete. Quer dizer, a
imagem que encontramos nesse espelho ndo € de todo quimérica,
j& que possuimos tantos e tdo importantes tracos histdricos
europeus em tantos aspectos, materiais e intersubjetivos. Mas, ao
mesmo tempo, somos tdo profundamente distintos. Dai que
guando olhamos nosso espelho eurocéntrico, a imagem que

vemos seja necessariamente parcial e distorcida. (QUIJANO, A.
2005, p. 129/130).

Segundo a citacdo acima, a imagem que esse espelho eurocéntrico fornece nao é
totalmente distorcida, visto que o processo de colonizacéo, ainda que de modo hierarquico
e violento, imprimiu em nds, geracdes posteriores, nascidas nesse territério latino-
americano, significativas referéncias do mundo europeu e eurocéntrico. Porém, essa
perspectiva ndo nos define por inteiro, pois oblitera, consideravelmente, outros aspectos,
culturais e subjetivos, advindos dos conhecimentos e de cosmovisfes amerindias e

africanas que transcendem o mundo eurocentrado.

Podemos utilizar a metafora do espelho eurocéntrico para refletir acerca da
Historia hegemonica do Teatro brasileiro, visto que essa Histdria foi contada sob a égide
do eurocentrismo. Portanto, ressaltou apenas a contribuicdo do homem branco, seja ele
brasileiro ou europeu, destacando os aspectos culturais advindos do continente europeu.
Consequentemente, obliterou a contribuicdo de indios, negros, mesticos, mulheres. Do
mesmo modo, alijou de suas narrativas as producdes cénicas das regides Amazonicas,
visto que tal regido é cultural e etnicamente relacionada ao indio. Sobre essa questéo,
discutirei mais adiante. Porém, sobre a construcdo desse paradigma eurocéntrico, versarei

com maior profundidade nos préximos tépicos.
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O nascimento da Historia do Teatro no Brasil

Os autores J. Guinsburg e Rosangela Patriota (2012, p.19) afirmam que as origens
da disciplina Histdria do Teatro brasileiro remontam as crénicas dos viajantes, cujo
objetivo era registrar ritos e apresentagdes, em sua maioria, religiosos. Porém, 0s
escritores do século XVI, XVII e XVIII, que versaram sobre esses acontecimentos
cénicos, sobretudo vinculados a igreja e as escolas jesuiticas, ndo desenvolveram, nessas
narrativas, inteligibilidade histdrica a sucessdo de fatos decorrentes da producéo artistica
e dramatdrgica. Ressaltam Guinsburg e Patriota:

No entanto, acerca da escrita da Histéria do Teatro brasileiro,
deve-se recordar que ela surgiu, inicialmente, de forma ndo
sistematizada, em meio a relatos de viajantes e ou investigadores,
que visavam a registrar ritos e representacfes, em sua maioria,
religiosas. Posteriormente, em meio as movimentacdes em prol
de préticas nacionalistas, a dramaturgia passou a ser vista como
um ramo da literatura e, com isso, a literatura dramatica tornou-

se um capitulo da histéria da literatura do Brasil (GUINSBURG,
J. e PATRIOTA, R. 2012, p. 19).

Foi apenas no final do século XIX, em meio as movimenta¢Ges nacionalistas de
se construir narrativas que embasassem uma unidade nacional, que a dramaturgia passou
a ser vista como um ramo da literatura. Foram os criticos e literatos da segunda metade
do século XIX e do inicio do século XX os primeiros autores que se voltaram para o
objetivo de construir narrativas historicas das experiéncias cénicas no Brasil de modo

sistematizado. Sobre a questdo, destacam Guinsburg e Patriota que
A literatura dramatica, tendo em vista esses pressupostos, passou
a desempenhar papel capital na tarefa de construir as bases
culturais do Brasil, pois, a semelhanc¢a da cultura francesa, 0s
brasileiros deveriam reconhecer na atividade artistica ndo
somente o entretenimento, mas também a pilastra essencial para

a constituicdo da cidadania e da civilizagdo (Guinsburg, J. e
PATRIOTA, R.. 2012, p. 29).

Porém, é necessario definir o que se convencionou denominar como Histéria do
Teatro brasileiro. Esse campo tedrico, dentro das Artes Cénicas, debruca-se sobre as
manifestacdes teatrais ndo s6 com o interesse de entendé-las ou interpreta-las, mas,

sobretudo, de dar inteligibilidade as mesmas por intermédio de uma narrativa que ordena
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os fatos ao longo dos seculos e, com isso, estabelece uma temporalidade. Como ja disse
acima, a Historia do Teatro brasileiro surgiu como uma subérea da Literatura nacional.
Por esse motivo, a narrativa historiografica privilegiava o texto dramatico, de modo que
0S autores posteriores se depararam sempre com essa problematica: a sobreposicdo da
dramaturgia perante 0s outros aspectos da vida cénica (atores, encenacédo, figurino,
cenario etc.). Porém, é necessério indagar o motivo que levou a Histéria do Teatro

brasileiro a ser calcada na dramaturgia.

Para Guinsburg e Patriota (2012, p.32), a literatura dramética passou a
desempenhar um papel fundamental no projeto de construir as bases culturais do Brasil.
Esses ideais eram norteados pelo romantismo francés, no qual a arte era concebida ndo
apenas como mero entretenimento, mas, sobretudo, como pilastra essencial para a
construcdo da civilizacdo. Desse modo, a Histéria do Teatro brasileiro e o estado-nagédo
brasileiro seguem 0s mesmos parametros europeus de civilizagdo e cultura. Destacam 0s

autores que

Apesar da importancia desse debate e de seus desdobramentos na
Historia do Teatro no Brasil, nesse momento, interessa-nos
enfatizar a forma pela qual a ideia de civilizagdo tornou-se
imprescindivel a qualquer reflexdo que se voltasse para a pratica
teatral (GUINSBURG, J. e PATRIOTA, R. 2012, p. 31).

A histéria do Teatro brasileiro é fundada no propoésito de contribuir para um
processo “civilizatorio” da jovem nacéo brasileira. E importante salientar que, a partir de
um angulo eurocéntrico instaurado pelo processo de colonizacdo, era considerado que
apenas a cultura europeia tinha civilizagéo e, consequentemente, a partir deste prisma, 0s
povos amerindios e 0s povos africanos ndo possuiam civilizacdo, apenas “barbarie”.
Portanto, se a jovem nacdo brasileira pretendia construir uma civilizacdo, entdo sé poderia
ser conforme aos pardmetros europeus. A Historia do Teatro no Brasil foi concebida e
erguida em meio aos ideais racistas, androcéntricos e colonizadores, disseminados por
grande parcela da intelectualidade brasileira do final do século XIX, tais ideais fundaram

0 paradigma desta disciplina.

Desde o inicio do século XX, até o presente momento, houve muita producéo
bibliografica dentro da Historia do Teatro brasileiro. Por esse motivo, € necessario
justificar a escolha de cinco autores, visto que ha uma significativa quantidade de autores

dessa area. A delimitacdo é necessaria para qualquer pesquisa, portanto, 0 meu primeiro
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critério foi identificar os autores desta disciplina, que produziram obras com o intuito de
narrar a Histdria do teatro no Brasil, desde 0 século X VI até o século XX ou XXI. Muitos
autores se debrucam sobre apenas um periodo histérico, mas ha aqueles que escreveram

compéndios de toda a historia do teatro, e sobre quatro deles pretendo versar.

A segunda delimitacdo estabelecida foi historica, elenco entdo dois autores da
primeira metade do seculo XX, dois autores da segunda metade do século XX e século
XXI. Dos autores da primeira metade do seculo XX, elencamos Henrique Marinho e J.
Galante de Sousa. O autor Henrique Marinho entra neste capitulo, pois foi o primeiro que
escreveu uma obra voltada para historiografar o teatro no Brasil, por esse motivo, ele é
bem relevante para compreendermos como o seu livro influenciou aspectos do paradigma
da Historia do Teatro. O historiador J. Galante de Sousa escreveu um trabalho de dois
tomos, com muito referencial documental e que apresentou analises diferenciais e muito

significativas para 0 campo, como versaremos mais a frente.

Da segunda metade do século XX e século XXI, escolhemos Décio de Almeida
Prado e Jodo Roberto Faria, pois ambos aparecem constantemente nas ementas dos cursos
superiores em teatro das universidades brasileiras®. Como a academia, nas relacdes de
poder e conhecimento estabelecidas no ambito social, tem a legitimidade de estabelecer
0 canone de uma determinada area, entdo, consequentemente, esses autores passam a ser
referéncias canbnicas para a area. Ha uma ultima autora, Tania Brandao, porém, sobre ela
é necessario um adendo. Diferente dos autores mencionados anteriormente, Brand&o néo
escreveu um compéndio sobre a Historia do Teatro, mas em sua construcdo discursiva é
muito presente o estabelecimento de hierarquias territoriais, corroborada também pelos
outros autores, portanto, abordarei o seu trabalho para melhor compreendermos como o
paradigma desse campo de estudo ainda se estabelece calcado na mesma diferenciacao

hierarquica.

2.3- HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO NA PRIMEIRA METADE DO
SECULO XX: HENRIQUE MARINHO E J. GALANTE DE SOUSA

16 Nos baseamos nas ementas das disciplinas de Histdria do Teatro Brasileiro, dos cursos superiores em
Teatro (Licenciatura e Bacharelado), de universidades das cinco regifes do pais. Foram consultadas as
ementas das seguintes instituicdes: Do Norte, a Universidade Federal do Amapd, do Nordeste, a
Universide Federal da Bahia, do Centro-Oeste, a Universidade de Brasilia, do Sudeste a Universidade de
S&o Jodo Del Rei, e do Sul, a Universidade de Santa Catarina.
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Primeiro autor da Historia do Teatro brasileiro: Henrique Marinho

No ano de 1904, foi publicada a primeira obra intitulada de Historia do Teatro,
pois, como disse acima, anteriormente, a Historia do Teatro vinha apenas como um
apéndice da Historia da Literatura. O primeiro livro voltado para narrar especificamente
a Historia do Teatro teve a autoria de Henrique Marinho. O autor era critico teatral e
literario, jornalista e escrevia artigos sobre o teatro e a cultura nos periédicos A cidade do
Riol” e O Commercio®®. Seu livro, intitulado O Theatro Brasileiro: alguns apontamentos
para a sua historia, foi constituido, em grande parte, por textos que o autor havia escrito

para os jornais.

Henrique Marinho escrevia sobre o teatro brasileiro a partir de duas frentes, a de
critico teatral, tecendo analises das pecas que estreavam no Rio de Janeiro, mas também
estabelecia um trabalho historiografico, dissertando sobre biografias de dramaturgos e de
atores. Marinho, ao contrario de Silvio Romero, ndo abordou apenas a dramaturgia em
sua obra, mas trouxe 0s outros aspectos da vida cénica. E possivel que, pelo fato de os
livros de Literatura brasileira privilegiarem a dramaturgia, Henrique Marinho, ao escrever
sua Histdria do Teatro brasileiro, deu pouca importancia a esse aspecto, concentrando-se
mais na Historia dos teatros enquanto monumentos fisicos, nas companhias de Teatro e

nas apresentacdes cénicas nos espacos de poder, sobretudo igreja e corte.

Nesta primeira obra da Historia do Teatro brasileiro, o proprio Silvio Romero,
autor entdo canbnico da Literatura, escreve o prefacio, tecendo, nele, uma critica a propria

obra que esta prefaciando, na qual destaca a seguinte questao:

O que se deve é estudar com afinco a histéria de Theatro no
Brasil. O Sr. Henrique Marinho, no trabalho que ora publica,
procura adiantar nossa historiografia por este lado. Infelizmente,
ele atende mais a histéria dos edificios destinados as
representacdes cénicas, e as companhias que nele funcionam do
que a histéria da producdo literaria do género dramético
(ROMERO, S. 1904, p. 04).

17 A cidade do Rio foi um jornal vespertino, geralmente, de quatro paginas, lancado no Rio de Janeiro em
1887 pelo abolicionista José Carlos do Patrocinio, abordava questdes politicas e sociais pertinentes a época
(Cidade do Rio. Acessado em 20/11/2018. Site: https://bndigital.bn.gov.br/artigos/cidade-do-rio/).

18 0 Commercio foi um jornal que circulou no Rio de Janeiro de 1827 a 2016, surgiu com o intuito de trazer
para o grande publico noticias de cunho econdmico (Jornal do comércio. Acessado em 20/11/2018. Site:
https://www.fgv.br/cpdoc/acervo/dicionarios/verbete-tematico/jornal-do-comercio).
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Segundo Romero, no prefacio do livro de Marinho, a dramaturgia ndo é a parte
mais enfatizada da Historia da literatura brasileira, ao contrario, é necessario tecer, ainda,
uma verdadeira historia da dramaturgia no Brasil. Por esse motivo, Romero, homem da
literatura que era, elucidou que Henrique Marinho deveria ter se debrucado sobre a escrita
da histdria da dramaturgia e ndo dos monumentos e das companhias teatrais. Pois, devido
a sua proficuidade, a dramaturgia brasileira ainda carecia de uma historiografia
cuidadosa, que desse conta do seu percurso até o inicio do século XX.

O livro de Henrique Marinho € dividido em cinco curtos capitulos. No capitulo I,
intitulado O Teatro colonial, o autor aborda o teatro jesuitico no periodo da colonizacao,
atribuindo ao Auto da pregacéo universal, apresentado em 1555, 0 marco que inaugura o
Teatro no Brasil. Interessante que o autor, em vez de designar esse teatro como jesuitico,

o denomina por “Teatro dos indios” (1904, p.11). Destaca Marinho:

Percorrendo velhas cronicas, vimos que o teatro dos indios, em
S. Lourenco, armava-se de improviso, geralmente no terreiro da
igreja; ao lado havia o camarote ou pavilhdo dos padres da
Companhia, adornado de folhagens e painéis religiosos, de
simbolos sagrados e estofos magnificos (MARINHO, H. 1904,
p.11).

As fontes documentais deste primeiro capitulo, como o proprio texto acima refere,
sdo as cronicas de viagem e o texto teatral, sobretudo as narrativas do jesuita Siméo de
Vasconcellos'® e as dramaturgias de José de Anchieta?’. Marinho afirma que o teatro foi
introduzido, no Brasil, com o intuito de se tornar um recurso da catequese, tornando mais
agradavel o processo de evangelizacdo dos indigenas. Portanto, o teatro € introduzido no
Brasil, segundo o autor, por meio da religido catdlica e com um objetivo especifico: o de
catequisar com maior eficiéncia (MARINHO. H. 1904, p.11).

No capitulo 1, “O Teatro no 1° império™, apesar deste periodo historico iniciar
em 1822, Marinho estabelece sua narrativa apenas em 1824, com o drama sacro A vida
do Santo Hermenegildo, espetaculo que constituiu a solenidade de juramento da

constituicdo do império por Dom Pedro I, no Teatro Real S. Jodo. Nesta mesma noite, um

19 Simé&o de Vasconcellos foi jesuita e educador no século XVII. Nasceu em Portugal no ano de 1957, e
ainda crianca mudou-se para o Brasil com a familia. Aos dezenove anos, ingressa na Companhia de Jesus
e dedica a sua vida & educagdo jesuitica.

20 José de Anchieta nasceu no ano de 1534 na Espanha, mas viveu parte de sua vida em Portugal e
posteriormente, no Brasil. Anchieta foi jesuita, dramaturgo, poeta e educador.
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incéndio destruiu o teatro. Para que a cidade do Rio de Janeiro ndo ficasse sem uma sala
de espetéculos, foi preparada, entdo, em um saldo a frente do teatro incendiado, uma
pequena sala de espetaculos com 174 lugares. Sobre este teatro improvisado, destaca
Marinho que
Antes, porém, de terminar essa reedificacdo, o coronel Fernando
José de Almeida preparou no saldo principal um teatrinho com
24 camarotes em duas ordens e 150 cadeiras, que trés meses
depois estava pronto. O primeiro espetaculo realizou-se a 1° de
Dezembro de 1824, com a 6pera de Rossini O Engano feliz, para

comemorar 0 aniversario da sagragdo e coroacao de D. Pedro |
(MARINHO, H. 1904, p. 50).

Apenas em 1930, o antigo Teatro Real foi reconstruido e inaugurado, passando a
se chamar Teatro Jodo Caetano. Marinho se debruca neste capitulo mais para narrar
eventos ocorridos nos teatros do Rio de Janeiro, sobretudo versando sobre espetaculos
apresentados para as elites e que tinham o apoio financeiro da monarquia, desse modo,
ndo discute a dramaturgia nacional emergente, sobretudo a representada por Martins
Penna. Marinho apenas faz uma breve referéncia a Penna?!, denominando-o de “O
Moliére brasileiro” (MARINHO, H. 1904, p.87).

No capitulo 111, “O Teatro no 2° império”, Marinho narra os periodos historicos
de 1831 a 1889. Neste capitulo, o autor versa sobre varios teatros que foram inaugurados
no século XIX, na cidade do Rio de Janeiro, tais como o de S. Januério e O Teatro
Constitucional fluminense. Porém, Marinho também fala sobre algumas companhias
teatrais brasileiras, tais como a de Jodo Caetano (voltaremos a falar deste artista mais a

frente) e europeias, tais como a Companhia de Adolfo Ribelle.

No capitulo IV, “O Teatro na republica”, o autor aborda o periodo histérico do
final do século XIX. Ele considera esse momento critico. Para Marinho, o teatro brasileiro
comeca o seu declinio com a republica, pois 0s incentivos ao teatro comecam a ficar

escassos. Afirma o autor que

Com os artistas que possuimos podemos formar companhias
iguais, sendo melhores, as estrangeiras que nos visitam. Temos
artistas como Ferreira de Souza, Eugenio Magalhdes, Flavio
Wandeck, (...). E temos para todos os géneros, desde tragico ao
cdmico. Dramaturgos e comediografos ndo nos faltam os bons.
Animado inteligentemente o teatro teria casas de espetaculos,

21 VVoltaremos a falar sobre Martins Penna no tdpico seguinte.
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autores, atores e até criticos. O abandono em que jaz € que
determinou a apatia que esta atrofiando. (...) E o congresso ndo
cogita sequer em ir em auxilio do teatro (MARINHO, H. 1904,
p.94).

Como podemos observar acima, Henrique Marinho pontua que o declinio do
teatro no Brasil desencadeou-se a partir do final do século X1X, ndo por conta da escassez
de bons artistas, mas pela falta de incentivo do governo, na recém-criada republica. Na
narrativa do autor, é bem nitida a defesa da monarquia e o ataque a republica, ao menos
no que tange ao que o autor considera por incentivo a arte teatral. Em seu livro, Marinho
pondera que a monarquia apoiava e incentiva o teatro, porém isso nao ocorre na republica.
A afinidade politica de Marinho a monarquia direcionou-o a fazer tais afirmativas que
elogiavam a producdo do teatro do periodo do 1° e 2° impérios, e atacava,

contundentemente, o teatro produzido na republica.

No ultimo capitulo, o capitulo V- “Decadéncia teatral”, o autor narra o teatro do
seu periodo, que 0 mesmo considera de mau gosto. Por teatro de mau gosto, o autor define
aqueles espetaculos que se apropriavam de formulas faceis para obter publico, sem se
preocupar com a complexidade e beleza dos espetaculos. Marinho expde, como formulas
faceis desse teatro, a exposicdo excessiva e proposital dos corpos das atrizes. Henrique
Marinho encerra seu livro com uma critica ao entdo governo republicano. Destaca
Marinho:

E porque ndo se voltar a protecdo do Theatro, que é o melhor
divertimento e, qui¢a, um auxiliar poderoso para a educagédo do
povo? Serd a RepUblica menos amante das Artes que a

Monarquia? Deixara ela, com a sua indiferenca, que desapareca
0 Theatro brasileiro? (MARINHO, H. 1904, p. 171).

O autor defende que é necessario o estado apoiar e subsidiar o Teatro, do contrario,
0 mesmo fenece, pois se for depender apenas do gosto do publico, os bons espetaculos
irdo desaparecer. Marinho elucida a decadéncia do Teatro nesse principio do seculo XX
e culpabiliza o publico. Segundo o autor, a plateia ndo busca assistir a grandes obras, que
segundo ele, seriam os grandes classicos universais do teatro, tais como Sofocles,
Euripedes, William Shakespeare, Johann Wolfgang Von Goethe, entre outros, que
segundo o autor, contribuiam para a sua formacéo estética e intelectual, mas, ao contrario,

0 publico em geral busca apenas diverséo e apelo sexual proporcionado pela semi-nudez
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das atrizes. Sem duvidas, Henrique Marinho encerra a sua obra com um olhar pessimista
sobre o Teatro brasileiro, apontando a falta de apoio por parte do Estado e a degradagéo
do gosto do espectador, criticas tecidas no inicio do século XX, mas que ainda séo

pertinentes na nossa contemporaneidade.

E importante destacar que a minha proposta, ao trazer esse autor nio é versar
exaustivamente sobre a quantidade de eventos historicos que ele traz em seu livro, mas
compreender 0 modo como a sua narrativa se estrutura. Portanto, observamos que, na
Histdéria do Teatro de Henrique Marinho, a linha narrativa escolhida pelo autor é a
sucessao de acontecimentos politicos, do Brasil col6nia ao Brasil republica. O autor
estabelece a sua narrativa a partir dos acontecimentos teatrais que giram em torno do
poder de cada época. Importante salientar que, em 1763, o estado do Rio de Janeiro passa
a ser a sede do poder nacional e capital do pais. Portanto, de 1763 a 1960 (ano em que
Brasilia € inaugurada e se torna capital), o centro politico do Brasil é o Rio de Janeiro.
Ora, se a Histdria do Teatro brasileiro inicia com a obra de Henrique Marinho e tal obra
estabelece uma linha narrativa de fatos teatrais relacionados ao poder politico de cada
época, consequentemente, as narrativas dessa Historia irdo privilegiar as producdes

cénicas do Rio de Janeiro, preterindo o teatro produzido em outros espacos brasileiros.

Como a capital do Brasil era 0o Rio de Janeiro e, consequentemente, o poder
politico e econdmico estava centralizado nesse estado, havia uma grande visibilidade da
producdo cultural feita nesse local, de modo que se criou um discurso colonizador de que
0 Rio de Janeiro no era apenas a capital politica, mas cultural do Brasil (BRANDAO.
2011, p. 05). Assim como a Historia oficial do Brasil é centralizadora ao fincar sua
narrativa apenas no Rio de Janeiro (SCHWARCZ. 2019, p. 14), também a Historia do
teatro brasileiro pde em foco o teatro produzido no Rio de Janeiro e denomina,
hegemonicamente, essa producdo como representativa de todo um pais. Essa concepcao
de que o Rio de Janeiro é a capital cultural do pais se estabelece no canone da Histéria do
Teatro brasileiro e vai nortear a pesquisa e a escrita de varios outros autores, tais como

Décio de Almeida Prado e Tania Branddo, como veremos mais a frente.

Essa primeira obra da Histéria do Teatro brasileiro ja traz em seu cerne os
parametros de obra teatral que deveria entrar no canone historiografico. Marinho
privilegia em suas narrativas a producéo teatral vinculada ao poder estatal e aos grupos
dominantes, apenas o teatro feito para ser consumido pelas elites entrou nessa primeira

obra do teatro brasileiro. Sobretudo, um teatro nos parametros eurocéntricos, com
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dramaturgos europeus, e encenado nos teatros luxuosos. E completamente alijado dessa
primeira narrativa, por exemplo, o teatro popular, produzido pelas classes subalternas nos
diversos espacos da vida publica, fora dos luxuosos teatros construidos e mantidos pela
corte portuguesa. A primeira obra que destina integralmente a discutir o teatro brasileiro,
instaura com ela o paradigma elitista, colonial e racista que irad se reproduzir por séculos

(e ainda ouvimos seus ecos na atualidade) na historiografia brasileira.

J. Galante Sousa

O autor J. Galante de Sousa nasceu na cidade do Rio de Janeiro, no inicio do
século XX, em 1913, foi escritor, jornalista e pesquisador do teatro e da literatura
brasileira. Sua importante contribuicdo para a historiografia do teatro ocorreu com a obra
intitulada O Teatro no Brasil (1960), é composta por dois tomos. No tomo I, Galante
estrutura sua narrativa em dois periodos que observamos ser pautados em marcos
politicos, pois o primeiro periodo vai do Brasil colénia até o principio do Brasil império.
O segundo, do principio do Brasil império, passando pela republica e chegando até

meados do século XX.

De modo pormenorizado, a obra de Sousa estabelece no primeiro: Teatro jesuitico
(séc. XVI), declinio do Teatro jesuitico (XVII), o Teatro regular (século XV1II) que inclui
as casas de Opera e companhias draméticas e cOmicas, transicdo para o estabelecimento
do Teatro nacional (1808-1838), que ocorreu no processo de transicao politica, quando
dois marcos importantes modificaram as relagdes politicas no Brasil: em 1808, a vinda
da familia real e o estabelecimento da corte portuguesa no Brasil e, em 1822, a
independéncia do Brasil.

O segundo periodo que vai de 1838 até meados do século XX é estruturado por:
Romantismo (1838-1855), o Realismo (1855-) e o Teatro contemporaneo. Com essa
estrutura pautada nos acontecimentos politicos brasileiros, remete a obra de Marinho, que
estabeleceu sua narrativa do Teatro com esses parametros, mas Sousa traz um diferencial.
O autor também estabelece marcos estéticos, mudancas de perspectivas artisticas, ideias

e escolas nas Artes cénicas.

O tomo Il, denominado pelo autor como Subsidios para uma bibliografia do

Teatro no Brasil, € formado por um extenso volume com preciosos dados biogréaficos de
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atores, atrizes, dramaturgos, produtores teatrais, criticos, dentre outros artistas da vida
cénica. Destaca J. Galante de Sousa:
Subsidios é bem a denominacdo que cabe as notas
biobibliograficas reunidas nas paginas que seguem. Nao se trata,
portanto, de um dicionario biobibliogréfico na extensdo do
termo, mas de alguns elementos que possam servir para uma
futura obra desse género. Se algum mérito possuo esta segunda

parte do trabalho, é o de reunir e ordenar dados biobibliogréficos
de forma a tornar facil a consulta (SOUSA, J. G. 1960. p, 03).

O objetivo de J. Galante, no tomo I1l, € reunir e ordenar dados biogréaficos de
artistas que nasceram no Brasil ou no exterior e tiveram destaque no cenario teatral
brasileiro. Porém, o autor ndo pretende tecer criticas as obras desses artistas, mas trazer
ao leitor uma breve biografia deles. Das 582 paginas que compdem o segundo volume de
O Teatro no Brasil, ha diversos nomes femininos citados, falando em ndmeros, séo
aproximadamente 110 atrizes e 33 dramaturgas, escritoras e criticas de Teatro citadas na
obra. Observamos que, dentre as atrizes citadas, encontramos, sobretudo, artistas
europeias e brasileiras de familias abastadas. As dramaturgas sdo majoritariamente
brasileiras, residentes no Sudeste. E interessante destacar que a obra de J. Galante Sousa
(1960), ainda que privilegie os nomes dos artistas masculinos, ndo oblitera de todo os
nomes femininos de sua narrativa. Em sua obra, a cidade do Rio de Janeiro ainda é o foco
das narrativas, porém o autor cita, ainda que brevemente, o Teatro produzido em outros

estados brasileiros.

No primeiro tomo de sua obra, sob o titulo de Teatro regional, o autor cita o0s
estados de Alagoas, Amazonas, Bahia, Ceard, Distrito Federal, Espirito Santo, Goias,
Maranhdo, Mato Grosso, Minas Gerais, Parg, Paraiba, Parana, Pernambuco, Piaui, Rio de
Janeiro, Rio Grande do Norte, Rio Grande do Sul, Sdo Paulo e Sergipe, contemplando
assim as cinco regides brasileiras, porém faz apenas um sobrevoo sobre o teatro desses
lugares, sem se aprofundar. J. Galante, além de buscar abarcar a maioria dos estados
brasileiros, ainda que de modo superficial, também tenta contemplar varios &mbitos da
vida cénica, abordando, em suas narrativas, as companhias cénicas, os teatros, os atores,
as atrizes, os dramaturgos e as dramaturgas e os produtores, porem, esse trabalho mais
minucioso da produc&o teatral, o autor dedica apenas a producdo cénica do Rio de Janeiro,

sobretudo aquela feita nos grandes teatros para as elites .
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Para Jodo Roberto Faria, em seu texto Por uma Nova Historia do Teatro
Brasileiro (2013), o autor J. Galante de Sousa é um marco na Historiografia do Teatro,
pois 0 mesmo conseguiu conciliar uma profunda pesquisa historiogréfica e bibliografica
com pertinentes analises dos itinerarios historicos narrados por ele. Destaca Faria:

Pode-se dizer que Galante é o primeiro estudioso do nosso teatro
gue soube sistematizar o trabalho de pesquisa e refletir sobre sua
trajetdria, desde Anchietta até o final dos anos 1950, referindo-

se tanto nos aspectos dramatdrgicos como aos cénicos. Grande
pesquisador, escreveu uma obra notavel (FARIA, J. 2012, p.18).

Para Faria, o autor J. Galante de Sousa comete apenas um erro: a superficialidade
de suas criticas as obras dramatdrgicas. Porém, isso ndo compromete de modo algum o
mérito de Galante, ndo apenas pela extenséo e profundidade da pesquisa, observadas nos
dois tomos que compdem a obra, mas também por discutir as divisdes feitas anteriormente
por Silvio Romero e Henrique Marinho, aprimorando as sugestfes e propondo uma outra

estrutura mais coerente.

Sobre os autores da primeira metade do século XX, nas obras precursoras do
Teatro brasileiro de Marinho (1904) e de Sousa (1960)??, a narrativa prioriza o teatro
produzido na cidade do Rio de Janeiro. Porém, mesmo que haja esse desequilibrio entre
as constantes narrativas do Teatro carioca e as esporadicas citacfes do teatro produzido
no Norte e no Nordeste, é importante destacar que J. Galante de Sousa ainda esbocou a
preocupacdo de incluir, mesmo que em pequena proporcdo, o teatro feito em outras
regides. De todos os autores aqui mencionados, Sousa foi o Unico a constatar que a
Historia do teatro brasileiro havia se preocupado, sobremaneira, com a Histéria do teatro
no Rio de Janeiro e era necessario expandir essa narrativa, abordando o teatro produzido
em outras cidades. Destaca Sousa que

Outro pormenor. A histoéria da arte dramatica, no Brasil, ndo pode
ser feita exclusivamente a base da histéria do teatro no Rio de
Janeiro. N&o pretendemos dizer, com isso, que se va cogitar do
teatro provinciano em todas as suas mindcias, coisa que sé
caberia em trabalhos especiais. E preciso ndo esquecer, porém,

que, se ha épocas em que sO o teatro da capital tem interesse para
0 historiador, outras ha em que a arte dramatica nos estados

22 Destacamos J. Galante de Sousa como um autor da primeira metade do século XX, ainda que sua obra
tenha sido langada em 1960, pois 0 mesmo a escreve no decorrer dos anos 1950, e sua narrativa versa sobre
o0 século XVI e o principio do século XX, ndo chegando na segunda metade do século XX.
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oferece real importancia para o estudo do todo. Em vista disso,
fizemos o possivel para que o conteido deste trabalho justificasse
o titulo (SOUSA, J. G. 1960, p. 06).

J. Galante de Sousa € o Unico autor a discordar dessa narrativa hegemonica que se
volta apenas ao teatro no Rio de Janeiro e o denomina de Historia do Teatro no Brasil.
Como observamos no texto acima, Sousa pretende fazer jus ao nome de sua obra e
realmente trazer para o foco da narrativa o teatro produzido em todas as regides
brasileiras. Porém, como observamos em Henrique Marinho e também nos autores
seguintes, ndo ha mais a preocupacdo de narrar o Teatro produzido no Norte e no
Nordeste, ainda que de forma breve, ao contrario, essas narrativas se firmam apenas no

eixo Rio-S&o Paulo e obliteram, propositalmente, o Teatro de outras regides.

2.4- HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO DA SEGUNDA METADE DO
SECULO XX: DECIO DE ALMEIDA PRADO E TANIA BRANDAO

Breve biografia do autor

Décio de Almeida Prado nasceu na cidade de S&o Paulo, no ano de 1917, e faleceu
na mesma cidade em 2000. Prado foi professor, critico de teatro e pesquisador da Histéria
do Teatro brasileiro. Formou-se em Direito no ano de 1941, pela Universidade de S&o
Paulo, e trabalhou como critico teatral de 1946 a 1968, no jornal O Estado de Sao Paulo,
escrevendo sobre os espetaculos. No ano de 1966, ingressa como docente da Universidade
de Sao Paulo no departamento de Letras. A partir do final da década de 1960, inicia uma
pesquisa histérica sobre um ator do século XIX, Jodo Caetano e, desde entdo, passa a
produzir importantes obras sobre o teatro brasileiro (Décio de Almeida Prado. Acesso em
05/12/2018. Site: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3751/decio-de-almeida-
prado)

No livro Histdria concisa do Teatro brasileiro (1999), Décio de Almeida
Prado pretende, de forma sucinta, desenvolver narrativas que contemplem do teatro
jesuitico até o inicio do século XX. Décio estabelece a seguinte divisao historica dos
acontecimentos relevantes do Teatro brasileiro, obedecendo uma ordem cronoldgica que
se desenrola do século XVI ao XX. Inicia com o periodo colonial, e prossegue com 0

advento do romantismo, o nascimento da comédia, o drama histérico nacional, o realismo
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no teatro, os trés géneros do teatro musicado, a evolucdo da comedia, a burleta e o0 Teatro
no Rio de Janeiro. Apesar deste autor dedicar um capitulo especifico para falar do teatro
no Rio de Janeiro, toda a narrativa do livro, que se intitula Historia do Teatro brasileiro,

versa, em sua grande maioria, sobre a Historia do teatro no Rio de Janeiro.

No capitulo 1, intitulado O periodo colonial, o autor inicia suas narrativas com o
século XVI, no teatro jesuitico. “O teatro brasileiro nasceu a sombra da religido catolica”
(PRADO, D. 1999, p.19). Prado estabelece que foi a partir do processo de colonizacao
que o teatro foi introduzido no Brasil, sem trazer nenhum questionamento sobre possiveis
atividades cénicas que poderiam existir em contexto pré-cabralino. A concepcao
monolitica do teatro, como uma expressao artistica que é composta por texto e cenas
subsequentes (lineares ou ndo), € a nica concepcao de teatro, concepcao esta pautada em
um olhar eurocéntrico. Nos autores da Historia do Teatro brasileiro, aqui mencionados,
ndo h& uma problematizacdo sobre a possibilidade da linguagem cénica ser uma expressao
mais ampla, mais diversa e que possa contemplar formas cénicas para além do modelo
eurocéntrico, por esse motivo, os historiadores obliteram qualquer possibilidade de
expressdo cénica em contexto pré-cabralino?®, estabelecendo o inicio das atividades

cénicas apenas apos a colonizacao.

No primeiro capitulo, Décio versa sobre as producfes dramaturgicas do padre
jesuita José de Anchieta, destacando que os espetaculos aconteciam de modo itinerante,
em estruturas semelhantes as procissdes (1999, p.20). Porém, no século XVII, houve um
marco para a dramaturgia nacional, visto que o autor brasileiro Manuel Botelho de
Oliveira publica o texto A musica do parnaso (1705). Ainda que a publicacdo tenha
acontecido por uma editora portuguesa, visto que, no contexto historico, era proibido ter
editoras no Brasil colonia, ainda assim, segundo Prado, foi a primeira vez que um autor
brasileiro publica um texto dramatdrgico (p.24). Ao longo do século XVIII, aconteceu a
disseminacdo das casas de Opera, modificando o cenario teatral da coldnia e
desencadeando um processo de profissionalizacdo dos atores e dos técnicos. Prado
encerra o capitulo destacando: “Recapitulando e sintetizando, para terminar estes trés

séculos de dominio portugués, diriamos que o teatro brasileiro oscilou, sem jamais se

23 Com excecdo de J. Galante de Sousa, que afirma a possibilidade ter existido teatro em contexto pré-
cabralino, mas ndo desenvolve o tema.
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equilibrar, entre trés sustentaculos: o ouro, o governo ¢ a igreja” (PRADO, D.. 1999,

p.27).

No capitulo 2, O advento do romantismo, o autor versa sobre o teatro do século
XIX. A vinda da familia real portuguesa para o Brasil e sua devida instalacdo na cidade
do Rio de Janeiro sdo considerados marcos politicos que vao ter importantes implicacoes
na vida cénica do pais. Destaca Prado: “Se em algum lugar pulsou com certa regularidade
0 coracdo do teatro brasileiro tera sido certamente ali. (...) O Rio, nessa altura, ja devia
ser um centro artistico de relativa importancia” (PRADO, D. 1999, p.32). No ano de 1813,
na cidade do Rio de Janeiro, por determinacéo de D. Jodo VI, é inaugurado o Real Teatro
de S&o Jodo, com o intuito de estabelecer, na cidade, uma casa de espetaculos que pudesse
comportar obras de grande porte (PRADO. D. 1999, p.36).

No inicio do século XIX, observa-se, no cendrio teatral brasileiro, um grande fluxo
de artistas europeus e de companhias europeias, mas também o fortalecimento do teatro
nacional com a companhia de Jodo Caetano. E necessério ressaltar que a companhia
teatral de Jodo Caetano € considerada, por Prado, como um grupo que contribuiu,
sobremaneira, no fortalecimento do teatro nacional, visto que tinha uma producéo regular
de pecas e encenou, de modo precursor, dramaturgos brasileiros. No ano de 1838, a
companhia de Jodo Caetano estreou as pecas Antdnio José, de José Gongalves de
Magalhées e O juiz de paz da roca, de Martins Pena. Os espetaculos foram um marco
histdrico, visto que foram a primeira tragédia e a primeira comédia brasileiras, escritas e
encenadas por artistas locais.

A construcdo e a legitimacdo do discurso que confere ao Rio de Janeiro o lugar
de centro da atividade teatral brasileira sdo novamente trazidas por Prado. Desse modo, a
partir deste capitulo, a grande parte das narrativas versam sobre essa cidade, ainda que
houvesse atividade teatral em outras cidades. Irei, ao longo deste tdpico, trazer alguns

trechos de Prado legitimando uma Historia centralizada no Rio de Janeiro.

No capitulo 3, O nascimento da comédia, Prado analisa os textos do escritor
brasileiro Martins Pena?*. Este dramaturgo é considerado como um importante nome do
teatro nacional, pois 0 mesmo abordava, em seus textos, tematicas relativas ao Brasil do

século XIX. As tramas se passavam, sobretudo, na cidade do Rio, e as histérias eram

24 Martins Pena nasceu na cidade do Rio de Janeiro no ano de 1815, foi diplomata e dramaturgo
brasileiro. Morreu na cidade de Lisboa, em Portugal, no ano de 1848. (ref.)
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tecidas no estilo das comédias de costumes. Pena inspirava-se na vida cotidiana, ora nas
situacOes que aconteciam nas familias abastadas, ora nas figuras do povo, sobretudo
aquelas que transitavam pelas ruas do Rio de Janeiro. As personagens e historias de sua
trama inspiravam-se na vida real, nas tensdes familiares, como por exemplo, em O Novic¢o
(1853), onde a rica viuva Floréncia pretende colocar seu sobrinho Carlos em um
seminario e a filha Emilia em um convento, porém nenhum dos dois jovens tém
inclinacdes para a vida religiosa, criando assim um problema na familia. A questdo se
agrava, pois, Floréncia esta em um segundo casamento, e contraiu matriménio com
Ambrosio, mal carater e manipulador, que esta apenas interessado na rica heranca da

esposa.

Por trazer tipos e narrativas comuns da vida carioca do século XIX, essas pec¢as
obtinham uma répida identificacdo da plateia e, consequentemente, eram sucesso de
publico. Neste capitulo, surge, novamente, o discurso que concebe o Rio como centro
nacional. Destaca Prado: “No centro da vida nacional, estd o Rio de Janeiro, isto é, a

corte” (PRADO, D. 1999, p.57).

No capitulo 4, O drama historico nacional, o autor continua em uma incurséo pela
dramaturgia brasileira do século XIX, porém, agora, abordando um movimento
denominado por drama histérico. Este género dramatdrgico € caracterizado por trazer
para o texto teatral fatos histdricos ocorridos no Brasil, com o intuito de levar ao publico
a Histéria do jovem pais, promovendo, na plateia, o sentimento de um orgulho
nacionalista. O texto O jesuita (1861), de José de Alencar, traz, por exemplo 0 processo
de catequese das populacbes amerindias como centro da narrativa. Outra pec¢a, Sangue
Limpo (1863), de Paulo Eiro, conta sobre a proclamacéo da independéncia. Para Décio
de Almeida, esses dramas historicos foram fadados a uma “triste sina”, a de ndo terem
sido encenados no Rio de Janeiro, mas em outras cidades “longe” do centro. Destaca o
autor:

Estes dramas historicos, cujos autores incluiam o maior
romancista, Alencar, e um dos maiores poetas do periodo, Castro
Alves, tiveram, na préatica, a mesma melancolica sina das pegas
de Gongalves Dias e de Alvares de Azevedo: nunca chegaram ao
palco da maneira como desejavam. S6 foram encenadas, na
melhor das hipdteses, em cidades distantes do centro teatral, que

era 0 Rio de Janeiro, por conjuntos amadores ou
semiprofissionais (PRADO, D. 1999, p.73).
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Para Prado, o fato de as dramaturgias nédo terem sido encenadas no que o autor
considera como o centro teatral da época, lancaria as mesmas ao fosso do fracasso. Uma
vez mais o autor engendra a hierarquia de que apenas o que € produzido no Rio de Janeiro
possui relevancia e, consequentemente, toda a producdo teatral feita em outros espacos é
considerada amadora e irrelevante. Esse discurso permeia toda a narrativa do livro de
Prado, obliterando o teatro produzido em outros territorios geogréaficos e justificando tal

obliteracéo.

No capitulo 5, O realismo no Teatro, Prado versa, ainda, sobre o teatro no século
XIX, mas se debruca sobre a obra teatral de José de Alencar, pois o considera 0 maior
expoente do género realista na dramaturgia brasileira. Segundo o autor, o realismo, no
teatro do Brasil, “encaminhando-se j& para a peca de tese, devia ndo apenas retratar a
realidade cotidiana, mas julgé-la, aprovar ou desaprovar o que estaria acontecendo na
camada culta e consciente da sociedade” (PRADO, D. 1999, p.80).

No capitulo 6, Os trés géneros do teatro musicado, Prado aborda a opereta, a
revista e a magica como importantes expressdes do seéculo XIX, pois fizeram grande
sucesso nesse século. A opereta é uma ramificacdo do teatro musicado, etimologicamente
significa pequena 6pera. E um estilo de 6pera mais leve, com estrutura musical mais
flexivel, na qual os didlogos sdo mais recitados do que cantados, embora seja
caracteristica da opereta intercalar canto e fala (PRADO. D. 1999, p. 101). A revista
também ¢é definida como uma outra ramificacdo do teatro musicado e tem por
caracteristicas produzir espetaculos ligeiros, intercalando prosa e verso, musica e danca,
que se passa por meio de indmeros quadros, fatos que sdo inspirados na atualidade.
Utilizam linguagem jocosa, com o intuito de fornecer critica e diversdo ao publico
(PRADO. D. 1999, p.102.). E, por fim, a magica também compde o teatro musicado,
utilizava-se, em grande parte, de personagens sobrenaturais, como fadas, sereias, gnomos
e demonios. Sem compromisso com a verossimilhanca, eram historias fantasticas, que,
geralmente, traziam efeitos e truques extraordinarios para o palco (PRADO. D. 1999,
p.102).

No capitulo 7, A evolucdo da comédia, Prado retorna para uma andlise da
dramaturgia, abordando a obra de Martins Pena, maior expoente da comédia do século
XIX. No capitulo 8, penultimo capitulo, A passagem do século: a burleta é definida como

uma pega cOmica, entremeada de cangdes e nimeros de danca, mesclando elementos da
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opereta, da revista e da comédia de costumes. Podemos nos perguntar o motivo de Prado
optar, nesses capitulos, por falar do teatro cébmico e musicado, mas o motivo é o fato dos
dois géneros aparecem com maior frequéncia nos palcos do Rio de Janeiro, que obtinham
maior sucesso de publico e conseguiam temporadas mais longas e regulares. Entdo, como
0 proprio autor afirma, sua narrativa ira versar sobretudo no que ele considera como
centro cultural do Brasil, no século XIX, e segundo 0 mesmo, era a cidade do Rio de
Janeiro (p.127)

No ultimo capitulo, intitulado O teatro no Rio de Janeiro, o autor aborda as salas
de espetaculo presentes na cidade e as produgdes cénicas do principio do século XX. Os
teatros Lirico e Sdo Pedro de Alcantara eram 0s maiores da cidade e comportavam até
1300 espectadores, os espetaculos que ficavam em cartaz nesse espaco, eram, em
especial, grandes Operas. Porém, também havia teatros menores, como por exemplo, 0
Apolo e o Carlos Gomes, os mesmos tinham elencos fixos e se dedicavam, em especial,

ao teatro de revista.

Décio de Almeida Prado, apesar de denominar seu livro de Historia do Teatro
brasileiro, ndo se propde, de fato, a estabelecer uma narrativa que contemple a producao
teatral das regides Norte, Nordeste, Centro-Oeste, Sudeste e Sul. Em apenas um unico
paragrafo, o autor retira o foco de sua narrativa no Rio de Janeiro e faz um brevissimo
passeio pela producdo teatral do século X1X em outros estados. Destaca Prado que

Longe do Rio, poucas localidades conseguiram manter em
funcionamento constante 0 seu ou 0s seus teatros, e essas mesmas com
extrema dificuldade. Entre as excecbes contavam-se, no Sul, Porto
Alegre, que recebia, além de brasileiros, espetaculos vindos de Buenos
Aires e Montevidéu, com destaque para zarzuelas espanholas; no Centro,
S&o Paulo, beneficiado com a proximidade com a Corte (ou, depois da
proclamacao da republica, com a Capital Federal); no Nordeste, Recife,
que centralizava 0 movimento artistico das provincias circunvizinhas; no

Norte, Belém, principalmente no auge do comércio da borracha, entre
1890 e 1910 (PRADO, D. 1999, p.144).

Prado destaca, em uma Unica breve passagem, a producédo teatral de uma cidade
amazonica, referindo-se a Belle Epoque, ao ciclo da Borracha. Porém, é necessario
compreender o que foi esse periodo para percebermos o motivo de ser citado, ainda que

brevemente, em uma obra hegeménica do Teatro Brasileiro.
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A Amazonia, no século XIX e inicio do seculo XX, detinha 0 monopélio comercial
do latex, pois a arvore responsavel pela extracdo da borracha era nativa do solo amazénico
e ndo se adaptava em nenhuma outra regido. Portanto, o periodo aproximado entre 1870
e 1920, foi uma época sem igual para as cidades de Belém e Manaus, 0s centros da
economia da borracha. Sobre o crescimento populacional e econémico de Belém, no
periodo da Belle Epoque, destaca CASTRO (2010) que

Entre 1860 e 1920, a populacéo de Belém cresceu cerca de 1.200%. De
cerca de 18 mil habitantes no final da guerra civil de 1835, passou a
contar com um numero em torno de 180 mil em 1912. Um crescimento
intenso, baseado, principalmente, na imigracdo portuguesa e nordestina,
mas que contou também com fluxos imigratérios espanhais, franceses e
italianos, além de fluxos do interior paraense. A renda interna da
Amazodnia cresceu, nesse periodo, em torno de 2.800%. A renda per
capita da regido, que em 1910 fora calculada 323 délares, para decair, na
década seguinte, a 74 ddlares, tendo sido superior, na Gltima década do

século XIX, aos valores estimados para diversas cidades da América
Latina (CASTRO, F. 2010, p.16).

Porém, o monopdlio que a Amazoénia matinha sobre a produgdo mundial do latex
ndo durou para sempre. Companhias e firmas internacionais passaram a financiar
pesquisas e a desenvolver técnicas do cultivo da arvore Habea brasiliensis L. em outras
regides do mundo, em especial, nas coldnias britanicas na Asia, onde as pesquisas tiveram
éxito, e a maior produtora de Latex acabou por se tornar a Malasia. Consequentemente, a
producéo do latex na Asia comegou a prosperar, “em 1919, a borracha oriental alcangou
90% do mercado mundial, desbancando, definitivamente, a concorréncia da producao
amazonica” (CASTRO, F. 2010, p. 17).

Apesar do ciclo da Borracha nao ter cumprido meio século, marcando seu declinio
e com ele o da Belle Epoque dos trépicos logo no inicio do século XX, as mudancas
sociais, tecnologicas e artisticas em Belém e Manaus ocorreram consideravelmente.
Ainda nos dias atuais, andando por Belém e Manaus, podemos ver parte dos monumentos
erguidos na Belle Epoque, como por exemplo, o Teatro da Paz (ver imagem IV e V) na
capital paraense e o Teatro do Amazonas em Manaus (ver imagem V). Ndo ha davidas
de que esses dois imponentes edificios, criados para receber as mais diversas companhias
nacionais e internacionais, sdo os principais simbolos do fortalecimento das Artes

Cénicas, conforme os padrdes europeus, durante a Belle Epoque.
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Imagem IV: Fachada do Teatro da Paz em Belém-Para-Brasil. Fonte: theatrodapaz.com.br, acessado em
20 de agosto de 2018.

Imagem V: Foto da sala de espetaculos do Teatro paz. Fonte: theatrodapaz.com.br, acessado em 20 de
agosto de 2018.

O historiador Vicente Salles, em seu livro Epocas do Teatro no Gréo-Para, afirma
que a demanda da borracha possibilitou a expansdo das atividades artisticas. Destaca
SALLES ao falar do periodo aureo da borracha concomitante com o da primeira

repUblica®:

25 O periodo da primeira republica vai de 1889 até 1930.
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A fisionomia social, econémica, politica se modificam. Belém
moderniza-se. Marcam ou documentam essas transformacdes, e
0 otimismo desse periodo, a série de albuns de propaganda do
Estado, ricamente impressos na Europa, ou aqui mesmo pelas
modernissimas litografias e graficas-editoras instaladas entre
nos. As artes, de modo geral, e em todos os setores, vivem
momento de esplendor. Tomam grande impulso, amparadas por
condicdes politicas e econdmicas muito vantajosas (SALLES, V.
1994, p.131).

A partir dessa melhor compreensdo do que foi o periodo da Belle Epoque na
Amazonia, podemos entender os motivos que levam o0s primeiros autores, que
historiografaram o Teatro brasileiro, a citarem Belém e Manaus no cenério teatral do
século XIX. Visto que, se as primeiras narrativas privilegiam as manifestacfes cénicas
atreladas ao poder religioso, politico e econémico e, do mesmo modo, priorizavam um
Teatro pautado em parametros europeus, seja na sua forma, seja na presenca de artistas
europeus, entdo a producdo teatral na Amazonia da Belle Epoque contemplava esses
quesitos. Contemplava, pois, a época aurea da borracha, a qual movimentou muito capital
nas cidades de Belém e de Manaus, e a producdo cénica era intensa e pautada nos
parametros europeus, acabando por ser citada nessas primeiras obras de Historia de

Teatro.

Observamos, nos autores Henrique Marinho e Décio de Almeida Prado, a ideia de
gue ha um centro da producdo cénica brasileira em decorréncia de se ter estabelecido um
centro politico na cidade do Rio de Janeiro. Essa ideia legitima a obliteracdo do teatro
produzido em outras regides do pais, que, consequentemente, sdo alijados dessas

narrativas historicas.
Tania Brand&o?®

No artigo Ora direis ouvir estrelas: historiografia e histéria do teatro brasileiro,
do ano de 2011, Brandédo reforca a ideia de que o Rio de Janeiro € o centro teatral
brasileiro. Destaca a autora que

O Rio de Janeiro constituiu-se como corte e como tal arrebatou a atencao

do pais, instaurando uma modalidade de poder cultural que persiste até
hoje, ainda que, no final dos anos quarenta, a cidade de S&o Paulo tenha

26 Tania Branddo nasceu em 1952 na cidade do Rio de Janeiro, € historiadora, critica e professora de
Historia do Teatro brasileiro na UNIRIO.
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se tornado o centro de producdo teatral do pais. Apesar da capital cultural
do pais continuar sendo ainda hoje o Rio de Janeiro, o teatro moderno
brasileiro é, em sua densidade maior, paulista. O resto do pais, mesmo
gue conte com alguns centros dindmicos dedicados ao teatro, ainda se
mantém sob um ritmo amador, comandado pelo eixo Rio-S&o Paulo, a
Meca procurada por todos os que anseiam obter projecdo nacional.
Nenhum outro ponto do territdrio consegue, até o momento, falar de
teatro para o pais (BRANDAO, T. 2001, p. 5 -6).

Todo o discurso, quando melhor apurado, revela o lugar de fala, a posicdo do
orador. Seguindo esta perspectiva, podemos lancar mais uma pergunta: de que lugar essa
autora fala para afirmar que o Rio de Janeiro é o centro cultural de um pais tdo extenso e
diverso como o Brasil? E 6bvia a disposicdo hierarquica que Tania Branddo estabelece
entre 0 Teatro produzido no eixo Rio-Sao Paulo, e o Teatro produzido no restante do
Brasil. A dicotomia entre o amador e o profissional justifica, segundo a historiadora, o
motivo da hierarquia (BRANDAO. T. 2001, p 07.). Falar do Teatro brasileiro, utilizando
parametros que embasam hierarquias, e estabelecer centros e periferias da cultura e do
Teatro, revelam o cerne de um olhar colonial que guia até a atualidade a disciplina

Historia do Teatro Brasileiro.

Na Histdria candnica do Teatro brasileiro, sobretudo aquela escrita em meados do
século XX, a invisibilizacdo da producéo teatral do Norte e do Nordeste ndo é a Unica
constatada, a obliteracdo segue em direcdo a producéo teatral de mulheres, sobretudo as
ndo-brancas, assim como os trabalhos cénicos da populacéo negra e afro-indigena. Desse
modo, encontro grandes nimeros de referéncias a artistas homens, sobretudo brancos e
do Sudeste brasileiro. Quando eu falo Sudeste, leia-se, sem especial, Rio de Janeiro-Sédo

Paulo.

25- HISTORIA DO TEATRO BRASILEIRO NO SECULO XXI: A
EMPREITADA COLETIVA

A editora Perspectiva, no ano de 2012, langcou, em dois volumes, o livro Histdria
do Teatro Brasileiro, organizado por Jodo Roberto Faria. O diferencial desses livros é
que foram escritos por diversos investigadores da area, cada autor ficou responsavel por

um ou mais capitulos. A proposta do organizador dessa obra é escrever uma Historia com
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muitas maos, em outras palavras, o que nos livros anteriores era trabalho de um sé

pesquisador, passa a ser uma empreitada coletiva.

O pesquisador Faria (2012) expGe a necessidade de uma nova Historia, esse € 0
objetivo principal do livro, propor uma mudanga de paradigma, destaca o autor: “dai a
ideia de se fazer uma nova Histéria do Teatro brasileiro com a colaboracdo de varios
especialistas, somando as contribui¢cGes do passado com a volumosa produgéo critica do
presente” (FARIA, J. 2012, p.20). Jodo Roberto Faria atribui a proposta metodologica de
escrever a Historia do Teatro de modo coletivo ao critico e também historiador Sabato
Magaldi. Em Panorama do Teatro Brasileiro, Magaldi (2004, p. 289) afirma que h&
muitos nichos de pesquisa quando se trata do Teatro, visto que ha muitos aspectos da vida
cénica, tais como a encenacdo, a dramaturgia, as relacbes com as demais artes e com a
realidade social do pais, o trabalho do ator, a cenografia, o figurino, a iluminacao, a
presenca da critica, a recep¢do do publico, entre outros. Por causa da diversidade de
questBes a serem abordadas na escrita historiografica do Teatro, essa ndo pode ser tarefa

de apenas um pesquisador.

E importante salientar que, nas Gltimas décadas, houve um consideravel
crescimento de cursos de Graduacdo e de Pds-graduacdo em Artes Cénicas nas
universidades brasileiras, assim como um notavel numero de investigadores brasileiros
da area a cursar mestrados e doutorados em instituicGes estrangeiras, com isso, ha um
maior numero de pesquisadores especializados em diversas subareas das Artes Cénicas.
Portanto, ha quem se dedique ao trabalho do ator, a dramaturgia, a encenacao, a critica, a

recepcdo do publico, entre outros.

A partir desse quadro académico em que existem inimeros pesquisadores se
dedicando nas mais diversas tematicas, Faria (2012) afirma que é possivel executar a
construcdo de uma nova Historia do Teatro brasileiro que contemple todos os nichos da
vida teatral. Portanto, segundo o autor, essa mudanca iria ampliar, sobremaneira, o
conhecimento sobre o Teatro brasileiro, inclusive sobre o Teatro feito fora do eixo Rio-
Sé&o Paulo. Destaca Jodo Roberto Faria que

A consequéncia disso tudo é que ampliamos muito o
conhecimento sobre 0 nosso teatro, tanto o do passado, quanto o
do presente, tanto o feito no eixo Rio-S&o Paulo como o feito nas
mais diversas regides do pais, 0 que nos da condicGes de escrever

uma nova histéria do teatro brasileiro, nos moldes daquela que
vislumbrava S&bato Magaldi (FARIA, J. 2013, p. 19).
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Apesar de Faria (2012) elucidar, em sua fala, que essa nova Histéria do Teatro
brasileira ira ampliar nosso conhecimento sobre o Teatro ndo apenas do eixo Rio-S&o
Paulo, mas do restante do Brasil, observamos, ao longo da obra organizada pelo autor, a
predominancia considerdvel de pesquisadores que fizeram sua formacdo e atuam em
institui¢Oes de ensino superior do Sul e do Sudeste do Brasil. Ndo ha nenhum pesquisador
do Norte do Brasil, tampouco da Amazénia brasileira. Ndo ha nenhum texto que aborde

0 Teatro amazébnida.

A obra Histéria do Teatro brasileiro é formada por dois volumes: o primeiro,
intitulado “Das origens ao Teatro profissional da primeira metade do século XX e o
segundo volume, “Do modernismo as tendéncias contemporaneas”. E 6bvio que n&o
podemos descartar o quanto essa obra modifica a perspectiva do processo de construcao
da Historia do Teatro, de um prisma centralizador, do qual apenas um autor seria
responsavel por escrever a Histdria de um pais tdo extenso e diverso, para uma ética mais

coletiva da construcdo dessa Historia, a partir da reunido de diversos pesquisadores.

Como é elucidado por Faria (2013), a necessidade dessa Histdria do Teatro
brasileiro ser escrita por muitas maos é devida, por um lado, as diversas searas da vida
cénica e, por outro lado, devido a extensao continental do Brasil. O que observo é que a
obra cumpre seu prop6sito no que tange a escrita de uma Histéria do Teatro que
contemple as diversas areas da vida cénica e ndo apenas a dramaturgia, na obra, isso foi
contemplado, pois ha diversos textos versando sobre a encenacgdo, os atores. Porém,
mesmo essa obra ainda se volta, em grande maioria, para narrar sobre a Historia do Teatro
centralizadas no eixo Rio-Séo Paulo. Desse modo, a obra Histdéria do Teatro brasileiro
rompe a hegemonia da dramaturgia, mas ndo consegue romper com a hegemonia de uma

narrativa centralizadora.

Podemos constatar que a obra acima mencionada ndo rompe com uma narrativa
hegemdnica de muitos modos, primeiro, o livro é escrito por varios pesquisadores, cada
um desses autores é responsavel por um capitulo, porém, a maioria consideravel dos
autores reside e atua em instituices do Sudeste e do Sul. Sendo que ha inimeros
programas de Pds-graduacdo em Artes nas regibes Nordeste, Norte e Centro-oeste,

portanto ha varios pesquisadores da Historia do Teatro dessas regifes que nem sequer
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foram convidados ou foram mencionados?’. Outra questdo é que as narrativas também
continuam versando sobre um teatro feito no eixo Rio- S&o Paulo e obliterando producdes
de outros estados.

2.6- A TRIADE COLONIAL: O PARADIGMA DA HISTORIA DO TEATRO
BRASILEIRO

O conceito de paradigma em Thomas Kuhn

Para que possamos (o leitor e eu) aprofundar a discussdo sobre um paradigma
colonial que norteie a Historia do teatro no Brasil, é necessario discutirmos sobre o
conceito de paradigma e suas implicacdes na concepgdo de ciéncia do filésofo Thomas
Kuhn. Nas obras The structure of scientific revolutions (1962) e The essential tension
(1977), Kuhn afirma que o paradigma é um conjunto de crencas e de valores que norteiam
a pesquisa cientifica, tal como uma bussola. Porém, este conceito esta intimamente ligado
a ideia de ciéncia normal, visto que ndo é possivel, segundo Thomas Kuhn, o
desenvolvimento de uma ciéncia normal sem uma bussola para guiar a pesquisa cientifica,
e este norte € o paradigma. Portanto, ciéncia normal e paradigma se entrelacam, mas é

necessaria uma definicdo mais precisa acerca desses conceitos.

Para Kuhn (1982, p. 30), antes da comunidade cientifica estabelecer um
paradigma e, com isso, estabelecer o contexto cientifico, existe um momento pré-
paradigmatico. Nesse momento, h& disputa entre ideias defendidas por escolas
divergentes, este periodo se define por ser destituido da no¢édo de progresso ou acimulo
de conhecimento, visto que € um ambiente ndo-cientifico. Portanto, cada escola pesquisa
temas distintos, pois ndo ha unidade de propdsitos, a coleta de dados é feita ao acaso, pois
ndo ha um paradigma que ilumine e norteie a investigacdo empirica. A rota para a ciéncia
normal caminha do periodo pré-paradigmatico rumo a efetivacdo de um paradigma que
ocorre por persuasao, a escola que conseguir 0 maior nimero de adeptos, gerando um
consenso, é engendrada como o novo paradigma. Porém, o mesmo se desenha como uma
possibilidade de sucesso, pois nao ¢ algo fechado, e quando se estabelece, ainda ndo é

bem-sucedido.

Thomas Kuhn reconhece dois sentidos diferentes para o termo paradigma. O

primeiro se refere a uma constelacéo de crencas, de valores, de técnicas que irdo nortear

2" Vicente Salles (In memoriam), Denis Bezerra (UFPA), Karine Jansen (UFPA), Valéria Frota Andrade
(UFPA) entre outros, apenas para citar alguns pesquisadores do estado do Para.
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a pesquisa do cientista, partilhadas pelos membros de uma dada comunidade. “No seu
uso estabelecido, um paradigma ¢ um modelo ou padrao aceitos” (KUHN, T. 1982, p.35).
Este primeiro sentido se destaca como socioldgico, pois o cientista da ciéncia normal €
comprometido com o paradigma, suas crencas e valores antecedem a propria teoria, ha
um comprometimento ferrenho por parte do pesquisador, que, dentro da universidade, é
encaminhado para ser iniciado no paradigma. Destaca Kuhn que
No livro, o termo paradigma aparece em proximidade estreita, tanto fisica
como logica, da frase ‘comunidade cientifica’. Um paradigma € o que os
membros de uma comunidade cientifica, e sO eles, partilham.
Reciprocamente, é a respectiva possessao de um paradigma comum que

constitui uma comunidade cientifica, formada, por sua vez, por um grupo
de homens diferentes noutros aspectos (KUHN, T. 2009, p. 337).

O segundo sentido denota um ambito mais especifico do termo, “as solugdes
concretas de quebra-cabegas”, um modelo ou exemplo no qual a resolucdo de problemas
se desenvolve de modo padronizado. Nesta acepcdo, o paradigma é um modo padronizado
de solucionar problemas, o cientista é treinado com base em um padrdo, mas néo se trata
de reproduzi-lo, mas sim de aplicad-lo. Segundo Thomas Kuhn (2009), embora o termo
paradigma apareca em seu livro A estrutura das revoluc@es cientificas, inUmeras vezes e
trazendo muitos usos diferentes, que vdo desde um grupo definido de crencgas e de
preconceitos até um processo especifico para a realizacdo cientifica, as definicbes podem
mudar, mas s existem dois sentidos para o conceito de paradigma. O primeiro como
conjunto de valores, e 0 segundo como um modo comum de resolugdo de problemas

cientificos.
Anomalia e crise do paradigma

A anomalia surge em momentos de crise, quando o paradigma ndo consegue
solucionar problemas contundentes, designados como extraordinarios. Porém, um
paradigma sé é posto em duvida, quando existe outro para substitui-lo. A crise € um pré-
requisito para a revolucdo. Thomas Kuhn define a revolugédo cientifica como: “aqueles
episddios de desenvolvimento ndo-cumulativo, nos quais um paradigma mais antigo é
total ou parcialmente substituido por um novo, incompativel com o anterior” (KUHN, T.
1982, p. 109).
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O autor faz uma analogia entre as revolugdes cientificas e as revolugdes politicas,
ambas ocorrem em dmbito publico e necessitam da discusséo no seio da comunidade em
que ocorre a crise. Assim, encontramos pontos em comum entre as revolugdes cientificas
e as revolucdes politicas, pois as revolucdes politicas tém sua origem em um sentimento
dissonante em relacdo ao regime politico posto, as instituicbes passam a desagradar aos
individuos e produzir um dissenso entre eles, pois parte das opinides defendem a velha
constelacdo constitucional, e a outra, dissonante, pretende estabelecer uma nova
sociedade (KUHN. 1982, p.78).

De modo semelhante, acontecem as revolugdes cientificas, que se iniciam em
pequenos grupos, mas, como ondas sonoras, propagam a sensacéo de descontentamento
com o paradigma, que ndao consegue mais explorar, de forma exemplar, um aspecto
especifico da natureza. O sentimento de funcionamento defeituoso da-se tanto no ambito
politico, quanto no cientifico em momentos de crise. Emerge, nesse contexto, a
competicdo entre possibilidades de escolhas, sejam elas de cunho cientifico ou politico,
Thomas Kuhn explicita: “Tal como a escolha entre duas instituigdes politicas em
competicdo, a escolha entre paradigmas em competicdo demonstra ser uma escolha entre
modos incompativeis de vida comunitaria” (KUHN, T. 1982, p. 80). Assim como 0s
regimes politicos, que se diferem entre si, os paradigmas também sdo incomensuraveis,

nao ha comunicabilidade entre eles, sdo duas formas distintas de ver o mundo.
O paradigma da Histéria do Teatro brasileiro

Como vimos nos paragrafos anteriores, a Historia do Teatro brasileiro surgiu no
final do século XI1X, nesse contexto pré-paradigmatico, as narrativas sobre o teatro ainda
eram apéndices dos compéndios de Historia da literatura brasileira, ainda ndo estava
definido um conjunto de crencas e de valores a nortear a pesquisa cientifica desta area.
Com o livro de Henrigue Marinho, em 1904, uma obra especifica para versar sobre 0s
feitos cénicos, inicia-se o processo de instauracdo de um paradigma. Na obra de Marinho,
encontramos um conjunto de valores e de crencas que se assentaram como o paradigma
norteador da Historia do Teatro brasileiro. Das concepcdes que formam esse paradigma,
destaco trés: centralizar as narrativas no eixo Rio-Sdo Paulo, considerar apenas a
producdo cénica das elites brancas (e seu modelo de teatro eurocéntrico) e privilegiar

artistas homens e suas produgoes.
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A disciplina Histéria do Teatro Brasileiro surge, como vimos nos topicos acima,
em um contexto quando as grandes narrativas oficiais sobre o Brasil estavam sendo
construidas. A antrop6loga e historiadora Lilia Moritz Schwarcz, no livro Sobre o
autoritarismo brasileiro (2019), ao fazer uma genealogia das relacdes hierarquicas e
autoritarias no Brasil, tece reflexfes acerca da Historia oficial brasileira e dos mitos de
cordialidade e tolerancia entre as diferencas de raca, de classe e de género no pais. Para a
autora, é necessario desnaturalizar a Historia oficial por meio de uma anélise critica, pois
essa historiografia ndo foi construida de modo neutro, mas, ao contrario, profundamente
tendencioso, na qual alguns fatos sdo ressaltados e outros escamoteados com o intuito de
reforcar a ideia de que o processo colonial e escravocrata se justificaram para construir
uma nagdo forte, mestica e, sobretudo, harmonica para com a diversidade. Destaca
Schwarcz que

Tratava-se de inventar uma nova histéria do e para o Brasil. Foi
dado, entdo, um pontapé inicial, e fundamental, para a disciplina
gue chamariamos, anos mais tarde, e com grande naturalidade,
de “Histéria do Brasil”, como se as narrativas nela contidas
houvessem nascido prontas ou sido resultado de um ato exclusivo
de vontade ou do assim chamado destino. Sabemos, porém, que
na imensa maioria das vezes ocorre justamente 0 oposto:
momentos inaugurais procuram destacar uma dada narrativa
temporal em detrimento de outras, criar uma verdadeira batalha
retorica - inventando rituais de memodria e qualificando seus
proprios modelos auténticos (e os demais de falsos) -, elevar

alguns eventos e obliterar outros, endossar certas interpretacées
e desautorizar o resto (SCHWARCZ, L. 2019, p. 13-14).

A autora destaca que, em 1822, a independéncia politica do Brasil ndo trouxe
muitas mudancas em termos institucionais, visto que o império foi regido por um monarca
portugués, mas consolidou um objetivo novo, construir e legitimar uma nova nacao. Era
necessario, portanto, criar uma Histéria oficial do Brasil. Por esse motivo, uma das
primeiras instituicbes fundadas nessa ocasido foi o Instituto Histérico Geografico
Brasileiro, no ano de 1838, sediado no Rio de Janeiro. O objetivo do estabelecimento era
construir uma Histdria do Brasil que elevasse o passado, ainda que 0 mesmo houvesse
sido pautado no genocidio de etnias amerindias e na violéncia da imigracéo forcada dos
povos africanos (SCHWARCZ. L. 2019, p. 13).

O Instituto Histdrico Geografico Brasileiro, em seus primérdios, buscou criar uma

historia tinica sobre o Brasil, legitimada como oficial, e que fosse “europeia em seu
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argumento, imperial na justificativa e centralizadora em torno dos eventos que ocorreram
no Rio de Janeiro” (SCHWARCZ, L. 2019, p.14). Do mesmo modo como a Historia
oficial do Brasil se baseou nos pardmetros eurocéntricos e centralizadores, a Historia do
Teatro brasileiro também se estabeleceu sob a égide deste mesmo paradigma colonial,
androcéntrico e racista.

A tese genuina que este trabalho traz é que existe uma triade colonial pautada na
colonialidade do poder, no colonialismo interno e na colonialidade de género que
constitui o paradigma da Historia hegemonica do Teatro brasileiro. Portanto, essa Historia
do Teatro brasileiro traz, em suas narrativas, aspectos androcéntricos, pois privilegiam os
feitos e as falas masculinas. Racistas, pois legitimam apenas um Teatro feito por brancos,
sobretudo brancos europeus ou descendentes de europeus. E centralizador, pois considera
apenas a producéo do Sul e do Sudeste. Entdo, essa triade, composta pelo androcentrismo,
pelo racismo e pelo colonialismo interno norteia ainda grande parte da producao de
conhecimento da Histdria do Teatro brasileiro. Iremos versar sobre cada uma dessas vias
de subalternizacdo de raga, de género e de territorio que constituem a triade colonial do

paradigma da Histdria do teatro brasileiro.
A primeira via: o colonialismo interno

A regido Norte € a maior das cinco regifes do pais, com uma area geografica
superior & India e pouco menor do que a Unido Europeia. Totalizando uma zona de
aproximadamente 3.853.676,948 Km?, cobrindo 45,25% do territério nacional (segundo
dados do IBGE), e que iniciou suas atividades cénicas por volta do século XVII, segundo
afirma o historiador Vicente Salles (1994, p. 03), € obliterada nas narrativas da Historia
do Teatro brasileiro, sobretudo nos autores que destacamos nos paragrafos anteriores,
Henrique Marinho, J. Galante de Sousa, Décio de Almeida Prado e Téania Branddo. E
necessario destacar que ainda ha escassas referéncias ao Teatro produzido no século XIX,

pois, nesse periodo, circulava grande capital na regido com a Belle Epoque tropical.

A Unica répida mencéo ao teatro produzido no Norte do Brasil, entre os autores
Marinho (1904), Sousa (1960)% e Prado (1999) se refere ao contexto histdrico da Belle
Epoque, também conhecida como Belle Epoque tropical ou Era dourada. Apesar das

superficiais narrativas ao teatro na Amazonia brasileira, no periodo da Belle Epoque, ndo

28 Destacamos J. Galante de Sousa como um autor da primeira metade do século XX, ainda que sua obra
tenha sido lancada em 1960, pois 0 mesmo escreve sua obra no decorrer dos anos 1950 e sua narrativa versa
sobre 0 século XVI1 e o principio do século XX, ndo chegando na segunda metade do século XX.
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ha& mais referéncias ao teatro desta regido em outros momentos histéricos. Sobretudo, no
século XX, quando o Teatro paraense contribui, sobremaneira, para a modernizacdo do
teatro nacional, este teatro permanece invisibilizado e ndo apenas encontramos uma
grande lacuna, mas justificativas que legitimam tal obliteracdo. Denis Bezerra,
pesquisador paraense, também enfatiza a mesma questdo alegando que
E interessante perceber que na construgio de uma histéria do teatro
brasileiro proposta por Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado, ndo
ha espaco para o Norte brasileiro, porque ha o desconhecimento e muitas

vezes a desvalorizacdo de uma arte feita fora do eixo Centro-Sul do pais
(BEZERRA, D. 2013, p. 26).

Ha teatro na Amazonia Brasileira? Essa indagacao pode surgir de qualquer leitor
que se debruce sobre uma obra de Historia do Teatro Brasileiro, pois, nestes grandes
manuais, ndo ha referéncia a producdo do Norte do pais. A questdo lancada acima, na
verdade, é uma provocacdo, pois, segundo dados histdricos, como citamos acima, ha
producdo teatral na capital paraense desde o século XVII, segundo o historiador Vicente
Salles, que pauta o inicio das atividades cénicas com o teatro jesuitico (1994, p.03).
Portanto, desde o século XVII até o século XXI, uma infinidade de grupos de teatro e de
espetaculos passou pelas ruas e teatros do estado do Para.

Ha registros e investigacdes que comprovam a existéncia de Teatro no estado do
Para desde o século XVI até os dias atuais (1994, p.03). Entdo, podemos reformular a
pergunta da seguinte maneira: por que o Teatro das mulheres, dos ndo-brancos, dos
nortistas e dos nordestinos e, sobretudo, o Teatro feito por mulheres, ndo-brancas da
Amazonia e do Nordeste é alijado dos livros de Histéria do Teatro brasileiro? Ressalto
que, sobre esse teatro de grupos subalternos, sobre esse teatro contra-hegeménico feito
por mulheres, negros, amerindios, afro-indigenas e nortistas, dissertarei nos trés capitulos

seguintes.

O binarismo amador-profissional, supostamente, justificaria a obliteracdo em
relacdo ao Teatro feito em diversas regides do Brasil, porém o que pretendo revelar é que
esse argumento apenas escamoteia um paradigma colonial que ainda estad assente em
hierarquias étnico-raciais e subjugacéo de regides brasileiras onde ha predominancia de
nédo-brancos, como é o caso do Norte do Brasil, completamente ignorado das narrativas

hegeménicas. A auséncia de referéncias ao Teatro produzido na Amazdnia brasileira
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configura a propria representacao de subalternidade, pois, nesta auséncia, inscreve-se o
menosprezo, a subordinacéo e a relagao hierarquica de um Teatro que € considerado tdo
inferior e/ou primitivo, que carece de relevancia a ponto de ser mencionado nesta Historia

hegeménica do Teatro brasileiro.

Obliteracao racial

Se o projeto oficial, presente em documentos e em producdes intelectuais do
século XIX, era branquear a populacgéo brasileira por meio da miscigenacéo, é importante
ressaltar que ndo era apenas branquear os tracos fenotipicos da popula¢do, mas,
sobretudo, a branquear a cultura e as narrativas histéricas desse pais. Ou seja, obliterar,
paulatinamente, a presenca de negros e de indigenas das narrativas historicas, da producao

cultural e da epistemoldgica do pais.

Na Historia can6nica do Brasil, na Histdria da Literatura, na Historia do Teatro,
na Historia do pensamento cientifico, encontramos, em maioria esmagadora, homens
brancos, poucas mulheres brancas, um numero ainda menor de homens negros e a
inexisténcia de mulheres negras nessas narrativas. Por esse motivo, a minha abordagem
visa ser interseccional, pois apenas as discussdes de raca ou de género compreendidas de
modo separado ndo nos permitem uma analise mais precisa das lacunas presentes na
Histdria hegemdnica. A pesquisadora Evani Tavares de Lima destaca que as producgdes
cénicas feitas por artistas negros, indios e miscigenados ndo constam no canone da
Historia do Teatro brasileiro.

(...) Podemos dizer que os jesuitas fizeram nascer um teatro que, no
“plano ideal” seria o brasileiro: um teatro que comporta em sua forma e
fala as trés principais matrizes formadoras do Brasil nagdo: indigena,
branca e negra. Esse “plano ideal”, ou seja, essa ideia, primeira, de
explorar referenciais das nossas trés matrizes raciais, Como uma maneira
de se realizar um teatro que fale a todos os elementos desse tridngulo,
ainda est& por ser, satisfatoriamente, atingido pelo nosso teatro. O que se
pode observar, até entdo, na histéria do teatro brasileiro é que os
referenciais negros e indigenas foram tratados, ou com menosprezo, ou

através de uma reinterpreta¢do sob uma 6tica branco-europeia (LIMA, E.
2015, p .96).

Como podemos ler na citagdo acima, Lima (2015), elucidando que a referéncia ao
Teatro feito por negros e indigenas é escassa dentro da Historia do Teatro Brasileiro,
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questiona dizendo que, em um plano ideal, o Teatro brasileiro deveria exprimir,
sobremaneira, a producdo artistica das trés matrizes étnicas que formaram o Brasil, a
indigena, a branca e a negra, porém isto ndo ocorre e sdo apenas privilegiadas as

atividades cénicas feitas pelos brancos.
Obliteracédo de género

A partir da constatagdo de que as mulheres sdo invisibilizadas nas narrativas
canodnicas do Teatro brasileiro, Luiza Barreto Leite, em 1965, publica A mulher no teatro
brasileiro. A obra propde fazer um panorama das artistas mulheres que, segundo a autora,
contribuiram para o desenvolvimento e para a evolucdo do Teatro nacional. Luiza Leite
constréi uma narrativa sobre a presencga feminina na Historia do Teatro brasileiro, desde
0 século XVI até meados do século XX, e apds esse sobrevoo mais geral, a autora
estabelece breves biografias de artistas brasileiras e suas principais obras. O trabalho de
Luiza Leite é muito importante para compreendermos a forte presenca das mulheres no
Teatro nacional, sobretudo porque versa sobre atrizes, diretoras, dramaturgas, humoristas

de todas as regides do pais, artistas negras, brancas e afro-indigenas?®.

Uma outra obra publicada posteriormente, com o intuito de destacar a presenca
feminina, foi A mulher e o Teatro brasileiro do século XX, organizada por Ana Lucia
Andrade e Ana Maria Edelweiss e publicada em 2008. O livro reGne textos de
pesquisadoras e pesquisadores e cada capitulo contempla a vida e a obra de atrizes, de
encenadoras e de dramaturgas do século XX. O livro versa sobre as seguintes artistas:
Bibi Ferreira, Cacilda Becker, Dercy Goncalves, Dulcina de Morais, Eva Vilma,
Fernanda Montenegro, Maria Della Costa, Marilia Péra, Ténia Carrero, Béarbara
Heliodora, Julia Lopes, Maria Clara Machado, Maria Jacintha, Lucia Coelho, Maria
Helena Kuhner, Bia Lessa, Consuelo de Castro e Leilah Assunc¢do. O trabalho tem seu
mérito por buscar destacar a importante contribuicdo das mulheres para o Teatro
brasileiro, tantas vezes obliterada e posta a sombra masculina, assim como por reunir
excelentes textos sobre as artistas. Porém, observamos que entre as artistas nao ha
nenhuma representante do Norte e do Nordeste, tampouco ha artistas negras, amerindias

ou Afro-indigenas.

29 Nos proximos capitulos voltaremos a falar sobre a obra de Luiza Barreto Leite, e traremos alguns
exemplos, mencionados por ela, de um teatro feito por mulheres nortistas e mulheres negras.
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A obra A mulher e o Teatro do século XX versa apenas sobre artistas brancas e,
majoritariamente, do eixo Rio- Sdo Paulo, perpetuando a hegemonia branca e sudestina.
E uma vez mais ndo apenas oblitera artistas de outras regides, mas justifica tal contexto,
como é exposto logo na apresentacdo da obra.

Os dados oferecidos devem contribuir para a constituicdo de um
quadro de destacadas artistas nas diferentes areas de atuagdo do
fazer teatral, selecionadas, sobretudo, em funcdo do poder
inaugurador de suas acdes, realizadas nos locais em que
obrigatoriamente se criam 0s modelos urbanos de atuacdo e
projecdo de nomes de artistas para o resto do Brasil. Ainda que
esse recorte padecga dos males do lugar-comum, isto &, privilegie
0 eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo (muito embora algumas das
personalidades que aqui apareceram tenham nascido em outros
estados, a circulacao de seus trabalhos vinculava-se, sobretudo, a
esse eixo), seu objetivo € estabelecer e definir o espaco em que
grandes figuras femininas se destacam e criaram histéria na cena

profissional de maior efervescéncia no Brasil (CARVALHO. A.
DAMASCENO. L. ANDRADE. A. 2008, p .24).

No trecho destacado acima, os autores reconhecem que as narrativas privilegiam
as artistas do eixo Rio-S&o Paulo, porém, justificam essa escolha, ressaltando que foram
essas artistas que fizeram coisas com relevo suficiente para entrar na Historia, mas nao
basta ter sido algo de importante, mas que a fizeram nas duas cidades que sdo a referéncia
de Teatro para o pais.

A diversidade étnica e geogréafica, encontrada na obra de Luiza Barreto Leite, ndo
¢ vista na obra de Andrade e Edelweiss (2008), que, apesar de ser mais recente,
circunscreve apenas um pequeno grupo de artistas brancas do Sudeste brasileiro. Em
contraponto com essa fala destacada acima, que estabelece hierarquias, gostariamos de
trazer a fala de Leite: “procurarei localizar em nosso panorama teatral as personalidades
femininas que nos auxiliaram a evoluir, dando forma aquilo que somos hoje, pois, bem
ou mal, j4 somos alguma coisa” (LEITE, L.. 1965, p. 09). Luiza Leite ndo pretende versar
apenas sobre artistas do Sudeste, mas, ao contrario, destacar as que foram importantes
para 0 nosso Teatro, pois se o0 Teatro é brasileiro, é coerente que abranja artistas de todas

as regioes.

A necessidade da abordagem interseccional
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Pontuo, uma vez mais, como o discurso de que o eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo é
o centro teatral do Brasil é perigoso e acaba por engendrar hierarquias até mesmo em uma
obra que pretendia versar sobre a presen¢a feminina. Mesmo dentro da obra A mulher e
o0 Teatro brasileiro do século XX, que pretendia retirar da invisibilidade a participacédo
feminina, ha, em seu cerne, hierarquias e nos mostra como as obliterac6es dentro da
Historia do Teatro brasileiro devem ser observadas de modo interseccional, pois o
apagamento das mulheres, nessa historia, ndo é a unica via, hd também a via do territorio
e a via da raca. De modo que uma mulher branca sudestina sofre bem menos
invisibilizacdo do que uma mulher negra nordestina, por isso, destaco a importancia de
uma analise interseccional. No capitulo V, voltarei a discutir os processos de
invisibilizacdo no teatro brasileiro sob uma perspectiva interseccional, pois analisaremos
um caso limite, onde a primeira montagem de Morte e Vida Severina foi obliterada das

narrativas canonicas.

2.7- ENCERRANDO A CENA II: PARA PENSAR O PARADIGMA

Conferi, ao longo deste capitulo, que, durante o século XIX e no principio do
século XXI, em meio as significativas mudancas politicas, a constru¢cdo de uma
identidade nacional e o forjamento de narrativas oficiais eram o projeto em voga no
Brasil. Se a identidade nacional pretendia ser monolitica, pautada sobretudo na raca e na
cultura branca, por sua vez, as narrativas historicas neutralizavam e legitimavam a
violéncia colonial e as disparidades de raca, de género e de classe. Foi nesse contexto de
branqueamento epistémico e racial, e de prolongamento das diversas colonialidades de
género, de raca e de territdrio, que a disciplina Historia do Teatro brasileiro surgiu.

O contexto mencionado acima possibilitou que a construcdo do paradigma dessa
disciplina fosse pautado nos parametros eurocéntricos e coloniais, formando, assim, uma
triade colonial. Esse paradigma resultou na construcdo de narrativas androcéntricas,
racistas e centralizadoras da Historia do Teatro. Portanto, enquanto as producdes cénicas
de homens brancos do eixo Rio-Sao Paulo foram eleitas como oficiais e representativas
do teatro de todo um pais, por sua vez, o teatro feito por negras e negros, amerindios e
afro-indigenas do Norte e do Nordeste foi, constantemente, subalternizado e lancado para
a obliteracdo. Gostaria de ressaltar que, sem ddvidas, é de grande importancia para o

itinerario desta tese versar com maior profundidade sobre esse teatro que foi
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subalternizado pela historiografia, visto que, até agora apenas 0 mencionei. Portanto, irei

falar sobre esse teatro produzido por grupos subalternizados nos capitulos I, IV e V.

A minha proposta, nesta tese, € fazer uma analise interseccional para a
compreensdo de como esse paradigma colonial invisibilizou de seu canone inimeras
artistas, sobretudo aquelas advindas de espagos de raca e de territorios de subalternidade.
Mas, para a melhor compreensao de como esse paradigma colonial opera em um processo
de invisibilizacdo e de subalternizacdo de artistas e de produces teatrais, € necessario
trazer o que denomino por “caso limite”. Falaremos sobre a encenadora amazonida Maria
Sylvia Nunes e sua atuacdo precursora na dire¢do do espetaculo Morte e Vida Severina
para revelar como um importante evento da Histdria do teatro pode ser invisibilizado por

consequéncia de uma narrativa androcéntrica, racista e centralizadora.

Porém, antes de versar sobre quem foi Maria Sylvia Nunes, as obliteracoes
sofridas e os motivos de sua producdo cénica ter contribuido para o processo de
modernizacdo das artes cénicas no Brasil, & necessario percorrermos, ainda mais, um
capitulo. E necessario, porque ainda precisamos compreender, com mais afinco, como o
Teatro e a colonialidade estdo entrelagados no Brasil. Partirei para o proximo capitulo,
que pretende versar sobre como o teatro foi usado como um dispositivo de poder da
colonizacdo, com o intuito de engendrar e naturalizar hierarquias raciais. Mas também
destacarei como, ao longo dos séculos, esse mesmo dispositivo da colonizacdo passa a
ser um contra-dispositivo, pois o teatro foi ressignificado por grupos subalternos e

utilizado como um meio de ampliacéo de voz e de reivindicagéo de direitos civis.
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CENA 11

TEATRO E COLONIZACAO: DISPOSITIVOS DE PODER E INSURGENCIAS

CULTURAIS

3.0- ANTES DE ENTRAR EM CENA: O DISPOSITIVO E O CONTRA-

DISPOSITIVO

Neste capitulo, discutirei as profundas relagdes entre colonialidade e teatro,
presentes desde o teatro jesuitico no Brasil até o século XIX, e como as narrativas
historicas foram escritas a partir do prisma do colonizador e ndo do colonizado. Pontuarei
que o Teatro foi um importante dispositivo da colonizacdo e, consequentemente, auxiliou
a instaurar e a justificar hierarquias entre brancos, negros e indigenas. Porém, também
abordarei como essa linguagem artistica, ao longo dos séculos, foi sendo ressignificada e
apropriada por grupos subalternos para, estrategicamente, desconstruir hierarquias e

violéncias que, outrora, o Teatro ajudou a engendrar.

Como nos capitulos anteriores, iniciarei com uma memoria afetiva e no item 3.1-
O disparo poético para a cena: o muro erguido entre nds, emerge uma lembranca de
infancia para nos fazer refletir sobre 0 modo como as representacdes que recebemos sobre
as populaces amerindias® foram construidas a partir de uma perspectiva colonial. E
como tais representacdes, nas quais os proprios amerindios ndo tiveram o direito de se
representar a si proprios, perpetuam-se e se solidificam nas mentalidades geragdes apds

geracoes.

30 Utilizo, nesta tese, as seguintes nomenclaturas: amerindios, indios e indigenas. Como a palavra indio ou
indigena foi uma nova identidade forjada no processo colonial, cunhada pelo colonizador em uma estrutura
hierérquica, quando tal palavra trazia em si uma considerdvel carga pejorativa, fez-se necessario pensar em
outras denominac@es, destituidas 0 maximo possivel de aspectos pejorativos. Com esse intuito, surge a
palavra amerindio, que tem 0 proposito de se referir a
grupos étnicos que viviam nas américas em contexto pré-colonial e que continuaram a existir, mesmo em
situacfes adversas, na colonizagdo e ap6s a mesma. Sempre que estiver dissertando sobre reflexdes
engendradas pela autora desta tese, iremos utilizar a denominacdo amerindio. Porém, quando estiver
referindo o pensamento de autores, sobretudo aqueles que falam sobre as populagdes amerindias de modo
pejorativo, utilizarei a palavra indio ou indigena, para ressaltar a colonialidade e o racismo presentes no
discurso do respectivo autor que esta sendo citado. Ressalto que estou de acordo com o pensamento do
pesquisador e escritor indigena brasileiro Daniel Munduruku, o mesmo afirma que, na terminologia indio,
h& uma forte carga de preconceito instaurado pela colonialidade e que, portanto, este termo ndo é
representativo dos povos originarios da américas, visto que, intrinseco a ele, estdo uma série de estereotipos
que retiram a humanidade e solapam a diversidade existente entre esses povos. Desse modo, o escritor opta
por se autodenominar como indigena, que significa nativo ou natural da terra (MUNDURUKU D. 2019).
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No item 3.2- Teatro e catequese: narrativas candnicas sobre o Teatro jesuitico
no Brasil, pretendo investigar como alguns autores contaram a origem do Teatro no
Brasil, e como essas narrativas justificaram o processo de colonizacao, pois o Teatro era
concebido como uma acdo civilizatoria. Irei refletir sobre o fato dessas narrativas
carregarem perspectivas coloniais e eurocéntricas, que, consequentemente, invisibilizam
a possibilidade de populagdes amerindias terem desenvolvido praticas cénicas em
contexto pré-cabralino, assim como apagam o protagonismo amerindio no Teatro colonial
do seculo XVI.

No item 3.3- O Teatro como dispositivo da coloniza¢éo, objetivo circunscrever
com qual conceito de dispositivo trabalho e estabelecer os motivos pelos quais considero
que o Teatro foi um importante dispositivo da colonizacdo. Nos dois itens subsequentes,
irei mostrar o dispositivo em pleno exercicio. Em 3.4- Dispositivo em acdo I:
representagdes do indigena na dramaturgia jesuitica do século XVI, abordarei como o
Teatro e a dramaturgia jesuitica foram um dispositivo que auxiliou na instaura¢do das
hierarquias raciais e culturais, assim como contribuiu para o epistemicidio provocado pela

colonizacéo.

No item 3.5- Dispositivo em acéo Il: representacdes do negro na dramaturgia
brasileira do século XIX, analisarei como o Teatro desse periodo justificava o racismo e
a segregacdo social dos negros por meio das representacdes pejorativas e estereotipadas
dos afro-brasileiros. Nos itens 3.6 e 3.8, pretendo mostrar que o dispositivo teatral foi
subvertido e como 0 mesmo passa a se tornar um importante espago para promulgar vozes
subalternas e desestabilizar hierarquias. No item 3.6- Subvertendo o dispositivo I: O
Teatro indigena contemporaneo, irei trazer a critica decolonial que o escritor amerindio
de origem tapuia Kaka Wera Jecupé faz ao Teatro jesuitico e como 0 mesmo se apropria
deste dispositivo e subverte sua légica, ressignificando o Teatro. O mesmo dispositivo,
que antes era usado para apagar memorias e religiosidades indigenas, agora é um

importante meio de preservacdo e de perpetuacdo das culturas amerindias.

No tdpico 3.7- A Etnocenologia: um novo olhar sobre as praticas cénicas, irei
versar sobre um novo campo de estudo que surgiu em 1995, em um centro interdisciplinar
entre a Franca e o Brasil. Essa nova seara da pesquisa, em Artes cénicas, é denominada
Etnocenologia e tem por objetivo o estudo das manifestacfes espetaculares humanas,
ampliando as possibilidades de investigagdo em Artes Cénicas para além da categoria
teatro. No item 3.8- Subvertendo o dispositivo Il: O Teatro negro no Brasil, mostrarei
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como os trabalhos da Companhia Negra de revistas e o do Teatro Experimental do Negro
subverteram o Teatro como um dispositivo racista e desenvolveram uma proposta que
visava questionar o racismo vigente, valorizar a cultura afro-brasileira e pleitear direitos
sociais e politicos para a populacdo negra do pais. No item 3.9- Encerrando a cena IlI:
dos lagos entre teatro e colonialidade, tecerei minhas ultimas considerac6es sobre este

capitulo, pontuando algumas questdes discutidas ao longo do capitulo.
3.1 -0 DISPARO POETICO PARA A CENA: O MURO ERGUIDO ENTRE NOS

Nos meus primeiros anos de vida, morei com a minha familia numa pequena casa
de barro, localizada em um bairro periférico na cidade de Belém do Para. Meus pais
formavam um jovem casal, ambos filhos de familias de classe baixa, mas, por meio do
acesso ao ensino superior, paulatinamente, tiveram ascensao social. Apesar de nossa casa
ser pequena e pouco confortavel, ainda que nada nos faltasse em nivel de alimentacéo e
de afeto, tinhamos um privilégio, o de ter um quintal grande com arvores frutiferas atras
de nossa casa. Nosso quintal terminava onde comegava um muro que separa o terreno da
minha familia da casa da familia vizinha. Remeto a esta breve histdria para iniciar uma
reflexdo sobre as representacdes que eu recebi na minha infancia sobre os povos

amerindios.

Atras do muro que cerceava nosso quintal, vez por outra, aparecia um rapaz que
subia no muro com o intuito de olhar para o0 nosso quintal. Ele nada falava, apenas nos
observava. Esse rapaz sofria de algum tipo de transtorno psiquico, nao sei ao certo qual,
porém ele era profundamente estigmatizado pela vizinhanca e, sobretudo, pela minha

familia.

O rapaz tinha um fenoétipo indigena, pele azeitonada, cabelos longos e negros,
olhos pequenos e longos, labios carnudos. Por seu comportamento arredio, estranho aos
olhos das pessoas, e por conta do seu fenétipo, chamavam-no de “indio”. Ele, nosso
vizinho estigmatizado, o “indio”, era esse ser estranho, totalmente alheio e indiferente a
mim e a todos. Ele, o outro, o indio, tinha um comportamento ininteligivel, fala
incompreensivel, deveriamos ter cuidado com ele, pois sempre sua figura era ameagadora
e simbolizava perigo. Minha mée dizia: “- saiam do quintal quando o Indio aparecer!” E
toda a vez que eu estava brincando com meu irm&o no quintal e comecava a ver o “Indio”
emergindo por detrds do muro, eu saia correndo, puxando meu irmédo pelo braco, para

dentro de nossa casa, pois a simples presenca dele me amedrontava.
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Apesar da maioria dos individuos que habitavam aquelas redondezas, inclusive
eu, possuirem, em seus tracos fisicos, caracteristicas indigenas, ninguém se identificava
com essa matriz, nem no ambito fisico, nem no &mbito cultural, menos ainda no
epistemoldgico. Porém, aspectos da culinéria, da lingua, de religiosidade, dos métodos de
cura fisica e espiritual e outros aspectos indigenas, presentes em nossa cultura amazonica,
eram por nés ignorados. Mas, apesar da matriz indigena estar fortemente presente como
parte constituinte de nosso fendtipo e de nossa cultura, ao contrario de reconhecermos e
valorizarmos, a unica referéncia que faziamos a matriz indigena era por meio de um
apelido, modo pejorativo de denominar alguém e que, consequentemente, reforcava o

estigma do rapaz.

A imagem daquele homem surgindo por detras dos tijolos, apenas 0 seu rosto
aparecia, nunca vi o restante do seu corpo, nem tampouco saberia dizer que vestes usava,
mas aquela imagem do homem intitulado “indio” era fatalmente corroborada com as
representacdes que eu recebia sobre o indigena na escola. Indio - aquele que anda nu,
alimenta-se de peixe e de frutas, caca e planta, € nébmade, mora em casas de palha,
denominadas como “ocas”, ndo fala o portugués e, quando fala, comete erros linguisticos,
selvagens, assemelha-se aos animais. Porém, quando falavam algo de positivo a seu
respeito, diziam que amavam e viviam em comunhdo com a natureza, mas ainda estavam

em um estagio precario de civilizacdo e cultura, consideravelmente inferior aos europeus.

As representacdes que eu recebia sobre os indios, na escola, homogeneizavam e
apagavam, como é caracteristico do discurso de cunho colonial, toda a complexidade das
diversas etnias indigenas que habitavam e habitam o Brasil. Eram todas solapadas e
reunidas sob o titulo que ja traz intrinseco a si a inferioridade, a do indio. Esse primeiro
disparo poético visa a iniciar, mais especificamente, uma discussdo sobre como as
matrizes indigenas e africanas foram e sdo subjugadas em detrimento da matriz europeia
e sobre como o racismo e o projeto de branqueamento da populacdo brasileira se perpetua

até a atualidade.
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3.2- TEATRO E CATEQUESE: NARRATIVAS CANONICAS SOBRE O
TEATRO JESUITICO NO BRASIL

Segundo os autores Henrique Marinho (1904), Mucio da Paix&o (1936), Décio de
Almeida Prado (2012) e Sabato Magaldi (2004), o Teatro foi introduzido no Brasil no
século XVI por meio da catequese dos padres jesuitas. Segundo esses autores, com
respectivas variagdes em suas narrativas, o Teatro foi um meio que 0s jesuitas
encontraram para catequisar e transmitir os c6digos morais cristdos, a lingua portuguesa
e outros aspectos da cultura europeia de um modo mais didatico e, consequentemente,

mais eficiente.

O autor Henrique Marinho intitula o que seria o primeiro momento das Artes
Cénicas em terras brasileiras de Teatro dos indios, diferentemente dos outros autores, que
0 denominam de Teatro jesuitico. Destaca Marinho: “O Theatro dos indios foi ali
inaugurado com o mais vivo esplendor, sendo numerosos e variadissimos o0s autos que o
missiondrio escrevera para celebrar os dias festivos da religiao” (MARINHO, H. 1904,
p.11). O autor baseia sua narrativa na dramaturgia de José de Anchieta e na cronica de
viagem de Simdo de Vasconcellos. Os espetaculos aconteciam nas mediacgdes das igrejas,
0 teatro era um tablado, onde, em torno, cresciam plantas das mais diversas espécies, duas

cortinas vermelhas funcionavam como boca de cena (MARINHO H. 1904, p.?).

Para Mucio da Paixdo (1936), os jesuitas apenas delinearam o esbo¢o de um
Teatro no Brasil, pois, como havia um caréter utilitario de converter os “indios” ao
catolicismo e a cultura portuguesa, o autor considera que o Teatro, em seu sentido
plenamente artistico, apenas se estabeleceu, no territorio brasileiro, a partir do século
XVIII, com os artistas nascidos nesse pais ou vindos da Europa. Para Paixao, os indigenas
que ele denomina como “selvagens”, ndo teriam condig¢des intelectuais para desenvolver
as artes dramaticas. Destaca o0 autor que

Nos trabalhos da catechese, que custaram muito menos do que andaram
eles a apregoar para encarecer 0 seu servico, julgaram os jesuitas acertado
empregar a formula teatral, langando médo das suas grosseiras
representacdes cénicas, para por meio delas melhor impressionarem o
animo infantil do selvagens, e disciplinarem a desordem moral dos
povoadores, entre 0S quais se encontravam gente da pior espécie e

catadura. S6 com Thomé de Sousa tinham vindo para mais de 400
degenerados (PAIXAO, M. 1936, p.34).
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Segundo Mucio da Paixdo, as “ragas infecundas”, “os selvagens”, modo
pejorativo como 0 mesmo se refere as populagdes amerindias que habitavam o territério
brasileiro, ndo haviam chegado ao nivel de evolucgéo cultural para desenvolverem as artes
dramaticas. Fora necessario o Teatro jesuitico, mesmo que, segundo o autor, fosse

demasiado precario e utilitario para disseminar as primeiras sementes do Teatro.

Segundo Décio de Almeida Prado (1999), o Teatro brasileiro nasceu a sombra da
igreja catolica. O autor atribuiu a introducdo das Artes Cénicas, no Brasil, ao padre José
de Anchieta. Destaca Prado: “Em versos de ritmos popular, ndo tinha em vista a arte
teatral. Servia-se desta, sem se importar muito com a sua natureza, pra compor o que se
poderia qualificar de sermdes dramatizados” (PRADO, D. 1999, p.19). As pegas eram
escritas em trés linguas, o espanhol, o portugués e o tupi, lingua da maioria das tribos da
costa brasileira. O enredo dos textos dramaticos de Anchieta girava em torno da
celebracdo de um santo, geralmente, o padroeiro da aldeia. As personagens que
compunham a trama eram homens, figuras alegéricas como o temor e o amor de deus,

santos, anjos e demonios.

Segundo Décio de Almeida Prado, era evocado todo um imaginario cristdo, a
maneira do Teatro medieval. Porém, a unica diferenca era que os demdnios e toda a
personificacao do mal eram “os chefes indigenas adversarios dos jesuitas nas lutas locais
contra os huguenotes franceses” (PRADO, D. 1999, p. 20). As representa¢des incluiam
danca e canto e participavam os indigenas, sobretudo os mais jovens. Os espetaculos, em

alguns momentos, assumiam um carater itinerante, seguindo o formato de uma procissao.

Sabato Magaldi (2004) corrobora com a ideia de que o teatro jesuitico, utilizado
como instrumento de catequese, foi a primeira manifestacdo cénica no Brasil. O texto O
auto da pregacdo universal (1570) € tido como a primeira dramaturgia e, provavelmente,
foi encenado a primeira vez sob a coordenacdo do padre Serafim Leite, no periodo de
1567 a 1570. Sobre Anchieta, destaca Sabato Magaldi: “o jovem evangelizador,
cognominado, pela tarefa admiravel de cristianizagdo dos silvicolas, o ‘Apostolo do
Brasil’, tinha pendores literdrios diversos” (MAGALDI, S. 2004, p. 16). Segundo
Magaldi, os varios autos eram diferentes em sua forma e resultado cénico, porém, tinham
em comum o mesmo fim: levar a fé e os mandamentos religiosos a plateia por um meio
ameno e agradavel, diferente dos secos sermdes. Sobre o Teatro jesuitico, afirma Magaldi

que
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Todo universo religioso, presente na dramaturgia medieval, se
estampa nas oito obras mais caracteristicamente teatrais
conservadas do canarinho. A hagiografia fornece matéria para
varios textos. A intervencdo de Nossa Senhora, como nos
milagres, permite o desfecho feliz de uma trama. O paganismo
anterior da vida dos silvicolas, com seus costumes condenaveis,
é estigmatizado a luz do bem e da moral cristdos (MAGALDI, S.
2004, p. 45).

Podemos observar, no trecho acima, que o autor Sabato Magaldi considera o teatro
jesuitico como um meio de higienizagdo moral dos indigenas. Segundo ele, os “silvicolas”
praticavam o paganismo e, por esse motivo, eram moralmente condenaveis, portanto, foi
a igreja catdlica, com o auxilio do teatro, que péde propagar os valores cristdos e
evangelizar aqueles que vivem em pecado. O argumento de Magaldi é profundamente
enraizado nos valores coloniais, pois uma das principais justificativas do colonialismo
era, ao lado da igreja catolica, converter os amerindios e retira-los da condicdo de
paganismo e de pecado e desencadear um processo civilizatorio entre aqueles povos que
viviam na barbarie. Portanto, podemos observar como esse discurso colonial permaneceu
ao longo dos séculos, repetido nas igrejas, nas escolas, nas universidades e assimilado e

reproduzido sem nenhuma reflexéo e analise critica.
Duas ideias, dois grupos de autores

Destacamos dois autores da Historia do Teatro brasileiro do principio do século
XX, Henrigue Marinho e Mucio da Paixdo. E dois autores que produziram suas obras
apos a metade do século XX, Décio de Almeida Prado e Sabato Magaldi. Em Henrique
Marinho, ndo ha referéncias as populagdes amerindias como “selvagens” e, apesar do
autor denominar esse primeiro momento do Teatro como “Teatro dos indios”, expde que,
a despeito da macica participacdo da populacdo amerindia nos autos, a obra fora
desempenhada pelos jesuitas, conferindo a participacdo amerindia certa passividade,
como “tabulas rasas” moldadas conforme os interesses e as ordens da catequizagdo e da

colonizagéo.

Em Mdcio da Paixdo, a perspectiva era que ndo havia cultura, tampouco
civilizacdo no contexto pré-cabralino, e que as populacfes que ali viviam ndo passavam
de selvagens, racas inferiores que ndo conseguiam estabelecer uma organizacéo social,
vivendo na mais profunda barbarie, assim como incapazes de produzir a cultura, tal como

era concebida nos moldes europeus. Desse modo, a colonizagao foi um processo positivo
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que trouxe para o territério brasileiro a civilizacdo e, para implementar esse projeto, o

primeiro veiculo foi o Teatro.

Com o segundo grupo de autores, Sdbato Magaldi e Décio de Almeida Prado,
observamos que, apesar de ambos também se referirem as populac6es indigenas como
figuras passivas, moldadas conforme os interesses da catequese, € em nenhum momento
atribuirem protagonismos e contribuices ao Teatro brasileiro, Magaldi e Prado se
referem aos povos originarios de modo distinto. Magaldi, com um discurso claramente
religioso e etnocéntrico, denomina as populagdes amerindias de “silvicolas”, os que

habitam nas selvas, os moradores primitivos de um pais.

Os autores citados acima compdem parte consideravel do canone da Historia do

Teatro brasileiro. Embora haja nuances em suas narrativas e, em alguns posicionamentos,

todos eles tém um modo muito semelhante de narrar o que seria a origem do teatro no

Brasil, ou melhor, comecar a contar essa historia a partir da chegada dos colonizadores.

Os referidos autores constroem essa historia a partir de documentos oficiais, a partir das
cronicas, das literaturas de viagens e dos registros dos europeus. Destaca Prado que

Os jesuitas, tendo ou ndo consciéncia disso, valendo-se da fé ou da ma-

fé, raciocinavam aqui menos enquanto homens de religido do que

enquanto europeus convencidos de sua esmagadora superioridade, seja

em armas materiais, seja em armas intelectuais. Entre a América neolitica

e a Europa do décimo sexto século da Era Cristd ndo se achava com

facilidade - e continua ndo se achando - o ponto ideal de convergéncia
(PRADO, D. 2012, p. 29).

Portanto, falar sobre o Teatro feito no Brasil no século XV1 &, sobretudo, construir
uma Historia a partir de uma voz, a voz hegeménica. E necessario, portanto, discutir que
0 Teatro surgiu como uma estratégia de dominacdo e de persuasdo, voltada para as
populacdes amerindias, com o intuito de converté-las ao catolicismo. Podemos afirmar
que o proprio Teatro no Brasil é engendrado no contexto colonial e é usado em prol do

projeto colonial.

As diversas colonialidades que aparecem na Histéria hegeménica do Teatro
brasileiro sdo fundadas na ideia de situar a origem das praticas cénicas no processo fulcral
da colonizacgéo, a catequese dos nativos, sem nem sequer questionar se havia praticas

espetaculares no contexto pre-cabralino. A anulagéo das experiéncias vividas pelos povos
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amerindios, iniciando a narrativa da nossa historia apenas com o principio da colonizacéo,

funda uma historiografia que reitera premissas coloniais.

Ora, as cartas e as cronicas dos viajantes europeus do século XVI e XVII, ainda
que trouxessem o prisma do colonizador, quando narram o contato com os habitantes do
territorio, posteriormente denominado Brasil, ressaltam a presenca de instrumentos e
dancas praticadas pelos povos amerindios. Podemos citar, por exemplo, a carta de Pero
Vaz de Caminha (1500). Nela, o autor afirma que os povos originarios tocavam e
dancavam, inclusive, nos primeiros contatos entre os portugueses e os indigenas, a danca
foi um meio de interacdo entre alguns deles. Do mesmo modo, o cronista espanhol Frei
Carvajal, descrevendo sobre a expedicdo de Orellana (1542), aponta para o fato de que 0s
integrantes da expedicdo reconheciam se havia populagdes proximas por meio da escuta
do ruido de tambores (PIZARRO. 2012, p.42).

Refletir se poderia haver Teatro em contexto pré-cabralino lanca-nos radicalmente
para um lugar de questionamento sobre o conceito de Teatro. O que poderia ou ndo ser
considerado como Teatro? Ou ainda, ndo seria demasiado etnocéntrico denominar as
praticas amerindias como Teatro ou Danca? Mas a questdo central, neste momento, é a
falta de indagacdo das praticas espetaculares anteriores a colonizacdo, 0 que,
consequentemente, oblitera o protagonismo amerindio nas praticas cénicas. A escolha,
também ideoldgica, de fincar 0 marco da origem do Teatro brasileiro no teatro jesuita, é

um posicionamento eurocéntrico que muito revela sobre o paradigma desta disciplina.

3.3- O TEATRO COMO DISPOSITIVO DA COLONIZACAO
Definigéo do dispositivo

Precisamos definir, conceitualmente, o que é um dispositivo. Sei que o termo foi
desenvolvido, de modo precursor, pelo filésofo Michael Foucault (2011, p.95), porém
trabalharei com a definicdo de Giorgio Agamben (2005, p.05). N&o é meu objetivo aqui
discutir sobre quais pontos se tangenciam e se afastam do conceito de dispositivo para
Foucault e Agamben. O meu propdsito aqui é buscar uma definicdo de tal conceito para
podermos compreender como o Teatro se tornou um dispositivo do colonialismo e da
colonialidade. Sobre o conceito de dispositivo, define Agamben:

Chamarei literalmente de dispositivo qualquer coisa que tenha de
algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar,
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interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas,
as opinides e os discursos dos seres viventes. Ndo somente,
portanto, as prisfes, 0s manicdmios, o pandptico, as escolas, as
confissdes, as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc,
cuja conexdo com o poder é em um certo sentido evidente, mas
também a caneta, a escritura, a literatura, a filosofia, a
agricultura, o cigarro, a navegacdo, 0s computadores, 0s
telefones celulares e — por que ndo - a linguagem mesma, que é
talvez 0 mais antigo dos dispositivos, em que ha milhares e
milhares de anos um primata - provavelmente sem dar-se conta
das consequéncias que se seguiriam - teve a inconsciéncia de se
deixar capturar (AGAMBEN, G. 2005, p. 05).

O dispositivo é um conjunto heterogéneo que pode incluir instancias linguisticas
e ndo linguisticas, discursos, instituicdes, filosofias, artes, instituicdes diversas, dentre
outras. O dispositivo conecta essas instancias que podem parecer dispares em uma rede
de elementos que dialogam com o intuito de controlar e persuadir um determinado grupo
social. Porém, o dispositivo tem uma funcdo estratégica muito bem delimitada, que

sempre se inscreve em uma relacdo de poder (AGAMBEN. G. 2005, p. 06).

Entende-se o conceito de dispositivo como uma série de praticas e de mecanismos
linguisticos, juridicos, técnicos, militares, que tém um objetivo que deve ser atingido
urgentemente. Em outras palavras, o dispositivo sempre tem um propésito. Desse modo,
o dispositivo €, geralmente, utilizado no ambito das relacbes de poder pela forga

hegeménica que pretende persuadir, manipular ou controlar.

O Teatro surgiu no contexto da colonizacao das popula¢es amerindias e foi usado
como um importante dispositivo de poder para controlar corpos, estabelecer e justificar
hierarquias raciais e culturais. O Teatro, como dispositivo, foi utilizado pelas forcas
hegeménicas em muitos contextos no processo colonial e em sua extensdo com a

colonialidade.

No século XVI e XVII, o Teatro jesuitico foi um estratégico dispositivo de poder
para catequizar, controlar e persuadir 0os povos amerindios a abandonarem suas préaticas
religiosas, culturais e as suas epistemologias. No século XVIII e XIX, o dispositivo
voltou-se para 0 negro, nas representacdes do mesmo como essencialmente inferior, para

justificar a escravidao e o racismo.
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Porém, é importante destacar que, ao longo desse capitulo, iremos pontuar dois
aspectos do Teatro: quando ele se torna hegemonico, mas também quando se torna contra-
hegemonico. Como ja dissemos acima, o Teatro foi utilizado como um dispositivo para a
colonizacdo e colonialidade, com o intuito de estabelecer e solidificar hierarquias, mas
também o Teatro foi ressignificado enquanto um potente instrumento artistico e politico

para subverter e desestabilizar os discursos hegemonicos.

3.4- DISPOSITIVO EM ACAO I: REPRESENTACOES DOS INDIGENAS NA
DRAMATURGIA JESUITICA DO SECULO XVI

O autor Décio de Almeida Prado, dentre os nomes candnicos da Historia do Teatro
no Brasil, foi um dos escritores que mais se debrugou sobre o Teatro do século XVI. No
livro Teatro de Anchieta a Alencar (1993), o autor traz uma pertinente questdo sobre o
nascimento do Teatro brasileiro. Segundo Prado (1993), apenas podemos afirmar que as
Artes Cénicas no Brasil iniciaram com os jesuitas se antes definirmos qual a nossa

concepgdo de Teatro. Destaca o autor que

Se por teatro entendermos espetaculos amadores isolados, de fins
religiosos ou comemorativos, 0 seu aparecimento coincide com
a formacdo da prdpria nacionalidade, tendo surgido com a
catequese das tribos indigenas feita pelos missionarios da recém-
fundada Companhia de Jesus. Se, no entanto, para conferir ao
conceito a sua plena expressdo, exigirmos que haja uma certa
continuidade de palco, com escritores, atores e publico
relativamente estaveis, entdo o teatro s6 tera nascido alguns anos
ap0s a independéncia, na terceira década do século XIX
(PRADO, D. 1993, p. 15).

Independentemente dessa indagacdo, os diversos autores, como elucidamos
acima, estabelecem o Teatro jesuitico como o marco inicial da Historia. Porém, o que
Décio questiona, na citacdo acima, € que, segundo o autor, o Teatro jesuitico nao
apresentava regularidade em suas apresentacdes, atores e formacéo de plateia. Apenas no
século XIX, surgiram companhias teatrais propriamente ditas, como, por exemplo, a de
Jodo Caetano, que apresentou maior regularidade no que tange ao nimero de espetaculos
apresentados, tempo de atividade da companhia e presencga de publico (PRADO. D. 1999,
p. 38). Em relacdo aos dramaturgos, para Prado (1993, p.24) (1999, p.55), é apenas no

134



século XIX que surge uma dramaturgia nacional, com autores brasileiros abordando

tematicas relativas a sociedade da época.

Para o autor Décio de Almeida Prado, as duas principais fontes historicas sobre o
Teatro Jesuitico sdo as obras dramaturgicas de José de Anchieta e os testemunhos de
Ferndo Cardim, jesuita portugués (PRADO. D. 2012, p.25). Ainda que surjam outros
nomes de jesuitas quando o tema é levantado, tais como o padre Manuel Nébrega, o
primeiro provincial do Brasil ou ainda Luis Figueira, autor de uma das primeiras
gramaticas da lingua tupi, Anchieta e Cardim sdo as principais referéncias de Prado para

sua narrativa do teatro jesuitico.

Chegaram até os nossos tempos oitos textos atribuido a José de Anchieta, dentre
eles, analisarei mais & frente o Auto de S&o Lourenco (1587)!. Apesar das referéncias
serem escassas, acredita-se que, ao longo do século XVI, foram encenadas, pelo teatro
jesuitico no Brasil, cerca de vinte e cinco pecas, dessas, as que chegaram ao século XXI,
em maior nimero, sdo atribuidas ao padre José Anchieta (PRADO. D. 2015, p.24). 1sso
acaba por tornar o jesuita referido como o grande representante do teatro do século XVI,
pois ele escreveu textos em forma de autos religiosos para serem utilizados como

instrumento didatico e persuasivo na catequese dos indigenas.

O Padre Ferndo Cardim redigiu uma carta enderecada a Lisboa, no ano de 1585,
narrando a viagem de inspe¢do que vinha fazendo ha, aproximadamente, dois anos na
provincia Brasil, ocupando o cargo de secretario do padre visitador Cristovdo Gouveia
(PRADO. D. 2015, p. 25). Cardim integrava uma comitiva que percorreu varias cidades
do Brasil colbnia e, por onde passava, era recebido com festividade, musica e teatro. Nos
escritos de Cardim sobre essas festividades, esta a principal fonte historica das encenagdes
do periodo (PRADO. D. 1993, p.18).

O autor Décio de Almeida Prado é um dos que observa a necessidade de nao
apenas se basear no texto dramatico para a construgdo de uma historiografia do teatro,
mas também dos outros aspectos que constituem o Teatro. Desse modo, o0 autor utiliza
ndo apenas a dramaturgia, mas também documentos histéricos que possam revelar

detalhes sobre os espetaculos teatrais no século XVI.

31 Ndo ha um consenso da data em que O Auto de S&o Lourenco foi escrito, mas utilizaremos, nesta tese, a
data de 1587, ano em que o texto foi encenado pela primeira vez (NAVARRO. 2006, p.19).
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A partir dos escritos de Cardim, Prado (1993, p.17) conclui que o teatro jesuitico
era concebido como uma festa religiosa maior, na qual o teatro € apenas uma parte, que
se deslocava, de modo itinerante, por diversos pontos da cidade. O elenco era formado
por alunos das escolas de “ler ¢ escrever” da Companhia de Jesus ou ainda dos colégios
de humanidades. Os protagonistas desses autos seriam os filhos dos portugueses e
indigenas também. Como o objetivo dos jesuitas era direcionar seu discurso, sobretudo,
para os indigenas, também agregavam 0s mesmos nas representacées dos autos. Por esse
motivo, 0s textos eram escritos em varios idiomas, em especialmente, em portugués,
espanhol e tupi, tronco linguistico que agrupava a maior parte dos idiomas indigenas
falados pelas tribos que mantinham relagcdes com os colonizadores do Sul da Europa. As
encenagOes também agrupavam a musica, com diversos instrumentos indigenas de sopro

e de percussdo, e danca. Destaca Prado que

A coeréncia e a homogeneidade ndo construiam como se percebe
tragos distintos dos espetaculos jesuiticos, se é que desse modo
0s podemos considerar. Comegava-se ao mar, com o simulacro
de uma batalha naval. Transpunha-se, ja em terra, o0 martirio do
santo, a homenagem as suas reliquias, o serméo do dia e chegava-
se, como fecho que modernamente chamariamos de
divertissement, & ingénua exibigdo coreografica dos indiozinhos
nus. Tudo encadeado, impulsionado pelo ritmo da procissao, ora
estatico, ora dindmico, com o publico na dupla condicdo de
participante e espectador (PRADO, D.. 1993, p. 21).

O auto da Festa de sdo Lourenco (1587)

Um dos autos mais conhecidos de José de Anchieta € intitulado O auto de S&o
Lourenco. As personagens que compdem a trama sdo: Guaixara e Aimberé, conhecidos
chefes tamoios, mas que, nesse auto, sao representados como dois diabos interessados em
corromper as tribos, os imperadores romanos Décio e Valeriano, os santos Sdo Sebastido
e S&o Lourengo, martires cristdos que tentam salvar as tribos dos ardilosos deménios e

dos seus ajudantes, um anjo, e as figuras simbdlicas, tais como 0 amor e o temor de deus.

No enredo deste auto, podemos observar a construcdo simbdlica de dicotomias,
tais como bem e mal, certo e errado, primitivo e evoluido. Os dem6nios Guaixara e
Aimberé sdo a representacdo do mal, agindo para que as tribos permanecam no pecado.

Nesse auto, praticas como beber Caium, embriagar-se, adornar-se com penas, dancar e
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fornicar sdo consideradas pecaminosas. Para Prado (2012, p.25), as personagens de O
auto de S&o Lourenco podem ser divididas em dois grupos, 0s amigos e 0s inimigos da
Igreja. Como podemos observar na fala de Guaixara:

32. Quem sera que é como eu?

Eu, aquele em que se deve
[acreditar,

Eu, o diabdo assado,

O que tem nome Guaixara

O que ¢é afamado por ai.

37. Minha lei é muito bela;

N&o quero que os homens a lancem

[fora,
N&o quero que os homens a facam
[cessar.
42. Coisa muito boa é uma grande
[bebedeira,

Ficar vomitando cauim.

Isso é que deve ser bem amado,

Isso realmente! Afirmamos

Que isso é que deve ser festejado.

(..)

52. A danga é que € boa,

Enfeitar-se, pintar-se de vermelho,

Untar as penas, tingir-se de urucu

[as pernas,
Pintar-se de preto, fumar,
Ficar fazendo feitigos...

(ANCHIETA, J. 2006, p. 09).
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Segundo Alfredo Bosi (1992), os jesuitas, em especial Anchieta, tinham como
objetivo transmitir e, por que ndo dizer, impor 0s preceitos catolicos para as populacdes
indigenas, porém era necessario adentrar em seu imaginario, utilizando-se da lingua Tupi
e de analogias entre o universo espiritual cristdo e o indigena. O autor exemplifica, a partir
de uma conhecida dicotomia cristd, bem e mal, deus e diabo. Como tupd, deus do pantedo
tupi, forte e poderoso a se comunicar com os seres da Terra por meio de troves, seria
Deus. O reino de Deus era denominado pelos jesuitas como Tupdaretama, terra de Tupa.
Por sua vez, Anhanga, espirito errante e trai¢oeiro era o diabo cristdo. Destaca Alfredo
Bosi: “A nova representagdo do sagrado assim produzida ja ndo era nem a teologia crista,
nem a crenca Tupi, mas uma terceira esfera simbdlica, uma espécie de mitologia paralela

que so a situagdo colonial tornara possivel” (BOSI, A. 1992, p.65).

Apesar do autor afirmar que a fusdo das mitologias crista e tupi acabou por criar
uma terceira, na qual encontramos aspectos de ambas, a disposi¢do hierarquica,
instaurada na relac@o entre jesuitas e amerindios, estava sempre presente, portanto nao
ocorreu de modo pacifico, tampouco igualitario. E, consequentemente, houve a
sobreposicao de uma religido e de uma cultura sobre a outra, sobretudo quando se fala de

alguns rituais indigenas, concebidos como barbaros e demoniacos.

Para Alfredo Bosi (1992, p. 120), no Auto da festa de S&o Lourenco, Guaixara,
personagem ficticio, ndo por acaso, tem o nome de um conhecido chefe tamoio que
liderou revoltas contra os portugueses sediados em Sao Sebastido do Rio de Janeiro, no
ano de 1566 e, em S&do Lourenco, em 1567. Representar esse lider tamoio como um diabo
que pretende corromper a tribo era, sobretudo, uma estratégia ao mostrar aqueles que se
rebelam contra o processo de colonizagdo como seres malignos. Segundo Bosi, 0s jesuitas
encontraram um método eficaz na catequese dos indigenas, a manipulacdo das
mentalidades por meio de medo e do horror. Esses dois j& eram presentes no imaginario
indigena relativo aos malignos espiritos da floresta, tal como Anhanga (BOSI. A. 1992,
p. 119).
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3.5- DISPOSITIVO EM ACAO Il: REPRESENTACOES DO NEGRO NA
DRAMATURGIA BRASILEIRA DO SECULO XIX

Nas obras O negro como arlequim: teatro & discriminacéo (1982), de Flora
Sussekind e A personagem negra no Teatro Brasileiro (1982), de Miriam Garcia Mendes,
a questdo central circunda em torno das representacfes do negro na dramaturgia do século
XIX. As autoras apontam que, na literatura dramatica brasileira, hd um ndmero restrito
de personagens negras, cuja atuagdo nao se restrinja a um eterno abrir e fechar de portas
e receber ordens de seus senhores. Destaca Sussekind: “O que se vai procurar aqui é,
fundamentalmente, examinar como aqueles que, no Brasil, detém os meios de producgéo
econdmica e simbdlica, tém representado ficcionalmente uma parcela daqueles que
dominam: os negros” (SUSSEKIND, F. 1982, p. 18). Portanto, a dificuldade que o negro
tem encontrado em se converter como sujeito na dramaturgia brasileira € apenas um

reflexo das restri¢Bes politicas e sociais que o negro sofre na sociedade do pais.

Segundo Douxami (1998), artistas negros estavam presentes, em grande nimero,
nos espetaculos teatrais do periodo colonial, momento em que essa linguagem artistica
era marginalizada. Porém, a partir do século XIX, quando o Teatro saiu da condicdo de
arte marginalizada, os atores negros foram substituidos por atores brancos e quando havia
personagens de cor, eram interpretados por atores brancos com maquiagens que 0S
deixassem com a tez mais escura, recurso denominado posteriormente como Blackface.
Destaca a autora: “Sem espago nos palcos tradicionais e na sociedade pos-abolicionista,
0 negro teve que se organizar para poder aparecer, tanto como ator de teatro quanto como
ator social e politico” (DOUXAMI, C. 1998, p. 316).

As dramaturgias brasileiras, assim como as dramaturgias importadas da Europa ao
longo do século X1X e XX, ndo traziam, em sua trama, uma quantidade consideravel de

personagens negras ou, quando traziam, eram sempre estereotipadas. Afirma Douxami:

Quando o negro aparecia sem ser estereotipado, era, em geral, 0
instrumento utilizado pelo autor para realizar uma critica a
sociedade brasileira. Este era o0 caso dos autores abolicionistas
que colocavam a personagem negra como simbolo dentro da
questdo politica, sem se preocupar com suas dimensdes
psicoldgicas e emocionais (DOUXAMI, C. 1998, p. 317).
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No livro A personagem negra no teatro brasileiro (1982), de Miriam Garcia
Mendes, encontramos discussdo semelhante, pois, apesar de personagens negros
aparecerem na dramaturgia brasileira, mesmo sendo em quantidade consideravelmente
menor em relacdo a personagens brancos, eles, geralmente, desempenhavam papéis
coadjuvantes, reiterando esteredtipos sociais, tais como o “neguinho”, “a mulata sensual”’,
“avelha escrava” (MENDES. M. 1982, p. 23). Sobre a primeira personagem mencionada,
“o neguinho” era, geralmente, carregado de tragos cOmicos, uma crianga e/ou adolescente
negro que estava sempre desempenhando tarefas ordenadas por brancos e, quando
acabava por desempenha-la mal, sofria, imediatamente, represalias, geralmente, coagido
por algum tipo de castigo, violéncia fisica ou verbal. Toda essa violéncia contra
personagens negros era naturalizada por meio de um tom comico.

Em outras palavras, sendo negros puros 0s primeiros escravos
vindos para o Brasil, logo a sua cor comecgou a indicar também a
condicdo social e, por extensdo, num raciocinio simplista,
bastava o individuo ser escravo para ser visto como negro, ainda
gue a cor de sua pele ndo fosse muito escura. (...) O fato de ser
negro e escravo, portanto, condigdes racial e social por si mesmas
degradantes, colocava o individuo em situacdo de extrema
inferioridade dentro de uma sociedade branca, na qual,
certamente, ndo lhe seria facil tornar-se um objeto estético,
segundo os padrBes convencionais, ele ndo deveria chamar a

atencdo do artista sobre a sua humilde pessoa (MENDES, M.
1982, p. 20).

A autora Miriam Garcia Mendes, elucida que, no século XIX, o tema da
escraviddo se torna recorrente. Nesse contexto, negro e escravo eram duas representagdes
intimamente vinculadas. Desse modo, a cor da pele da personagem estabelecia o seu papel
de privilégio ou subalternidade na trama. Personagens brancos, sempre desempenhando
0 protagonismo das agdes, ocupando o lugar dos senhores, patres, e 0S negros eram

lancados para os espagos de subalternidade.

Mendes (1982) versa sobre varios dramaturgos brasileiros do século XIX e XX,
dentre os quais gostariamos de destacar José de Alencar, devido a repercussao de suas
obras e por este autor ser um dos escritores do canone literario brasileiro. Na dramaturgia
O demdnio familiar (1857), Alencar nos traz dois personagens negros de grande

relevancia para a trama. A incursdo desse autor pelo teatro foi breve, pois 0 mesmo
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escreveu pecas dos 28 aos 32 anos, apoOs esse periodo, concentra sua producdo em

romances, género este que consagrou o autor.

Na peca O demdnio familiar (1857), a trama gira em torno de Pedro e da familia
de quem era escravo, composta por uma mulher vidva, seu primogénito Eduardo, que, na
estrutura patriarcal, assume o lugar do pai no comando da casa, a irma Carlota e o cagula
Jorge. Pedro é um jovem escravo doméstico, ndo ha indicacéo de sua idade, mas presume-
se que ele é adolescente, pois 0s outros personagens 0 denominam como “moleque”. Ele
é representado como um individuo ardiloso, que manipula as pessoas em beneficio
préprio, a fim de satisfazer sua ambicdo de ser cocheiro de uma bela carruagem
(MENDES. M. 1982, p. 42).

Ao longo do texto, Pedro mente, manipula e dissimula para conseguir seus
objetivos, provocando indmeros problemas na familia para a qual trabalha. O demdénio
familiar, que da titulo a peca, é o proprio personagem Pedro. Quando a peca foi encenada,
em meados do século XIX, o tema da aboligdo da escravatura estava em voga como uma
discussdo polémica. Alguns criticos da época consideram o texto de Alencar
abolicionista, visto que a mensagem central da obra é sobre os maleficios de se ter um
escravo domeéstico convivendo com a familia. O proprio autor José de Alencar, em
resposta a um critico, afirma que o objetivo de sua peca ndo era promover ideais
abolicionistas, mas mostrar 0s perigos que uma convivéncia doméstica com um escravo
pode causar. Destaca o autor de O demonio familiar:

O intuito de O deménio familiar o sr. Joaquim Nabuco nem pode
longe o suspeitou. O autor quis mostrar os inconvenientes da
domesticidade escrava, a qual, por isso mesmo que é geral e
hereditaria, entrava mais em nossa intimidade, insinuava-se
insensivelmente no préprio seio da familia, cujos pensamentos

surpreendia, a ponto de ndo haver para eles segredos
(ALENCAR, J. Apud MENDES, M. 1982, p. 47).

Portanto, podemos observar que o intuito da peca ndo era a dendncia social da
escraviddo e combate a mesma, pelo menos ndo no que ela representa no plano social,
politico e mesmo econémico. O problema da escravidao, certamente, existe nela, ndo da
problematica em si, pois 0 autor quis mostrar os inconvenientes da domesticidade escrava,
encarada do ponto de vista do senhor, enfatizando como um escravo pode ser pernicioso
e se aproveitar da intimidade que tem com o0s seus senhores para manipula-los e,

consequentemente, fazer o mal para as familias (MENDES. M. 1982, p. 48).
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3.6-SUBVERTENDO O DISPOSITIVO I: O TEATRO INDIGENA
CONTEMPORANEO

Como fazer de um dispositivo de dominagcdo um meio para insurgéncias: critica

decolonial de Kaka Wera

O teatro contra-hegemonico, em uma definicdo introdutoria, se articula como a
manifestacdo cénica de grupos subalternos, que tem por objetivo levar suas vozes para o
centro da narrativa teatral, desestabilizando as hierarquias impostas pela colonialidade e
revelando saberes, histérias e préaticas culturais que estavam obliteradas pelo teatro
hegemonico. Nesta tese, iremos falar desse teatro contra-hegemdnico no século XX,
porém, ndo é foco de nossa investigacdo dissertar ou mesmo questionar se essas formas

de insurgéncias teatrais estariam presentes em outros séculos no Brasil.

Para trazermos exemplos desse Teatro contra-hegemdnico no século XX, iremos
versar sobre os trabalhos de Kaka Wera, no centro cultural dos Guarani, no qual o Teatro
¢ um meio pelo qual os mais velhos passam aos mais novos saberes sobre as
epistemologias, mitologias e cultura desta etnia indigena. Para iniciar, consideramos
importante situar o leitor sobre quem é Kaka Wera Jecupé, mas faremos isso com as
palavras do proprio autor:

N&o nasci Guarani, tornei-me. Minha familia veio de um cla
Tapuia de autoestima cultural destrocada e valores fragmentados.
Nasci em Sao Paulo, na borda das tltimas matas da zona sul, ao
lado da aldeia Guarani. Meus pais queriam que eu sobrevivesse,
naquela altura isso significava comer a cultura “branca” correndo
o risco de sacrificar a “vermelha”. O tempo e a Mae Terra me
nomearam Guarani - fiquei sendo Wera Jecupé - por meio do
cacique Guyrd Pepé da aldeia Morro da saudade, quando
trabalhava em um projeto de resgate cultural Guarani do

professor Karai Mirim e do cacique Guyréa Pep6 (JECUPE, K.
2001, p. 13).

Kaka Wera (figura V1) é professor na Universidade da Paz (UNIPAZ), instituicdo
de ensino que tem sede em Brasilia, capital federal brasileira e nacleos em varios estados
do pais. Pesquisador, escritor e conferencista, viaja pelo Brasil e exterior, ministrando
palestras sobre suas vivéncias com o povo Guarani, suas epistemologias, cosmogonias,
saberes e praticas dessa etnia. Assim como propde questionamentos decoloniais que

pretendem desconstruir estere6tipos sobre as populacgdes indigenas, em especial sobre os
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Guaranis, e propde questionar a Historia hegeménica do nosso pais, por meio de

narrativas concebidas a partir da 6tica amerindia. (JECUPE. K. 2001, p.13)

Para Kaka Wera Jacupé, se contarmos sobre a origem do Teatro no Brasil a partir
de uma Otica amerindia, 0 Teatro apresenta-se como uma ferramenta de exterminio de
culturas. Porém, como a Historia nos foi contada a partir de outro ponto de vista, o Teatro
jesuitico nunca é revelado desse modo. Como ja dissemos acima, o Teatro nos foi contado
a partir da versao colonial, a qual é vista como uma semente da civilizagdo a ser plantada
em uma terra de barbaros. Sobre o Teatro como um projeto de implementar uma

civilizacdo no territério colonizado, Guinsburg e Patriota destacam que

A literatura dramaética, tendo em vista esses pressupostos, passou
a desempenhar papel capital na tarefa de construir as bases
culturais do Brasil, pois, a semelhanca da cultura francesa, 0s
brasileiros deveriam reconhecer, na atividade artistica, nao
somente o entretenimento, mas também a pilastra essencial para
a constituicdo da cidadania e da civilizagdo (GUINSBURG, J. e
Patriota, R. 2012, p. 29).

A proposta de Kaka Wera Jecupé, em relacdo ao Teatro, revela-se em duas
instancias: a primeira, a de contar a Histdria do Teatro jesuitico no Brasil a partir de uma
outra Gtica, a indigena. E a segunda proposta, a qual nés vamos discutir mais a frente, é
subverter o intuito inicial do teatro, que era a catequese, e o0 epistemicidio amerindio, para
ter o Teatro como um meio de resisténcia cultural e propagacdo dos saberes,

epistemologias, mitologias das etnias indigenas que ainda existem no Brasil.
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Imagem VI: Kakéa Werd Jacupé sendo entrevistado pela revista TRIP. Acesso em 20/11/2018. Site:
https://revistatrip.uol.com.br/trip-fm/kaka-wera

Importante salientar que, quando falamos 6tica amerindia, em momento algum,
pretendemos homogeneizar tal perspectiva, em especial porque a palavra amerindio,
apesar de tentar dissipar os esteredtipos, também acaba por suprimir toda uma diversidade
de linguas, de etnias, de epistemologias, de cosmologias e de modos de organizag&o social
bem diferentes, desse modo, seus prismas e narrativas também serdo diversos. Porém, ao
agruparmos todas essas etnias debaixo desse termo amerindios, também reiteramos uma
afirmacdo identitaria para com as popula¢des amerindias, apesar de diversas terem sofrido

exterminio e epistemicidio com o processo de colonizag&o.

A palestra intitulada Teatro e resisténcia: revitalizando raizes foi ministrada por
Kaka Wera no dia 19 de setembro de 2013, como parte do evento promovido pelo Centro
Internacional de Teatro - ECUM?32, Nessa palestra, Kaka destaca que o Teatro jesuitico
foi utilizado como um meio de incutir, nas populacgdes que j& ali residiam, a cosmovisao
cristd e eurocéntrica. O palestrante cita, por exemplo, que, nas dramaturgias do padre
Anchieta, podemos observar que os demdénios sempre sao relacionados as liderancas
indigenas que eram resistentes ao processo de colonizacdo portuguesa, assim como

32,0 Centro Internacional de Teatro Ecum (CIT-Ecum) é uma instituicdo artistico-pedagdgica criada em
2011. Duas sdo as principais vertentes de trabalho desta instiruicdo, 0 Ecum Férum (Encontro Mundial
das Artes Cénicas) e Ecum — Centro Internacional de Pesquisa sobre a Formacao em Artes Cénicas. As
acles do CIT-Ecum sdo resultado dos didlogos artisticos e pedag6gicos propiciadas por essas duas
vertentes do projeto.
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praticas sociais e culturais de algumas culturas indigenas eram relacionadas, nos autos,

ao pecado, ao mal e a perdi¢do, como vimos no topico anterior deste capitulo.

Kaka Werd afirma que, nas escolas, ndo é contada a Historia de como o Teatro foi
uma ferramenta perversa e que cumpriu sua tarefa, pois, com o passar dos séculos, a
imagem dos povos indigenas® foi distorcida e estigmatizada, porque, apesar do Teatro
ser uma obra efémera, no sentido de que é uma obra de arte que dura o tempo de sua
exibicdo e depois termina, 0s registros escritos sobre os espetaculos, assim como as
dramaturgias que se preservaram ao longo do tempo se tornaram importantes formas de

representacdo negativa e deturpada das culturas indigenas e da figura indigena.

Porém, Wera aponta para a possibilidade de transformar o Teatro de uma
ferramenta de exterminio das culturas indigenas numa ferramenta de resisténcia e num
potente meio de criar representacoes, a fim de desconstruir as ideias distorcidas da cultura
indigena reiteradas no passado por essa mesma linguagem artistica. Wera nos conta que
0s ancidos guaranis, com o intuito de transmitir para os mais jovens o0s cddigos do
pensamento indigena, criaram um centro de cultura guarani, localizado na prépria aldeia.
E, nesse centro, uma das atividades desempenhadas era o Teatro, mas, agora, o intuito
seria “descatequizar”, promover uma valorizacdo dos saberes daquele povo, transmitir

epistemologias, mitologias e memorias daquela tribo.

3.7- A ETNOCENOLOGIA: UM NOVO OLHAR SOBRE AS PRATICAS
CENICAS

Etimologicamente, a palavra Teatro vem do ver grego theastai, que significa ver,
contemplar, olhar. Inicialmente, designava o local onde aconteciam o0s espetéaculos e,
depois, passou a denominar uma linguagem artistica especifica. Como ja afirmei no
capitulo anterior, o conceito de teatro foi concebido dentro do contexto europeu e, como
tal conceito chegou ao Brasil por meio do processo de colonizacdo, como um dispositivo
da catequese, 0 Teatro passou a ter uma configuracdo eurocéntrica, categoria seletista,

na qual apenas cabiam algumas manifestacdes cénicas calcadas nos parametros europeus.

Se o0 Teatro € um conceito utilizado apenas para designar expressdes cénicas, em

que, primeiramente, a dramaturgia era o centro da obra, entdo, consequentemente, passou

33 Kaka Werd, geralmente, refere-se as populacGes amerindias utilizando os nomes de suas respectivas
etnias, como por exemplo, 0s guaranis, os tapuias, entre outros. Porém, em alguns momentos, sobretudo
guando o mesmo esta se referindo as representacdes coloniais destes povos, 0 autor utiliza a denominagéo
indio e indigena.
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a ser um conceito estreito para observar as diversas manifestacfes espetaculares dos
continentes americanos, asiaticos e africanos. E importante destacar que, ao longo do
século XX, houve uma contundente critica desse modelo de teatro calcado no texto e no
desencadear linear de uma narrativa. Autores como Antonin Artaud (2006, p. 75), Jerzy
Grotowski (1976, p.14), mesmo em contexto europeu, teceram pertinentes criticas a essa
ideia tradicional de teatro. Porém, o que observamos é que, na historiografia do teatro
brasileiro, essa concepg¢éo tradicional de teatro, sobretudo do teatro produzidos pelas
elites brancas, europeias ou brasileiras, ainda permanece (Guinsburg e Patriota. 2012, p.
25).

Como a categoria Teatro ndo consegue mais abarcar as diversas manifestacdes
cénicas presenciadas em territdrio brasileiro, sobretudo aquelas de origem na cultura afro-
brasileira e amerindia, surgiu, dentro das Artes Cénicas, uma nova disciplina intitulada
Etnocenologia. O intuito da mesma era expandir 0s horizontes para além da abordagem
eurocentrada e poder contemplar e analisar as expressées cénicas diversas, nos mais
diferentes espacos (aldeias, vilas, ruas, igrejas, locais sagrados etc.), contemplando a
maior diversidade étnica e social possivel. O marco do nascimento da disciplina foi no
ano de 1995, com o texto Etnocenologia- um manifesto, do pesquisador marroquino,
radicado na Franga, Jean-Marie Pradier (SANTOS. 2012, p. 41).

Na empreitada de construir esse novo campo epistemoldgico, estiveram
engajados, além de Pradier, Armindo Bido, pesquisador brasileiro, e Chérif Khaznadar,
pesquisador, poeta e artista que nasceu na Siria, mas vive na Franca ha muitos anos. A
Etnocenologia surgiu entre a Franca e o Brasil e tinha por objetivo ser uma nova disciplina
que analisaria os fendmenos espetaculares. Esse novo campo prop6s langar um olhar
diferenciado as préaticas e aos comportamentos espetaculares humanamente organizados,
buscando evitar os preconceitos e habitos eurocentrados de pesquisa. A proposta era clara,
mas se a disciplina conseguiu alcancar seu objetivo ao longo desses anos de existéncia, é
uma outra questdo que ndo € nosso objetivo adentrar. Sobre o surgimento da disciplina,
destaca Daniela Amoroso que

A Etnocenologia tem como marco de fundagdo o Manifesto da
Etnocenologia, escrito pelo Centro Nacional de Etnocenologia,
em 17 de fevereiro de 1995, na Franca. O manifesto foi resultado
da parceria entre a Maison des Cultures du Monde, cujo
presidente, na época, era 0 socidlogo Jean Duvignaud, da

Unesco, sob coordenacdo de Chérif Khaznadar e do Laboratorio
Interdisciplinar de Préaticas Espetaculares da Paris8-Saint Denis,
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coordenado pelo professor Jean-Marie Pradier. Ela tem no Brasil
0 maior centro de pesquisa fora da Europa, o Grupo
Interdisciplinar de Pesquisa e Extensdo em Contemporaneidade,
Imagindrio e Teatralidade (GIPECIT), coordenado pelo
professor Armindo Bido, fundado em 1994, sendo responsavel
pela organizacdo de trés coloquios internacionais de
etnocenologia no Brasil (1997, 2007 e 2009) (AMOROSO, D.
2010, p. 01).

Segundo Armindo Bido (1996), a Etnocenologia provem das disciplinas com o
prefixo “Etno”, tais como etnobotanica, etnolinguistica e etnomusicologia e tem, por
objetivo, ocupar-se dos diferentes aspectos (linguisticos, musicais etc.) do patriménio real
e do patrimbnio imaginario de uma determinada etnia. Portanto, a Etnocenologia é
definida como o “estudo dos comportamentos humanos espetacularmente organizados”
(PRADIER. J.. 1995, p.25). Como espetacular, compreende-se tudo aquilo que é feito
pela acdo humana de modo intencional e, consequentemente, oferece a possibilidade de
contemplagéo para o expectador que a assiste. Portanto, um desfile de escola de samba,
uma procissao de um santo, um ritual religioso ou ainda um espetéaculo teatral pode ser

objeto de anélise da Etnocenologia.

Para os criadores da Etnocenologia, o0 movimento humano de desempenhar
alguma atividade para a contemplacdo de uma plateia € um proficuo campo de pesquisa
cientifica. Pradier afirma que “Existem tantas praticas espetaculares no mundo que se
pode razoavelmente supor que o espetacular, tanto quanto a lingua e talvez a religido,
sejam tragos especificos da espécie humana” (PRADIER. J. 1999, p.28). Porém, €
necessario compreendermos o que a etnocenologia entende por espetacular. Para Pradier,
espetacular ¢ “Uma forma de ser, de se comportar, de se movimentar, de agir no espago,
de se emocionar, de falar, de cantar e de se enfeitar. Uma forma distinta das acdes banais
do cotidiano” (PRADIER. J. 1999, p. 24). Podemos, entdo, compreender o conceito de
espetacular como sendo opositor ao de prosaico, trivial, automatico. Para ter
espetacularidade, é necessario que seja uma acdo extraordinaria, que ndo seja meramente

utilitaria, mas seja intencionalmente feita para ser contemplada pelo outro.

E importante destacar que a palavra Etnocenologia, assim como teatro, também
origina de palavras gregas. Este neologismo, que intitula a disciplina, é a unido de trés
termos gregos “Skénos”, “Etnos” ¢ “Logia”. Sobre a apropriacdo desses termos para a

criacédo da palavra Etnocenologia, Pradier afirma:
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A metéfora engendrada pelo substantivo feminino gerou a
palavra masculina cknvog (skénos): 0 corpo humano enquanto
alma, alojada temporariamente. De qualquer maneira, 0
‘tabernaculo da alma’, o habitat yoyn (psikhé), o ‘corpo ¢ o0 2
espirito’. Esse sentido aparece com os pré-socraticos. A raiz
gerou, da mesma maneira, a skhnwma (skénoma), que significa
também o corpo humano. Quanto aos mimicos, malabaristas e
acrobatas, mulheres ou homens, eles se apresentariam no
momento das festas dentro das barracas cknuopata (skénomata),
equivalentes aos nossos teatros mambembes. Efvoc (etnos)
destaca a extrema diversidade das praticas e seu valor para além
de toda referéncia a um modelo dominante [...] Para o que se
refere ao termo ‘logia’~ Aoy (logia) -, as sombras da
compreensdo se apagam em uma de suas acepgdes comuns que
implica a ideia de estudo, de descricdo, de discurso, de arte e de
ciéncia (PRADIER, J. 1996, p. 14 -15).

E importante destacar que, apesar da Etnocenologia propor uma abordagem
inovadora dentro das Artes Cénicas, criando um novo campo que comporta a analise de
inimeras expressdes da espetacularidade humana, para além da concepcao estreita de
Teatro, o seu referencial tedrico e metodolégico ainda é profundamente eurocentrado,
pautado na Filosofia, na Antropologia e na Etnologia. Mas ndo pretendemos, com essa
afirmacdo, deslegitimar este campo tedrico, pois a Etnocenologia foi de fundamental
importancia para que as pesquisas, na area das Artes Cénicas no Brasil, pudessem versar
sobre manifestaces da cultura afro-brasileira, amerindia e afro-amerindia, assim como
abrisse espaco para a investigacdo de temas relacionados ao teatro popular e a outras

manifestacdes das classes subalternas.

O respeito a multiplicidade étnica e a valorizacdo de expressdes culturais
significativas para as comunidades mais diversas garantiu a Etnocenologia um espaco de
importancia e de protagonismo nas pesquisas cénicas brasileiras. Mas o que é necessario
ressaltar é que as reflexdes sobre as acdes espetaculares das atividades humanas que
transcendem o conceito de teatro, ainda precisam ecoar nas discussdes da Histéria do

Teatro brasileiro.
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3.8- SUBVERTENDO O DISPOSITIVO II: O TEATRO NEGRO NO BRASIL

Segundo Maria Lucia Leal (2008, P.01), houve uma tentativa de obliterar o
individuo negro como ator social na Histdria do Brasil, assim como na Histéria do Teatro,
promovendo uma total auséncia do negro nas Artes Cénicas até meados do século XX.
Destaca a autora que

No texto dramético isso se dava pela pouca construcdo de
personagens negras ou, quando de sua existéncia, somente
personagens estereotipadas, que reiteravam 0s preconceitos
sociais; no texto cénico, através do blackface, ou seja, essas
personagens negras eram representadas por atores brancos
pintados. Pratica comum nos Estados Unidos do século XIX, no
Brasil, ha inimeros exemplos de encenagdes da primeira metade

do século XX que pintavam seus atores de preto (LEAL, M..
2008, p.01).

Importante destacar que, por Teatro negro, compreende-se um panorama de
manifestacdes espetaculares negro-mesticas, originadas na Diaspora, que lanca médo do
repertorio cultural e estético de matriz africana, como meio de expressdo, de recuperacéo,
de resisténcia e de afirmacdo da cultura negra. Performance negra, teatro de presenca

negra, teatro engajado negro.

Por sua vez, a autora Douxami (1998) destaca que a defini¢do de Teatro negro ndo
é homogénea, pois ha diversos aspectos que o caracterizam. Sobre essa questdo, afirma:
“Pode-se entender por teatro negro um teatro que fale, na sua dramaturgia, da situa¢éo do
negro; como também pode ser entendido apenas em fun¢do da presenca do ator negro em

cena, ou, ainda, pelo simples fato de o diretor ser negro” (DOUXAMI, C. 1998, p. 362).

Porém, quando se fala de Teatro negro no Brasil, apesar de ndo ser de modo
homogéneo, ha sempre algumas questdes que surgem, a construcdo de uma identidade
Afro-brasileira, pautada em reflexdes e criticas de como ocorrem na atualidade e no
processo historico do pais, as relagdes étnico-raciais. Do mesmo modo, como hd uma
forte presenca de musica, da danga, da religiosidade, enfim, de elementos artisticos,

culturais e espirituais atribuidos a contribuigéo africana no Brasil.

Companhia negra de revistas
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Para alguns autores, o grupo precursor do Teatro negro, no Brasil, foi o grupo
TEN- Teatro Experimental do Negro, de que falaremos mais adiante. Porém, a partir do
importante trabalho de Orlando Barros®*, podemos constatar que, nas primeiras décadas
do século XX, houve um grupo denominado por Companhia negra de revistas, que
subverteu a ordem até entdo estabelecida. No contexto teatral do inicio do século XX,
quando o branco tinha o poder de representar a si mesmo e aos negros, a Companhia
negra de revistas apropria-se desse mecanismo de representacéo, e artistas negros passam
a construir representacdes sobre si proprios e sobre seu grupo racial (BARROS. O. 2005,
p 15).

A formacdo dessa companhia de revista tinha, por objetivo, em primeiro lugar,
trazer artistas negros para a cena, ja que as poucas personagens negras eram geralmente
feitas por atores brancos pintados com tinta preta (blackface), e dar protagonismo as
personagens negras, trazendo para a cena discussdes relacionadas as questfes raciais.
Destaca Barros, dissertando sobre a referida companhia que

Sendo téo significativa esta experiéncia artistica, ndo fosse igualmente
por tantos outros aspectos relativos as manifestacfes de preconceito ou
ao combate destas e, ainda, pelas conexdes culturais inerentes, causa
espécie que a memoria da companhia Negra se apagasse quase

completamente, sendo raramente evocada ou mencionada, e quando tem
sido, ndo sem informagdes exatas (BARROS, O. 2005, p. 15).

A Companhia Negra de Revistas iniciou suas atividades em 31 de Julho de 1926
e, para Barros (2005, p. 14), esse evento foi precursor de um Teatro negro no Brasil. O
grupo trazia, em sua proposta, a estrutura cénica do teatro de revista, espetaculo ligeiro,
misto de prosa e verso, que acontece por meio de inumeros quadros (GUINSBURG,
FARIAE LIMA. 2006, p. 270). No &mbito de proposta de encenacdo, a Companhia Negra
de Revistas manteve a estrutura do teatro ligeiro, porém a grande inovacdo dessa
companhia foi ter um elenco formado por atores negros, valorizando esses artistas e
trazendo 0 corpo negro para 0 ambito da apreciacdo estética, mas ndo dentro dos
massificados esteredtipos que se restringiam a observar o0 corpo negro como

potencialmente perigoso, hipersexualizado ou essencialmente subalterno.

34 Orlando Barros é um historiador brasileiro, Doutor em Histéria pela USP -Universidade de Sao Paulo e
professor UERJ- Universidade Estadual do Rio de Janeiro, desde 1965.
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Havia um crescente movimento de companhias formadas por atores negros em
varios lugares do mundo, sobretudo em alguns paises da Europa e no continente
Americano. Podemos exemplificar a ascensédo do teatro negro mundo afora com o
espetaculo Revue Négre, que teve grande repercussao e sucesso de publico, como grande
estrela desse elenco estaria Josephine Baker. Destaca Barros: “A valorizagdo universal do
artista negro permitiu também, aos poucos, o aparecimento de artistas negros ou mulatos
de talento que foram ganhando papéis de destaque” (BARRQOS, O. 2005, p.15).

A companhia negra de revistas foi o primeiro grupo formado por negros, de que
se tem registro, a trazer para a cena questdes étnico-raciais, assim como incorporar ao
teatro de revista referéncias da cultura afro-brasileira. A companhia foi pensada e
capitaneada pelo artista De Chocolat, mas composta por expressivos atores e atrizes,
como Rosa Negra e Grande Otelo, nesse contexto, ainda era crianga e, por esse motivo,
adotou o nome de Pequeno Otelo (CABRAL. 2007, p. 33).

Imagem VII: Elenco da Companhia Negra de Revistas em sua primeira formag&o, no ano de 1926. Fonte:
Barros, Orlando de. 2005, p. 161.

Teatro experimental do negro

Ao observarmos que as personagens negras, na dramaturgia brasileira do século
XIX e XX, eram representadas de modo estigmatizado e caricato, € importante ressaltar
que todas estavam em uma situacao de subalternidade, e em se tratando de Teatro, sempre
desempenhavam papéis coadjuvantes. No que tange a presenca do ator negro na cena
brasileira, destaca Abdias Nascimento, precursor do Teatro Experimental do Negro:
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Por que um branco brochado de negro? Pela inexisténcia de um
intérprete dessa raca? Entretanto, lembrava que, em meu pais,
onde mais de vinte milhdes de negros somavam a quase metade
de sua populacdo de sessenta milhGes de habitantes, na época,
jamais assistira a um espetaculo cujo papel principal tivesse sido
representado por um artista da minha cor. N&o seria, entdo, o
Brasil, uma verdadeira democracia racial? Minhas indagaces
avancaram mais longe: na minha pétria, tdo orgulhosa de haver
resolvido exemplarmente a convivéncia entre pretos e brancos,
deveria ser normal a presenca do negro em cena, ndo s6 em
papéis secundarios e grotescos, conforme acontecia, mas
encarnando qualquer personagem — Hamlet ou Antigona — desde
gue possuisse o talento requerido (NASCIMENTO, A. 2004, p.
209).

Incomodado com essa constatacdo, Abdias de Nascimento, em meados do século

XX, mais especificamente no ano de 1944, capitaneou um grupo de artistas, intelectuais

e pessoas de diversas classes sociais e profissdes, com o intuito de criar um grupo de

Teatro que pudesse afirmar a presenca de atores negros na cena e construir espetaculos

que pudessem desconstruir os esteredtipos até entdo corroborados pelas montagens

cénicas e, em especial, onde os negros pudessem construir narrativas e representacoes

sobre sua construcdo identitaria, racismo, exclusdo e valorizacdo do corpo negro e da

cultura afro-brasileira. Dessa empreitada, nasceu, na cidade do Rio de Janeiro, 0 TEN-

Teatro Experimental do Negro. O TEN os habilitou a enxergar criticamente 0s espacos

destinados aos negros no contexto nacional. Abdias Nascimento destaca alguns nomes
que com ele formaram o Teatro Experimental do Negro.

O advogado Aguinaldo de Oliveira Camargo, companheiro e

amigo desde o Congresso Afro-Campineiro que realizamos

juntos em 1938; o pintor Wilson Tibério, ha tempos radicado na

Europa; Teodorico dos Santos e José Herbel. A estes cinco,

juntaram-se, logo depois, Sebastido Rodrigues Alves, militante

negro; Arinda Serafim, Ruth de Souza, Marina Gongalves,

empregadas domeésticas; o jovem e valoroso Claudiano Filho;

Oscar Araljo, José da Silva, Antonieta, Antdnio Barbosa,

Natalino Dionisio, e tantos outros (NASCIMENTO, A. 2004, p.
211).

Com uma proposta precursora de um teatro contra-hegemonico, o grupo tinha,

como objetivo, desconstruir estere6tipos téo reiterados pelo teatro brasileiro, por meio da
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criagdo de uma dramaturgia propria, desenvolvida pelos préprios integrantes dos grupos,
que pudessem propiciar, aos personagens negros, protagonismo e representagdes mais
complexas, que fugissem dos simpldrios personagens até entdo entabulados pela
dramaturgia brasileira do século X1X e do século XX. Abdias de Nascimento, em uma
entrevista, ressaltou os propdésitos que norteavam o TEN:
Ao criar 0o Teatro Experimental do Negro, queriamos afirmar e
transformar valores que vinham da Africa através de representacdes
cénicas, de ordem politica. Para mim, a politica é totalmente implicada
em qualquer atividade cultural. E as atividades politicas, também, néo

sdo independentes da cultura e da arte, ndo se pode separar um do outro
(NASCIMENTO, A. APUD DOUXAMI, C. 1998, p. 323).

Erainteresse, também do TEN, que o ator negro pudesse estar presente nos palcos,
que seu talento e beleza fossem valorizados, que as questdes étnico-raciais pudessem ser
abordadas a partir do ponto de vista do proprio negro e que os espetaculos provocassem
deleite dos sentidos por trazerem significativos elementos da cultura afro-brasileira, tais
como a religiosidade, as dancas, e narrativas mitolégicas. Porém, também suscitavam
incémodo, por levarem aos palcos questdes sociais contundentes, tais como o racismo, a
segregacdo, marginalizacdo, violéncia, entre outros, em um pais que preferia acreditar na
democracia racial brasileira e ndo refletir sobre tais questdes. O referido grupo, além de
ter uma proposta cénica, também tinha um considerdvel engajamento social,
desempenhando projetos de alfabetizacdo, profissionalizacdo de seu elenco, como destaca
Douxami que

Muitos atores do TEN tinham baixo nivel de escolaridade e
exerciam atividades pouco valorizadas no mercado de trabalho,
tais como motoristas, empregadas, pedreiros. O TEN lhes
ofereceu uma formagcé&o teatral e cursos de alfabetizagdo. Gragas
a essa politica, criou-se uma companhia com mais de 50 atores,

que atuou, muitas vezes, em formacao reduzida, desde 1945 até
o final dos anos 60 (DOUXAMI, C. 1998, p. 318).

Ancorando a Historia da companhia em datas, O Teatro Experimental do Negro
fez sua estreia, enquanto companhia, no ano de 1944, com o espetaculo Palmares, da
dramaturga Stella Leonardos, o qual se apresentou, pela primeira vez, em dezembro de

1944, no Teatro do Estudante, no Rio de Janeiro. O grupo se manteve ativo ao longo de
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24 anos, encerrando suas atividades em 1968, quando a situacao politica do pais, em meio
a ditadura militar, era de censura e de perseguicdo de artistas que desenvolviam obras
contendo criticas sociais, por esse motivo, Abdias do Nascimento, e 0 TEN acabaram por
fechar as portas. Porém, é importante salientar que, enquanto companhia de Teatro, o
grupo esteve ativo até o ano de 1952, data de sua Ultima montagem cénica, mas, como 0
grupo desenvolvia outros projetos sociais e culturais, como destacamos acima, manteve-

se ativo até 1968, desenvolvendo projetos dessa natureza.

Imagem VIII: Grupo TEN-Teatro Experimental do Negro, Rio de Janeiro, 1947. Acesso em
05/12/2019. Site: http://www.palmares.gov.br/?p=40416

3.9- ENCERRANDO A CENA I1I: DOS LACOS ENTRE TEATRO E
COLONIALIDADE

Neste capitulo, compreendemos que o Teatro, no Brasil, possui profundos lagos
com a colonialidade, pois foi engendrado como um dispositivo da colonizacdo. Esse
dispositivo ndo foi sé utilizado para catequizar as populacées amerindias, como também
para tornar seus corpos ddceis para o controle europeu. Pontuamos, neste capitulo, dois

momentos em que o teatro foi utilizado como um dispositivo do colonialismo e da
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colonialidade, para estabelecer e/ou corroborar com hierarquias raciais e sociais. No
primeiro momento, o teatro foi utilizado como dispositivo na catequese das populactes
amerindias e, em um segundo momento, o teatro colaborou com a propagacédo dos ideais
racistas que legitimavam o processo de subalternizacdo dos negros na sociedade brasileira
do seculo XIX.

E interessante observar como o Teatro tem o poder de ser ressignificado pelos
grupos que dele se apropriam. Desse modo, destacamos, também, dois momentos em que
0 Teatro no Brasil é apropriado por grupos subalternizados pela colonialidade como um
importante meio de propagacdo das vozes obliteradas pela hegemonia. O Teatro
amerindio, desenvolvido pelo centro cultural dos guaranis, subverteu, e o0 que antes era
um dispositivo para provocar um processo de epistemicidio das culturas dos povos
originarios, apos a apropriacdo, no final do século XX, deste meio de producéo artistica
pelos guaranis, este grupo passou a utilizar o teatro para passar as novas geracoes a
mitologia e a epistemologia desta cultura.

O segundo momento em que pontuamos a subversdo do dispositivo para um
contra-dispositivo, foi no surgimento do teatro negro no Brasil, no inicio do século XX,
com a Companhia Negra de Revistas. O Teatro, que foi utilizado ao longo dos séculos
como um dispositivo da colonialidade do poder para auxiliar a engendrar e legitimar
discursos racistas, é apropriado por artistas afro-brasileiros para questionar e implodir
essas mesmas hierarquias raciais que outrora o teatro ajudou a instaurar na sociedade

brasileira.

155



PARTE Il

RECONSTRUINDO A HISTORIOGRAFIA A PARTIR DAS MARGENS:
NORTE TEATRO ESCOLA DO PARA E A MODERNIZACAO DO TEATRO

BRASILEIRO
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Saudosismo

Eu, vocé, nds dois

J& temos um passado, meu amor

Um violdo guardado

Aquela flor

E outras mumunhas mais

Eu, vocé, Jodo

Girando na vitrola sem parar

E o mundo dissonante que nds dois
Tentamos inventar tentamos inventar
Tentamos inventar tentamos

A felicidade a felicidade
A felicidade a felicidade

()

Sim, vocé, nos dois

Ja temos um passado, meu amor

A bossa, a fossa, a nossa grande dor
Como dois quadraddes

Lobo, lobo, bobo

Eu, vocé, Jodo

Girando na vitrola sem parar

E eu fico comovido de lembrar
O tempo e 0 som

Ah, como era bom
Mas chega de saudade a realidade
E que aprendemos com Jo&o

Pra sempre a ser desafinados
Ser desafinados, ser desafinados, ser

Chega de saudade, chega de saudade, chega de saudade

Caetano Veloso e Emanuel Viana (1969)
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CENA IV

A REPUBLICA DA ESTRELLA: NORTE TEATRO ESCOLA DO PARA

4.0- ANTES DE ENTRAR EM CENA: O TEMPO E O SOM

Vibrando na mesma estacdo da musica “Saudosismo”, de Caetano Veloso e
Emanuel Viana, também ficamos comovidos de lembrar o tempo e o som. N&do ha como
falar das atividades do Norte Teatro Escola do Para, sem tentar trazer ao menos um sopro
da atmosfera do Brasil dos anos 1950. Por isso, iniciamos o capitulo com uma letra que
faz forte alusdo a este periodo, a0 movimento da Bossa Nova®, aos afetos tecidos nesse
momento historico, em meio aos ventos de progresso econdmico e de renovagdo da

musica e do teatro brasileiro.

O Brasil dos anos 1950 passava por profundas transformaces politicas e culturais.
No ano de 1956, Jucelino Kubitschek tornou-se presidente com a promessa de modernizar
o0 pais. O esfor¢o de desenvolvimento, de renovacdo na estrutura fisica e cultural vinha
ao encontro das propostas de modernizacdo do teatro brasileiro, assim como do projeto
educativo apresentadas pelo Teatro do Estudante. Por esse motivo, 0 movimento de
Paschoal Carlos Magno, encenador, produtor e agitador cultural, teve consideravel apoio

do governo Kubitschek.

Foi no cenario de modernizacdo arquitetbnica, politica e artistica que 0s
integrantes do Norte Teatro Escola do Para produziram Arte e afetos. “Eu, vocé, nos dois,
ja temos um passado, meu amor...”, diz a musica. E, no mesmo movimento afetivo de
saudosismo, Paraguasst Eleres, presenteou, alguns anos atras, Maria Sylvia e Benedito
Nunes com uma fotografia. Paraguassu era ator do Norte Teatro Escola do Pard, “o
homem memoria” que ainda possui um bom acervo de fotografias e reportagens sobre o

grupo. Ele pega uma foto deste acervo, faz uma copia, coloca-a em um porta-retrato e

35 A Bossa Nova foi um género musical surgido nos anos 1950 e concebido, em especial, por Jodo Gilberto,
Tom Jobim e Vinicius de Moraes. A busca por uma renovagdo da muasica brasileira, por meio da fusdo entre
o intrinseco e o extrinseco. O intrinseco representado pelo Samba, e o extrinseco representado pelo Jazz. A
Bossa Nova buscava propor um novo jeito de cantar, um modo intimista e suave, em contraposicado a forte
poténcia vocal, modo expansivo de cantar dos artistas do radio. Esse novo género musical brasileiro, que
teve e ainda tem expressdo internacional, ficou, fortemente, relacionado ao contexto histérico e politico do
Brasil dos anos 1950 (SCHWARCZ L. e STARLING ???. 2015, p. 421.).
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escreve uma dedicatéria dizendo: “Nos, que nos amavamos tanto”%. A fotografia traz o
tempo, o0 som e o afeto daqueles idos de 1950, memoria zelosa, presente para relembrar
aqueles tempos de Norte Teatro Escola do Para.

E pelo reverberar dessas palavras que pretendo escrever as narrativas do grupo
Norte Teatro Escola, construindo uma Histéria ndo apenas calcada em periodicos e
entrevistas, mas, sobretudo, nos afetos despertos pela memoria de Maria Sylvia Nunes e
Paraguasst Eleres, que me concederam entrevistas. Iniciarei com o item 4.1- O disparo
poético para a cena: quem sdo os Vaz na fila do pdo?, com duas memdrias afetivas em
que Maria Sylvia e Benedito Nunes surgem como protagonistas. Seguirei para o item 4.2-
Narrativas do afeto: retratos de Maria Sylvia Nunes, em que trarei aspectos relevantes
da biografia de Maria Sylvia, Benedito Nunes e Angelita Silva, a triade artistico-

pedagdgica do grupo Norte Teatro Escola do Para.

No item 4.3- O Teatro do Estudante na Amazodnia brasileira, irei tracar um breve
historico sobre este grupo que antecedeu o Norte Teatro Escola do Para e que permitiu a
implementacdo do projeto de Paschoal Magno na Amazonia paraense. O T.E.P. foi o
primeiro grupo teatral em que Maria Sylvia Nunes esteve presente, foi por meio dele que
a mesma entrou em contato com o movimento do Teatro do Estudante, 0s processos
criativos e a relacdo entre Arte e Pedagogia. No item 4.4- A repUblica da Estrela: o grupo
Norte Teatro Escola do Par4, dissertarei sobre o nascedouro do grupo, suas atividades e
propostas de cunho pedagdgico. No item 4.5- Norte Teatro Escola do Para e a cena
experimental, falarei sobre os quatro festivais do estudante, dos quais o grupo participou,
sobre os espetaculos, a repercussdo das montagens do grupo, os prémios arrebatados, e a

figura da Maria Sylvia como uma das encenadoras de destaque desses festivais.

No item 4.6- S.T.U.P.- Servico de Teatro da Universidade do Para:-STUP a
primeira escola de teatro da Amazonia, irei versar sobre como do N.T.E.P. foi o
nascedouro da primeira escola de Teatro da Amazonia brasileira. Maria Sylvia e Benedito
Nunes constataram a necessidade de uma Escola de Teatro para uma formacéao teorica e
pratica mais consistente aos atores e das atrizes paraenses. O casal, entdo, engajou-se na
busca de parcerias para que o projeto da primeira escola de teatro da Amazonia se tornasse

realidade. E finalizaremos o capitulo com item 4.7- Saindo de cena: O que ficou do Norte

% A dedicatdria faz referéncia ao filme italiano Nds que nos amavamos tanto (1974), de Ettore Scola.
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Teatro Escola?, nesse item, iremos tecer consideracfes sobre o capitulo VI e preparar

algumas questdes para o ultimo capitulo.

4.1- O DISPARO POETICO PARA A CENA: QUEM SAO OS VAZ NA FILA DO
PAO?

Em uma noite de novembro de 2009, eu entrei atbnita no relancamento da terceira
edicdo do livro O dorso do tigre, livro de Benedito Nunes. Benedito e Maria Sylvia Nunes
estavam sentados um ao lado do outro, em frente a uma mesa comprida. Ele autografava
os livros, ela o acompanhava. Dois idosos, com mais de 80 anos, ainda firmes,
conversando, autografando, confraternizando. Por um momento, olhei o casal em perfeita
harmonia e pensei que a Filosofia e o Teatro poderiam conviver com amor e
cumplicidade. Almejava isso, pois, naquele momento, eu estava concluindo um curso
superior em Filosofia e havia terminado um curso técnico de formacédo de atores. Era eu
que estudava Filosofia e Teatro, dos gregos aos contemporaneos, e atuava em espetaculos,
dos gregos aos contemporaneos. De repente, ver Maria Sylvia e Benedito Nunes me
encheu de esperanca na possivel parceria entre Teatro e Filosofia, parceria que eu estava
aos poucos estabelecendo em meu projeto existencial.

Alguns anos se passaram, e numa manha de fevereiro de 2011, entrei sozinha na
igreja onde ocorria o vel6rio. Ndo costumo muito ir a esses espacos, minha religiosidade
perpassa por outros lugares sagrados, tampouco frequento veldrios em igrejas suntuosas.
Meus mortos todos foram velados em lugares simples, pequenas capelas, humildes
santuarios. Mas aquele ritual fnebre era de um homem muito importante, ndo apenas
para a cidade de Belém, mas para todo o pais. O vel6rio, no qual entrei sozinha, era o de
Benedito Nunes.

Por ser um reconhecido intelectual, seu corpo foi velado em uma das igrejas mais
bonitas da cidade, a igreja de Santo Alexandre que comecou a ser erguida no século XVII

pelos jesuitas e, em meados do século XX, foi tombada como patrimonio historico.

Recebi a noticia da morte de Benedito Nunes, carinhosamente conhecido como
Bené, na tarde do dia anterior ao veldrio. Eu havia ha pouco concluido o curso de Filosofia
na Universidade Federal do Para e acabei desenvolvendo uma amizade com minha
orientadora. Foi ela que me telefonou e deu a noticia da morte do Bené. - Iracy,

infelizmente ele faleceu. Falou de um modo grave ao telefone.
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A igreja de Santo Alexandre estava repleta de gente. Alguns em profundo siléncio,
outros conversando alto quando reencontravam amigos, outros cochichavam, poucos
choravam. Evasfes emotivas ndo poderiam ser publicas por parte de intelectuais e gente
de poder, mas eu ndo. Naquele momento, era jovem, recém-saida da graduacéo, por esse
desprendimento, permiti-me chorar. Chorei, porque sabia da grande perda que era a morte
do Bené, chorei por sororidade a dor de Maria Sylvia. Chorei profundamente, ainda bem
que encontrei um ombro amigo. Mariléia, uma amiga atriz, que também havia estudado
Filosofia. Ela chorava de solucar e, nos intervalos entre as ondas de choro, ela dizia: - ha

pessoas que nao deveriam morrer nunca, ha pessoas que ndo deveriam nunca...

No dia do veldrio de Bené, eu fiz questdo de entrar sozinha, sozinha para enfrentar,
com forca e pesar, essa grande perda, que era a morte de Benedito. Sozinha, para apertar,
com firmeza, a mdo de Maria Sylvia Nunes. E foi assim, intensa e arrebatadora que
aquelas presencas entraram na minha cabeca. Maria Sylvia Nunes e seu luto evidente,
suas roupas negras, seus olhos inchados, e a atmosfera triste que a envolvia, tristeza de
guem perdeu um companheiro de toda a vida. E Benedito Nunes, que, em vida, era um
homem de estatura pequena, mas que, com a morte, parecia ainda menor. Menor, como

parecem os passaros que algam voos.

No Brasil, temos uma seguinte expressao: “Quem ¢ fulano na fila do pao?”, essa
frase é usada para se referir a alguém com desprezo, afirmando que aquela pessoa nédo
tem importancia. E o que tem a ver o titulo desse topico “Quem sao os Vaz na fila do
pao?”, com essas duas memorias sobre Benedito Nunes e Maria Sylvia? Para comegar a
explicar, tenho de dizer o que representa um sobrenome na ainda provinciana cidade de
Belém do Para. E 6bvio que esse culto aos sobrenomes das familias que representavam
as elites locais é algo que ocorre ndo apenas nessa cidade, pois o elitismo e a segregacéao
social e cultural que um sobrenome, propositalmente, pode provocar, é algo recorrente
em muitos lugares. Porém, falo de Belém, porque essa € a minha cidade e o lugar de onde
surgem essas narrativas.

Como dissemos acima, Belém do Para é uma cidade que ainda da uma importancia
muito grande aos sobrenomes das familias, que, em um passado proximo, foram muito
abastadas ou que ainda desfrutam dessa condigdo. A questdo é que um sobrenome
também se configura como um passaporte, a garantir transitos e acessos a espagos
privilegiados de poder e de visibilidade. Como a ascenséo social por meio do acesso a

educacdo € um processo recente no Brasil, e até mais da metade do seculo XX, eram
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apenas os filhos das elites que adentravam as universidades e 0s espacos de producdo de
conhecimento, portanto, as elites intelectuais eram também elites econdmicas na cidade
de Belém.

A minha familia, tanto paterna, quanto materna, vem das classes subalternas.
Apenas em meados dos anos 1980, pessoas da minha familia comecaram, paulatinamente,
a entrar em uma universidade. Entdo, meu sobrenome ndo chega nem perto do hall das
elites econdmicas e intelectuais da cidade de Belém. Ora, entdo, eu vim de uma familia
pobre, que, apenas na geracdo dos meus pais, COmegou a ter acesso ao ensino superior e
obteve uma pequena ascensao social por meio da educacdo, mas, ainda assim, isso ndo
me abre portas para estar natural e espontaneamente com bons transitos entre as elites
nativas. Como iremos discutir, nas memarias poéticas do proximo capitulo, Maria Sylvia
e Benedito Nunes faziam parte da elite nativa e, consequentemente, eu e minha familia
nunca nem sequer chegamos perto dos chas e saraus feitos por eles. Mas o que quero dizer
com isso? Que todo 0 meu contato com Maria Sylvia e Benedito foi a distancia, havia um
muro social que nos separava e, para mim, eles eram entidades que eu s6 poderia ver de
muito longe.

Narrei dois momentos em que estive no mesmo espaco que eles, mas, em ambos
0s momentos, apenas 0s cumprimentei formalmente e de modo distante. Porém, tanto
Maria Sylvia, quanto Benedito foram importantes referéncias intelectuais e artisticas para
a minha formacdo. Também é importante dizer que eles contribuiram, sobremaneira, para
a educacdo na cidade, pois ambos estiveram engajados na criacdo de cursos na
Universidade Federal do Para, como veremos ao longo desse capitulo. Ademais, €
interessante que uma pesquisadora, advinda das classes subalternas, possa escrever sobre
a historia das elites intelectuais, sobretudo utilizando epistemologias que descolonizam e
desestabilizam as hierarquias de classe, de género e de raca.

Antes de versamos sobre o grupo Norte Teatro Escola do Pard, é necessario
circunscrever a classe social, da qual seus membros advinham, e também, as escolas
estéticas que eles se filiavam. Apesar de estarmos discutindo, nesta tese, a exclusdo de
um teatro produzido por grupos subalternos desse canone historiografico do teatro
brasileiro, porém, é importante destacar que o grupo Norte Teatro Escola do Para ndo era
ao todo formado por subalternos. O N.T.E.P. era um grupo heterogéneo, havia integrantes
em condicdes sociais de vulnerabilidade, mas também havia pessoas que pertenciam as

elites locais (falaremos novamente sobre essa questdo no outro capitulo), portanto, reunia
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jovens estudantes de varias classes sociais, ainda que a sua maioria fosse de familias de
classe média.

Destacamos que pelos motivos elencados acima esses motivos, os integrantes do
N.T.E.P., sobretudo Maria Sylvia, Angelita Silva e Benedito Nunes, ja usufruiam de
visibilidade local, e podiam expressar suas vozes e serem ouvidos, condi¢cao impensavel
para a categoria do subalterno. Mesmo que ndo possamos encaixar esses intelectuais e
artistas na categoria de subalterno, poréem, podemos afirmar que o grupo enfrentou um
processo de subalternizacdo, por conta de serem originarios e residentes da Amazonia
paraense, em um contexto onde o colonialismo interno gerava hierarquias entre
Sudeste/Sul e Norte/Nordeste.

Outra questdo €, o grupo Norte Teatro Escola do Pard, como era proprio de muitos
intelectuais e artistas paraenses de meados do século XX, tinha uma formacao
eurocentrada (BEZERRA. D. 2007, p.213). Naquele contexto, os referenciais
bibliograficos e estético eram pautados na Europa, o que explica o fato do grupo N.T.E.P.
ter encenado, majoritariamente, autores europeus, porém seria simplério taxa-los de
eurocéntricos®’. E importante destacar que, apesar de Maria Sylvia Nunes, Angelita Silva
e Benedito Nunes terem um referencial eurocentrado, também propuseram a montagem
de textos fora do canone europeu, dramaturgias de vanguarda, como discutiremos mais a
frente. O Norte Teatro Escola do Pard também por afinidade ao movimento Modernista
de 1922, trouxe para o seu referencial e para o proprio grupo, autores brasileiros que
versavam, sobretudo, das questdes sociais, econdémicas e culturais do Brasil, como por

exemplo, Jodo Cabral de Melo Neto.

4.2- NARRATIVAS DO AFETO: RETRATOS DA MEMORIA DE MARIA
SYLVIA

Memodrias da infancia

Maria Sylvia Ferreira da Silva Nunes nasceu na cidade de Belém em 07 de janeiro
de 1930, filha da professora primaria Raimunda Ferreira da Silva e do desembargador e
jornalista Cursino Loureiro da Silva. A mée de Maria Sylvia, Raimunda, escrevia artigos

sobre educacgdo nas revistas do colégio Progresso Paraense, local onde lecionava, e um

37 Concebemos aqui os termos eurocentrado e eurocéntrico de modos distintos. Por referencial
eurocentrado, entendemos como um conjunto de bibliografias de autores europeus, e por referencial
eurocéntrico, compreendemos como uma concepcdo hierdrquica que concebe apenas as bibliografias
europeias como legitimas, desconsiderando a producéo epistemoldgica de outros continentes.
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dos temas que versava nos artigos era a educagéo por meio da Arte®. Raimunda Silva era
uma avida leitora, possuia, em sua biblioteca, diversos livros de educacgdo, em especial,
livros do teorico Jean Piaget. A professora sentia enorme gosto em ensinar, ao casar-se,
parou de trabalhar fora de casa e passou a ocupar-se dos trabalhos com a familia, porém
nunca parou de ensinar, alfabetizando as filhas e as pessoas que eram contratadas pela

familia para desempenhar servigos domésticos®.

O pai de Maria Sylvia, Cursino Loureiro, era desembargador. Tornou-se Bacharel
em Direito no ano de 1916, pela Faculdade de Direito do Para. Ingressou no ministério
publico como promotor da comarca do Xingu, no estado do Para, no ano de 1917 e, no
ano seguinte, foi juiz substituto da comarca de Igarapé-Mirim, também no estado do Para.
Mas foi apenas em 1930 que se tornou desembargador no Tribunal de Justica do Estado
do Paréa. Foi por duas vezes presidente do Tribunal Eleitoral do Para (1945-1945 e 1952-
1954). Paralelo a suas atividades juridicas, exercia o oficio de jornalista, escrevendo para
periodicos da cidade de Belém, pelas suas atividades juridicas e jornalisticas, tornou-se
membro da Academia Paraense de Letras, ocupando a cadeira n° 35.

Cursino e Raimunda tiveram quatro filhas, Angelita, Célia, Celina e a cagula,
Maria Sylvia. Raimunda alfabetizou as quatro filhas, e Maria Sylvia aprendeu a ler aos
quatro anos de idade. Quando Maria Sylvia ingressou no ensino formal, j& sabia ler e
escrever e, por ja ter assimilado os contetidos das séries iniciais, as professoras do colégio
a transferiram para uma série mais avancada. Aos 10 anos, ja tinha lido grandes autores
da literatura brasileira e mundial, tais como Machado de Assis e Fiédor Dostoiévski. Sua
infancia e adolescéncia foram em meio aos livros, na extensa biblioteca da familia. O
habito da leitura era incentivado e ensinado pelos proprios pais. Sobre a formacao
intelectual e artistica de Maria Sylvia ter suas bases na préopria familia, destaca o
historiador Denis Bezerra que

A sua experiéncia com a literatura e o teatro ndo se dava apenas
no espaco escolar, mas no ambiente familiar, pois sua irmé& mais
velha, Angelita Silva, contribuia com o TEP, liderado por
Margarida Schivazappa. Seu pai, além de atuar na magistratura,
trabalhou no jornalismo, na Folha do Norte, e na literatura, como
poeta, funcdo que o levou a ocupar uma cadeira na Academia

Paraense de Letras. Dessa maneira, pode-se perceber que Maria
Sylvia Nunes teve uma educacdo marcada pelo contato, desde

38 Entrevista com Maria Sylvia Nunes em 12 de junho de 2017.
39 Entrevista com Maria Sylvia Nunes em 12 de junho de 2017.
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cedo, com a literatura e as artes, fatores importantes em sua
formagdo, e depois quando assume a lideranca do NTEP. Por
isso, destacar as condicBes sociais dos integrantes do NTEP
torna-se fundamental, para se analisar as posicGes sociais que
eles ocupavam na sociedade de sua época (BEZERRA, D. . 2016,
p.277).

Maria Sylvia contou, em entrevista concedida a mim, em 12 de junho de 2017,
que, desde muito cedo, tinha o desejo de aprender a ler, em especial, por um motivo.
Quando a mée fazia as quatro filhas dormir, lia Monteiro Lobato para as meninas, As
reinaces de Narizinho embalavam o sono das irmas, mas como Maria Sylvia era a
cacula, acabava dormindo primeiro e ndo ouvia a historia até o fim. No outro dia, a mae
comecava a ler a historia do ponto em que havia parado, e Maria Sylvia sempre perdia
uma parte da historia.

Como a minha mée era professora primaria, tinha o habito de ler
historias para a gente, em especial, quando iamos dormir. Eu e
minhas outras trés irmds ouviamos a histdria até pegarmos no
sono. Mamae lia muito Monteiro Lobato, lembro bastante dela
lendo As reinagdes de narizinho. Como eu era a cagula, acabava
dormindo primeiro e sempre perdia uma parte da histéria. Eu quis
aprender a ler logo, porque queria eu mesma ler as historias, e

assim saber qual era o seu desfecho, sem perder nenhuma parte
(NUNES, M.. Entrevista concedida em 12 de junho de 2017).

Maria Sylvia cresceu em um lar repleto de livros, onde seus pais e irmas tinham
apreco pela palavra. Por esse motivo, recebeu estimulos desde muito pequena para uma
proxima relacdo com a Literatura. O pai, Curcindo Silva, segundo a prépria filha cagula,
“era um homem espirituoso e bem-humorado”. Sempre incentivou as filhas a estudar ¢ a
ter uma formacéo profissional. Maria Sylvia contou, em entrevista, que, tanto ela, quanto
suas irmas tinham o héabito da leitura, em muitos momentos, ao chegar em casa, 0 pai
deparava-se com as quatros filhas lendo, cada uma com um livro diferente.

Eu lia Machado de Assis e Dostoievski aos dez anos de idade. Eu
e minhas irmas liamos muita literatura brasileira e estrangeira.
Uma vez, minha mée, preocupada com o fato de nossas leituras
ndo serem mais infanto-juvenis, perguntou ao meu pai: - Cursino,
vocé acha que essa leitura é adequada para a idade delas? Ent&o,
meu pai respondeu: - Se elas conseguem entender, entdo ja é

adequado para elas (NUNES, M.. Entrevista concedida em 12 de
junho de 2017).
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A familia Silva era, sem duvida, genuina, tinha uma realidade diferenciada para o
contexto da época, pois Cursino e Raimunda incentivavam as filhas a terem uma
formag&o intelectual consistente, ingressarem no Ensino superior e ter uma profissao.
Atitude ndo muito comum das familias, pois, naqueles idos de 1930, 1940 e 1950, na
cidade de Belém, e em muitas outras, a orientacdo para as mulheres era completamente
voltada para o matrimonio. As mogas das familias aprendiam as prendas domésticas para
se tornarem boas esposas. Portanto, o fato de Maria Sylvia ndo ter recebido uma educagéo
sexista, contribuiu, sobremaneira, para que ela adentrasse o caminho das Artes e da

Educacao.

Maria Sylvia Nunes, desde crianga, era uma expectadora assidua dos espetaculos
teatrais, sejam aqueles desenvolvidos nas igrejas, onde encenavam as historias dos santos,
sejam aguelas companhias teatrais que vinham a Belém fazer temporadas. Sua primeira
participacdo teatral foi em um Auto, onde a mesma desempenhou o papel do menino
Jesus. A familia tinha, por habito, fazer leituras de poemas e de textos literarios em geral,
e Maria Sylvia e suas trés irmas gostavam de construir pequenas encenacdes e apresenta-

las a familia.
Formagcéo educacional e parcerias de vida

Maria Sylvia cursou a educacgdo bésica no colégio Moderno*® e ingressou na
Faculdade de Direito do Para, no ano de 1949. Em 1952, tornou-se bacharel em Direito,
porém, nunca exerceu a profissdo. Lembramos que, em meados do século XX, na cidade
de Belém, o curso de Direito era o Unico da area de Ciéncias Humanas, portanto, aqueles
que tinham apreco pela Literatura, Filosofia e Artes e que desejavam ingressar no Ensino
Superior para ampliar 0 seu conhecimento na &rea das humanidades, acabavam por cursar
Direito. Foi no &mbito estudantil, entre o colégio Moderno e o curso de Direito, que Maria
Sylvia estreitou os lagos de afeto com aquele que seria seu companheiro por toda a vida,

Benedito Nunes.

40O colégio Moderno foi uma instituicdo de ensino na cidade de Belém do Para, fundada no ano de 1914,
pelo casal de professores portugueses Clotilde Pereira e Adolfo Pereira. A escola contribuiu, sobremaneira,
para a educacdo na cidade, sendo uma instituicdo que oferecia a educagdo bésica, cursos técnicos e,
posteriormente, cursos de nivel superior (O colégio Moderno. Acesso em 05 de novembro de 2017.
http://colegiomoderno.com.br/institucional/historico/).
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O restante da formacdo priméria e o ginasial foram feitos no
Colégio Moderno, um dos mais tradicionais de Belém, entre
1941 e 1948. Foi quando Benedito conheceu Haroldo Maranhéo
e Maria Sylvia Ferreira da Silva Nunes (...). Benedito e Maria
Sylvia também cursaram juntos a Faculdade de Direito, entre
1949 e 1952 (SANJAD, N.; SANJAD, A. 2011, p.349).

Maria Sylvia Nunes e Benedito Nunes casaram-se em 1952, logo ap0s a conclusao
do curso de Direito. Estabeleceram uma parceria intelectual e afetiva que durou quase 59
anos, sendo encerrada apenas apds a morte de Benedito. A parceria afetiva, intelectual e
artistica do casal gerou muitos frutos, como por exemplo, o grupo Norte Teatro Escola
do Par4, os espetaculos, os prémios dos festivais e a propria criacdo da primeira escola de
teatro da Amazdnia. O desenvolvimento humano, por meio das Artes, da Filosofia e da

Educacdo, era um projeto existencial compartilhado pelo casal.

R

Imagem IX: Maria Sylvia e Benedito Nunes na cidade do Rio de Janeiro, ano 1952. Fonte: CARNEIRO,
Eva Diana Felix. Os espectadores: histéria, sociabilidade e cinema em Belém do Para. 2016. P.146.

Como iremos falar nos préximos topicos, Maria Sylvia fundou, junto com
Benedito Nunes e Angelita Silva, o grupo Norte Teatro Escola do Parg, reinserindo a

Amazoénia paraense no movimento nacional do Teatro do Estudante. Desempenhou no
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grupo a funcdo de encenadora, dirigindo varios espetaculos de vanguarda, com
montagens precursoras de textos nunca encenados no Brasil. Participou com o grupo
Norte Teatro Escola do Par4 de quatro Festivais nacionais do Estudante, arrebatando

varios prémios, inclusive o de melhor direcdo, em 1959, com a montagem de Edipo Rei.

Maria Sylvia tornou-se uma das maiores expressées na area da encena¢do nos
festivais nacionais, diga-se de passagem que, a funcéo de encenador, até os dias atuais, é
geralmente vinculada ao masculino (apesar de no teatro nacional terem existido
expressivos nomes femininos), quica na década de 1950, momento historico em que

Sylvia produziu artisticamente.

Como a repercussdo dos grupos Norte Teatro Escola do Para foi grande, a
necessidade de se criar uma escola de teatro que pudesse formar atores e atrizes no Norte
do Brasil, tornou-se premente, desse modo, Maria Sylvia e Benedito engajaram-se na
criacdo da primeira escola de Teatro da Amazdnia brasileira e posteriormente fundaram,
0 Servico Universitario de Teatro, dentro da Universidade Federal do Para. Nesta
instituicdo, Maria Sylvia foi professora da cadeira de Historia do Teatro, Historia do
Espetéaculo e Teoria do Teatro ao longo de trés décadas, contribuindo para a formacéo de
inimeros artistas da cidade. Nos proximos topicos, iremos versar com maior
profundidade sobre a producdo cénica de Maria Sylvia e o Servico de Teatro

Universitario.

No ano de 2002, Maria Sylvia foi homenageada com uma sala de espetaculo que
leva o seu nome. O Cineteatro Maria Sylvia Nunes ¢ uma moderna construcdo, que
compde o complexo da Estacdo das Docas*'(ver imagem), na cidade de Belém do Para.
O Teatro dispbe de, aproximadamente, 800 metros quadrados e tem a capacidade para
426 lugares (ver imagem). O Cine-teatro € destinado a espetaculos de mdsica, teatro,
recitais, convencdes, congressos e simpdsios, e também abriga a melhor sala de projecao

cinematogréafica da Amazonia.

41 Estacdo das Docas é um complexo turistico e cultural que congrega gastronomia, cultura, moda e
eventos nos 500 metros de orla fluvial do antigo porto de Belém. S&o 32 mil metros quadrados divididos
em trés armazéns e um terminal de passageiros. Estacdo das docas. Acessado em 05/12/2019. Site:
http://www.estacaodasdocas.com/.
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Imagem X: Complexo da Estagdo das Docas. Acesso em 05/12/2019. Site:
http://www.estacaodasdocas.com/.
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Imagem XI: Visdo interna do Teatro Maria Sylvia Nunes. Acesso em 05/12/2019. Site:
http://www.estacaodasdocas.com/.

No ano de 2019, Maria Sylvia foi condecorada com o titulo de Professora

Emérita®? da Universidade Federal do Par4, primeira professora da area de Artes a receber

42 O titulo de professor emérito é conferido por uma entidade de ensino superior a seus professores ja
aposentados, que atingiram alto grau de projecdo no exercicio de sua atividade académica. Este é o maior
titulo concedido nas universidades brasileiras a professores aposentados que se destacaram em suas
respectivas areas e tiveram significativa contribuicdo para o seu campo de estudo e para a universidade.
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o titulo. Em entrevista ao jornal O Liberal, em decorréncia do recebimento do titulo, a
encenadora declarou: “Fiquei muito agradecida e contente, principalmente, por saber que
foi o primeiro titulo emérito da area das artes. Essa homenagem é ndo sé para mim, mas
para o conjunto de pessoas que trabalhou para fundar a Escola de Teatro e Danca da
UFPA” (NUNES, M.. Entrevista concedida para o Jornal O Liberal, Belém, 18 de abril
de 2019).

Enquanto estdvamos finalizando a revisdo da tese, Maria Sylvia Nunes faleceu,
aos 90 anos, na madrugada do dia 05 de marco de 2020, na cidade de Belém do Para. Foi
velada no Museu da UFPA, das 09:00 h as 15:00h do dia 05 de marco. Maria Sylvia era
uma pessoa muito querida na cidade, e sua morte comoveu amigos, alunos, professores e
artistas, a mesma deixou um importante legado para a educacdo em artes e para a
modernizacdo do teatro brasileiro. Embora o seu trabalho de encenadora e professora de
teatro tenha sido reconhecido pela comunidade artistica e académica do estado do Par3,
porém, seu nome segue invisibilizado dentro da historiografia hegemdnica do teatro

brasileiro.

i g
| [P

i

Imagem XII: Maria Sylvia Nunes na sala de sua residéncia, na mesma Casa da Estrella onde
reside desde 1954. Foto tirada no dia 12 de Junho de 2017, em entrevista concedida a pesquisadora desta
tese. Fonte: Arquivo da pesquisadora Iracy Vaz.
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Das parcerias de vida I: 0 companheiro Benedito

Benedito José Viana da Costa Nunes nasceu no dia 21 de novembro de 1929, na
cidade de Belém do Par4, foi o companheiro de Maria Sylvia por 59 anos, até falecer, em
27 de fevereiro de 2011. Nos primeiros dois anos de casados, moraram com o0s pais de
Maria Sylvia e, depois, foram residir com Angelita Silva, irmd mais velha de Maria
Sylvia. Esta casa, onde residiu Maria Sylvia, Benedito e Angelita, ficou conhecida como
a “Republica da Estrella”, pois era o local onde o grupo N.T.E.P. ensaiava e apresentava
suas pecas. Mesmo ap6s o término do grupo, os residentes da casa continuavam a
promover saraus e encontros entre os amigos. O projeto arquitetonico da casa foi
concebido pela propria Angelita e por Ruy Meira*}, ambos engenheiros (falaremos
novamente desse projeto arquitetbnico mais a frente).

Nessa casa, localizada na Travessa da Estrella, com tragos
modernistas, incluindo um belo painel de azulejos na fachada -
desenhado por Angelita e executado por Ruy Meira, 0s trés
conviveram por décadas, até o falecimento de Angelita, em 1996,
constituindo grande biblioteca e reunindo, com frequéncia, 0s

amigos para rodadas de conversa, leitura, musica, cinema e
refinada mesa (SANJAD, A. SANJAD, N. 2011, p.349).

Na cidade de Belém, h4 uma prética estranha de se trocar os nomes das ruas,
politicos ddo entrada em pedidos dos mais esdruxulos possiveis, em muitas situacoes,
para agradar determinadas figuras de poder. Falo isso, porque, a rua em que se localiza a
casa em que residiu Angelita, Benedito e Maria Sylvia, era denominada por Rua da
Estrella ou Estrela, por isso a casa ficou conhecida como “Republica da Estrella”. Além
da atmosfera poética que a palavra Estrela** traz, onde por décadas se produziu Literatura,
Teatro e Filosofia, 0 nome da rua deu uma identidade a casa, e a famosa residéncia deu

uma identidade maior a rua. Mas, na mudanca indiscriminada de nomes, passou a ser

43 Ruy Meira nasceu em Belém do Para no ano de 1921, foi engenheiro e artista plastico premiado
nacionalmente (MEIRA. ???? (inicial) 2008, p. 40).

4 Apesar do nome Estrela nos remeter a poética imagem de pequenos diamantes cravados na abdbada
celeste, a rua da Estrela fazia alusdo a guerra do Paraguai, como varias outras ruas proximas, que se referem
ao nome de batalhas, de personalidades e de territérios onde ocorreu a tal guerra. A palavra Estrela ou
Estrella refere-se ao Porto da Estrela, por onde escoava a producdo de uma fabrica de pélvora que abastecia
as tropas aliadas dos paises Brasil, Argentina e Uruguai contra o exército do Paraguai. Porém, a referéncia
a guerra foi pulverizada, de modo que seus moradores nem sequer relacionam a guerra com o nome da rua.
Entdo, a rua da Estrela nunca foi para a populagdo da cidade uma alusdo a guerra do Paraguai, mas uma
referéncia aos pontos de luz nas noites escuras (A rua da Estrella. Acessado em 12/10/2019 Site:
https://fauufpa.org/2014/10/15/travessa-da-estrela-a-polemica-rua-do-marco-da-legua/).
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Travessa Mariz e Barros*. Tal mudanca gerou profunda insatisfacéo dos seus moradores,
que, resistentemente, continuaram chamando a rua de Estrella. No ano de 2011, com a
morte de Benedito Nunes, a rua volta a se chamar Estrella, como uma homenagem ao

filésofo, e em frente a casa, ha uma placa com o nome da rua (ver imagem XIII).

Imagem XII1: Benedito Nunes em frente & casa da Estrella. Crédito da foto: Elsa Lima.
Acessado em 16 de agosto de 2019. Acesso em 12/06/2019. Site:
http://www.scielo.br/pdf/bgoeldi/v6n2/a07v6n2.pdf.

Benedito Nunes foi professor, critico literario e premiado escritor*®. Ocupou-se,
por toda a vida, ao estudo e a escrita da Filosofia e da critica literaria. Foi um dos
fundadores do curso de Filosofia da Universidade Federal do Para, em 1973, lugar onde
foi professor por quatro décadas. Ao lado de Maria Sylvia, também foi um dos fundadores
do Servico de Teatro Universitario (atual Escola de Teatro da Universidade Federal do
Pard), no ano de 1962. Entre os anos de 1959 e 1960, Maria Sylvia Nunes ganhou uma

viagem para Paris, fruto da premiagdo de melhor encenadora, no Il Festival de Teatro do

4 Antonio Carlos de Mariz e Barros (1835-1866) foi um militar que comandou excurs@es na guerra do
Paraguai, sendo, fatalmente, ferido por uma bomba, faleceu em decorréncia deste episodio A rua da Estrella.
Acessado em 12/10/2019 Site: https://fauufpa.org/2014/10/15/travessa-da-estrela-a-polemica-rua-do-
marco-da-legua/).

46 Benedito Nunes ganhou importantes prémios brasileiros. Ganhou duas vezes o prémio Jabuti: em 1987 e
2010. O primeiro prémio com a obra Passagem para poético (1986), na qual fez um genuino ensaio sobre
a obra de Martin Heidegger. O segundo, um livro de critica literaria denominado A clave do poético (2009).
No ano de 2010, também foi contemplado com o prémio Machado de Assis pelo conjunto da obra.
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Estudante (iremos discorrer melhor sobre este fato nos itens seguintes). Benedito a
acompanha e ficaram na capital da Franca por seis meses, frequentando cursos e palestras
de Filosofia e assistindo espetaculos teatrais. Entre 1967 e 1969, Benedito Nunes e Maria
Sylvia retornam a Paris, desta vez, para residir. Benedito cursou, neste periodo, a Pds-

graduacdo na Universidade de Sorbonne.

O filésofo exerceu a docéncia, por mais de quarenta anos, na Universidade Federal
do Para, na cidade de Belém, e também proferiu seminarios em universidades dos Estados
Unidos, Canada e Franca,*’ aposentando-se no ano de 1998, ano em que é contemplado
com o titulo de Professor Emérito da Universidade Federal do Pard. Mesmo ap6s a sua
aposentadoria, continuou a ministrar oficinas e cursos em diversas instituicdes de ensino

na cidade de Belém.

Bené, como era carinhosamente conhecido pelos amigos, contribuiu, para as
atividades do grupo Norte Teatro Escola do Para, sobretudo auxiliando os jovens
estudantes a compreender a complexidade do texto literario. Benedito Nunes foi um
significativo nome da Filosofia e da critica literaria no Brasil, tendo escrito mais de vinte

livros sobres essas searas de estudo.

No ano de 2009 foi mais uma vez homenageado com a construcdo do Centro de
Convengdes Benedito Nunes, localizado no campus do Guama, na Universidade Federal
do Pard. O centro de convencBes € um monumental espaco para eventos académicos
diversos, medindo aproximadamente 2.162, 82 m2, com capacidade para 1.000 pessoas

(ver imagem XI1V)

47 Benedito Nunes proferiu seminarios nas seguintes instituicdes fora do Brasil: Université de Haute-
Bretagne-Rennes Il (Franga), University of Texas at Austin (E.U.A.), Vanderbit University (E.U.A)),
University of Stanford (E.U.A.) e Université de Montréal (Canadd)
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Imagem XI1V- Fachada do Centro de Eventos Benedito Nunes. Fonte:
https://www.portal.ufpa.br/index.php/ultimas-noticias2/7664-ufpa-disponibiliza-diversos-espacos-para-
realizacao-de-eventos-cientificos-politicos-e-culturais

Benedito Nunes morreu em 27 de janeiro de 2011, em Belém do Par4, e foi velado
na igreja de Santo Alexandre, onde estiveram presentes centenas de pessoas (SANJAD, A.
SANJAD, N. 2011, p. 354).

Angelita Silva

A amizade e a cumplicidade entre Maria Sylvia e sua irma Angelita Silva se
prolongou por toda a vida. Maria Sylvia era a filha cacula, Angelita, a filha mais velha.
Angelita Silva era engenheira e intelectual, que participou, ativamente, do movimento
teatral e literario de Belém nas décadas de 1930 a 1960. Como engenheira, fez historia,
quando, no ano de 1942, foi a segunda docente do sexo feminino a se matricular no curso
superior da Escola de Engenharia do Pard. Os cursos de Engenharia, no Brasil, e, em
especial na Amazonia, eram frequentados apenas por homens, foi apenas em 1940 que o
curso recebeu uma aluna, Helena Chermont e, dois anos depois, Angelita Silva.

Certamente, algo nada épico como o grito do Ipiranga pintado
por Pedro Américo aconteceu no dia 3 de fevereiro de 1940, em
Belém. No entanto, naquele dia, uma acdo individual, como a de
dom Pedro, no quadro do pintor, pareceu mover a Historia: a agao
discreta e singela de matricula de uma aluna numa escola.
Olhada, agora, com o distanciamento de 69 anos, aquela acéo
mostra, claramente, sua forca na derrubada de uma barreira que,
desde a fundacdo de Belém, em 1616, afastara as mulheres da

Historia dos Construtores da Amazonia por 324 anos. Havia, sem
duvida, uma atitude de ousadia, na decisdo daquela jovem de 18
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anos de idade, chamada Helena Chermont Roffé de, naquele dia,
matricular-se na Escola de Engenharia do Para-EEP, mesmo que
ela ndo pudesse dimensionar o alcance do seu ato. Nenhuma
mulher havia entrado na j4, entdo, longa Histéria do Ensino de
Engenharia na Amazénia. Nos anos de 1600 e 1700, apenas
rapazes estudaram Engenharia nas chamadas Aulas Militares.
Entre os estudantes da EEP, Helena foi a unica mulher, durante
dois anos. SO passou a ter cumplicidade feminina em 1942,
qguando uma outra jovem teve uma ousadia semelhante a dela.
Chamava-se Angelita Ferreira da Silva. (...) Além de engenheira,
Angelita tornou-se uma personalidade conhecida do movimento
teatral paraense, como a prépria Maria Sylvia, cujo nome foi
dado ao teatro da Estacdo das Docas.

(Historia da participagdo feminina. Acesso em 20/12/2019.
Site:http://www.itec.ufpa.br/index.php?option=com_content&vi
ew=article&id=389:historia-da-participacao-feminina-nos-
cursos-de-engenharia&catid=46:estaticos).

Angelita Silva foi uma importante figura para a historia de Belém, pois, além de
ser a segunda mulher a se formar no curso de engenharia, foi professora e intelectual que
produziu textos sobre cultura e atuou nos dois principais grupos do Teatro do estudante

em Belém, o TEP- Teatro do Estudante do Pard e o Norte Teatro Escola do Para.
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Imagem XII: Angelita Silva em foto apresentada na matricula do curso de Engenharia Civil, no ano
del942. Acesso em: 13/01/2019. Fonte:

http://www.itec.ufpa.br/index.php?option=com_content&view=article&id=389:historia-da-participacao-
feminina-nos-cursos-de-engenharia&catid=46:estaticos
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Maria Sylvia, na fase da adolescéncia, passou a acompanhar a irma Angelita
Silva, que participava de um grupo de teatro dirigido por Margarida Schivasappa,
professora de masica e encenadora. Varios ensaios do grupo ocorriam na propria casa da
familia Silva. Voltaremos a falar sobre o T.E.P., grupo acima referido, mais a frente. Os
primeiros contatos com o Teatro, na vida de Maria Sylvia, sempre foram compartilhados
com Angelita Silva. Seja na infancia, quando as irmés faziam pecas teatrais para
apresentar aos familiares, seja quando passou a acompanhar Angelita nos ensaios do

grupo T.E.P.
4.3- O TEATRO DO ESTUDANTE NA AMAZONIA PARAENSE
Teatro do Estudante: um movimento nacional

N&o ha como falar do protagonismo de Maria Sylvia Nunes no grupo Norte Teatro
Escola do Para, sem antes contextualizar o que foi o0 movimento nacional do Teatro do
Estudante. Faremos essa imersdo, para compreendemos como 0 grupo paraense fazia
parte de um projeto nacional. O Teatro do Estudante do Brasil (T.E.B.) foi um movimento
artistico-educacional liderado por Paschoal Carlos Magno. Paschoal Carlos Magno
nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 1906, e faleceu na mesma cidade no ano de 1980.
Foi diplomata, dramaturgo, ator, critico teatral e literario. N&o ha como segregar as
narrativas sobre o Teatro do Estudante e a vida de Paschoal, pois “a historia do Teatro do
Estudante do Brasil (TEB) confunde-se com a de seu mentor: Paschoal Carlos Magno
(1906-1980). Verifica-se ao longo de sua trajetoria uma simbiose criador/criatura”
(FERNANDES, N. 2013, p.58).

O projeto do Teatro do Estudante consistia na formacdo de grupos teatrais
amadores, constituidos por discentes de todo o pais. O objetivo do projeto era que, por
meio da leitura e montagem de obras da dramaturgia nacional e mundial, atores e plateia
pudessem ter acesso a textos diversos, dos classicos as vanguardas. O T.E.B pretendia
contribuir com o desenvolvimento educacional, intelectual e estético da populagédo
brasileira, assim como, modernizar o teatro brasileiro, que na contraméo da Literatura e
da masica, em meados do século XX, ainda ndo havia se renovado. Paschoal Magno
acreditava que a democratizacdo do acesso aos textos dramatdrgicos por meio do teatro,
causaria uma elevagéo cultural no pais.

O TEB passou a figurar como movimento cultural, a partir da
criagdo de grupos de teatro amador formados por estudantes, e/ou
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vinculados a universidades ou agremiag0es estudantis, por todo
0 pais. Isso possibilita enxergar a unicidade do Teatro do
Estudante como um empreendimento de Paschoal Carlos Magno
que se estende do fim da década de 30 até meados dos anos 70 e
a sua finalidade: o progresso cultural do Brasil como Estado-
Nacao. E claro que esse objetivo do Teatro do Estudante sofre ao
longo de todo o seu desenvolvimento. Porém, a associacao entre
juventude/classe estudantil, cultura nacional, teatro, arte e
educacdo garantiu a Paschoal Carlos Magno ndo s6 a
organicidade de seu projeto como também a possibilidade de
muitas das atividades do Teatro do Estudante serem financiadas
pelo Estado, através de subvencgdes ou entdo de custeio de suas
dividas a partir de dinheiro publico (FONTANA, F.. 2010, p.46).

O Teatro do Estudante iniciou as suas atividades no ano de 1938, quando o grupo
Teatro do Estudante do Brasil, capitaneado por Paschoal Magno, estreia na cidade do Rio
de Janeiro, no teatro S&o Caetano, a pec¢a “Romeu e Julieta”. Precisamos destacar 0 nome
de Italia Fausta*®, que assinou a direcdo e esteve na lida diaria com os jovens estudantes

na construcdo do espetaculo (ver imagem XVI).
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Imagem XVI- Montagem do TEB, Romeu e Julieta. Fonte:
https://www.spescoladeteatro.org.br/noticia/ponto-a-primeira-julieta-brasileira/

48 Fausta Polloni, cujo nome artistico era Italia Fausta, foi atriz e encenadora. Nasceu no ano de 1879, na
cidade de Sédo Paulo e faleceu na cidade do Rio de Janeiro no ano de 1951.
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E importante salientar que, a0 nomear o movimento de Teatro do Estudante, o
intuito de Paschoal Magno era incluir todos os estudantes, da educagdo basica ao ensino
superior. Sobre a questdo, afirma o proprio Paschoal Magno:

Nunca pretendi que o movimento se chamasse ‘“teatro
universitario”, porque teatro ndo pertence a uma classe. O erro
dos teatros universitarios que vieram depois, € que nenhum deles
era realmente de universitarios, mas sim, abusavam do nome.
Teatro do Estudante era, para mim, alguma coisa que abrangia
estudantes de escolas superiores, secundarias, técnicas, normais
e aceitava qualquer pessoa que quisesse fazer teatro e fosse

menor de trinta anos. Eram todos estudantes... de teatro
(MAGNO, P. apud FERNANDES, N. 2013, p. 58).

No principio do projeto, Paschoal enviou cartas para destinatarios diversos, do
presidente Getulio Vargas a empresarios abastados, com o intuito de angariar recursos
financeiros para o seu projeto, que até 0 momento era custeado pelo préprio artista. No
ano de 1952, em sua prépria residéncia, criou o Teatro Dulce, onde reunia, ensaiava e
apresentava espetaculos com o seu grupo de Teatro do Estudante do Rio de Janeiro. No
governo de Juscelino Kubitschek, Paschoal tornou-se agitador cultural oficial,
encarregando-se de dinamizar a cultura e renovar o teatro brasileiro. Viajou o Brasil
inteiro, fomentando e apoiando grupos de Teatro do Estudante. No ano de 1958, reline
grupos amadores de todo o Brasil na primeira versdo do Festival de Teatro do Estudante.
Sobre os festivais falaremos nos paragrafos seguintes. Em 1962, é nomeado secretario-

geral do conselho de cultura.

Para a historiadora Fabiana Fontana (2010, p. 25), foram trés as principais
contribui¢Ges que o Teatro do Estudante deixou em favor da instauragdo da modernidade
no teatro brasileiro, a saber: renovacdo no repertério dramatirgico apresentado pelos
conjuntos nacionais, o surgimento de uma nova classe de atores, e a insercao da figura do
diretor no teatro brasileiro. Para o historiador Denis Bezerra (2016, p. 108), as praticas
cénicas amadoras representavam uma oposi¢do ao Teatro profissional vigente na década
de 1940, pautado em parametros comerciais, para o qual a principal preocupacédo era

agradar o publico pagante.

Se por um lado, o objetivo do Teatro profissional das décadas de 1940 e 1950
estava na movimentacdo de capital para o pagamento de artistas e de gastos com o0s

espetaculos, por sua vez, 0 Teatro amador priorizava a investigacao da linguagem cénica,
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sua capacidade experimental, criticando, desse modo, o viés comercial como Unico

objetivo a ser atingido.
T.E.P- Teatro do Estudante do Para

O Teatro do Estudante do Para (T.E.P.) surgiu em 1941 e reuniu jovens
universitarios, professores e intelectuais, capitaneados pela professora Margarida
Schivazappa. O T.E.P néo foi apenas um grupo de teatro, mas um movimento cénico de
vanguarda na cidade de Belém, em conson&ncia com um movimento nacional liderado
por Paschoal Carlos Magno. Sobre o T.E.P., destaca o pesquisador Denis Bezerra que

Desenvolveu seus trabalhos interessados por novas formas
teatrais, uma producdo que levasse ao publico paraense
espetaculos, segundo seus lideres, de grande valor cultural,
diferindo-se do teatro popular, caracterizado pelas formas
apresentadas anteriormente. Nisso, promoveram a circula¢do do
denominado “céanone”, composto por obras “classicas”, oriundas
da dramaturgia europeia, fato que indica um elemento importante
para uma leitura da produgdo cultural na cidade. Suas agdes
revelam a preocupacdo desse determinado grupo social de
renovar a cena teatral local, oferecendo, segundo eles, o que de
melhor existia da dramaturgia mundial, simbolo de cultural
universal e modernizante de meados do século XX. Tal acdo
pautou-se na busca pela orientag&o e aprimoramento do olhar, ou
seja, de promover uma educacdo estética da sociedade, ndo se

preocupando com o que o publico pensava, mas interessada em
formar um determinado publico (BEZERRA, D. 2016, p.109).

No texto acima, podemos observar que o projeto do Teatro do Estudante do Para
era levar ao publico grandes obras do canone, engajar jovens estudantes na leitura e na
encenacdo de dramaturgias e promover uma renovacao cultural por meio do teatro. Esses
objetivos estavam em consonancia com o projeto de Paschoal Carlos Magno. E necessario
versarmos sobre uma outra figura feminina de suma importancia para o Teatro amazonida
e porque ndo dizer brasileiro, figura essa que antecedeu Maria Sylvia Nunes,
influenciando e contribuindo, sobremaneira, para a formagéo teatral e intelectual de
Sylvia. Essa figura feminina, de suma importancia para o teatro paraense, foi a professora,
musicista e encenadora Margarida Schivazappa. A autora Luiza Barreto Leite, no livro A
mulher no Teatro Brasileiro, destacando a notoria participacdo de Maria Sylvia no Il
Festival do Estudante, destaca que o Teatro no Para ja era antecedido por outro home

feminino, o de Margarida Schivasappa (ver imagem XVII).
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Na verdade, foi sob o signo do amor que nasceu o Teatro no Par4,
pois a admirdvel e suave D. Margarida de sobrenome dificil,
fundou-o com carinho e conservou-o com dedicagéo e sacrificio
até que surgiu uma equipe, capaz de continuar seu trabalho de
pioneira, levando-o avante com a vibragdo juvenil que j& lhe
faltava (LEITE, L. 1965, p.87).

Margarida Schivasappa nasceu na cidade de Belém do Parg, Brasil, no dia 10 de
novembro de 1895, filha do comerciante italiano Henrique Schivasappa e da cantora
soprano Carina da Costa Schivasappa. Margarida foi uma importante artista, pesquisadora
e fomentadora cultural na cidade de Belém do Para. Cantora, diretora de teatro, professora
e folclorista. Desenvolveu seus estudos formais em duas instituicbes de musica: no
Instituto Carlos Gomes, em Belém e, alguns anos depois, diplomou-se, também, no
Conservatorio Nacional de Canto Orfebnico, no Rio de Janeiro. Margarida foi nomeada
professora de canto coral da rede municipal de Belem, dando aulas em varias escolas da
cidade. Seguia 0 método de ensino de musica desenvolvido pelo maestro Heitor Villa
Lobos, o entdo denominado método de Canto Orfeénico (BEZERRA. D. 2016, p.137).

Imagem XVII- Margarida Schivazappa. Fonte:
http://antoniopantoja.blogspot.com/2010/01/margarida-schivazappa-primeira-dama-do.html
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A partir de 1921, varios estados brasileiros passaram a adotar o ensino da musica

como disciplina nas escolas publicas de ensino. A partir de 1930, o Canto Orfebnico

torna-se principal ferramenta metodoldgica para a educacdo musical dos alunos.

Schivasappa formou varias geracdes de alunos, realizando apresentaces publicas de

corais em Belém do Para com até 1500 vozes. No ano de 1939, exerceu o cargo de

Superintendente de ensino, nomeada pelo entdo presidente Getulio Vargas para gerir
acoes educacionais na Amazonia (BEZERRA. D. 2016, p.137).

Em 1941, fundou, em Belém do Para, juntamente com outros artistas, o T.E.P-

Teatro do Estudante do Pard. O grupo ancorava sua pratica na montagem de espetéaculos

teatrais e no estudo de obras em cléssicos da dramaturgia brasileira e estrangeira, mas

também, em textos poucos conhecidos do pablico, como mostra o0 quadro abaixo que 0s

textos montados pelo grupo.

Espetaculo Autor Ano

N&o te conheco mais Aldo De Benedetti 1941
Divorciados Eurico Silva 1941
Sinha Moca chorou Ernani Fornari 1941
O Leque de lady Windmere | Oscar Wilde 1942
Verdade de cada um Pirandello 1942
Toque a serenata de | Mario Couto 1942
Schubert

A Boneca Ressuscitada Maério Couto 1942
Tristéo Maério Couto (adaptacdo de 1948

uma obra de Thomas Man)
A comédia do coracéo Paulo Goncalves 1948
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Candida Bernard Shaw 1848
Cobé Joaquim Manoel  de 1948
Macedo
A importancia de ser | Oscar Wilde 1949
severo
Avarento Moliére 1949
A Moreninha Joaquim Manoel  de 1949
Macedo (adaptacéo
infantil)

(BEZERRA. D. 2017, p.141)

O grupo onde Margarida Schivazappa desempenhava a funcdo de encenadora,
construiu varios espetaculos e permaneceu em atividade por quase uma década. E
importante salientar que este grupo, dirigido por Schivazappa, fomentou, posteriormente,
a criacdo de um outro grupo de teatro: o Norte Teatro Escola do Pard. Margarida também
escreveu diversos textos sobre o folclore e a cultura na Amazonia, e veio a falecer no ano

de 1968, na mesma cidade onde nasceu.

O T.E.P - Teatro do Estudante do Para contou com a importante presenca de
Angelita Silva, que traduzia textos dramatdrgicos, os quais, até 0 momento, ndo estavam
disponiveis em portugués, participava dos ensaios, desempenhando o papel de assistente
de direcdo. O grupo em questdo teve um intenso trabalho por quase dez anos. Foi nesse
espaco que Maria Sylvia Nunes entrou em contato com o funcionamento de um grupo de
teatro, com o projeto nacional do Teatro do Estudante, seus processos criativos e vinculos
afetivos. Como observamos acima, quando falamos do movimento do Teatro do
Estudante na Amazoénia paraense, dois nomes femininos despontam da encenacéo,
Margarida Schivazappa, no T.E.P., e Maria Sylvia Nunes, no N.T.E.P. Sobre esta
transicdo de encenadoras representativas do Teatro do Estudante em Belém, destaca Luiza
Barreto Leite: “O Teatro no Pard mudou de nome e de dire¢do, mas continua dirigido pelo
amor ¢ pelo desinteresse; isto ¢ um exemplo a mais para o Brasil” (LEITE, L.. 1965,

p.86).
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4.4-A REPUBLICA DA ESTRELLA: O GRUPO NORTE TEATRO ESCOLA DO
PARA

Como destaquei acima, 0 movimento de renovacgéo do Teatro brasileiro se deu por

meio do Teatro amador; sobre o Teatro amador, Jacques Copeau destaca que

E preciso ndo se envergonhar de ser um amador. O ideal seria
que, durante sua carreira, o artista, por maior que fosse, jamais
cessasse de ser um amador, se atribuirmos a essa palavra toda a
sua plenitude: AQUELE QUE AMA. Aquele que se entrega a
sua arte ndo por ambicdo, vaidade ou cupidez, mas unicamente,
por amor e gque subordinado toda a sua pessoa a essa pura paixao,
faz voto de: HUMILDADE, DE PACIENCIA E DE CORAGEM
(COPOEAU, J. 1952, p. 27).

Este texto de Copeau integra o primeiro numero da revista Cadernos de Teatro,
organizada por Maria Clara Machado, dramaturga, encenadora e professora, que esteve a
frente do grupo amador O Tablado, no Rio de Janeiro. No texto acima, observamos que
o0 autor define 0 amador como aquele que ndo tem um retorno monetario do seu trabalho
e que executa a sua arte por profundo amor a mesma. Teatro amador ndo deve, em nenhum
contexto, ser encarado de um modo pejorativo, como um Teatro desprovido de qualidade
ou paupérrimo de técnicas, mas, ao contrario, como um Teatro desatrelado do objetivo de
obter lucro e focado na experimentacdo das possibilidades cénicas.

A prética do Teatro amador assume varios aspectos: simples
diversdo, reflexdo ou crescimento de uma comunidade,
rememoracdo de outras culturas (espetaculos realizados por
imigrantes nas linguas de origem, por seus descentes ou
estrangeiros), pregacdo ideolégica e, por ultimo, uma
significacdo que foi de suma importancia para o desenvolvimento
do teatro brasileiro: assumir seriamente o compromisso de
realizar montagens nem sempre viaveis para o teatro profissional
(...) Nesse sentido, é o teatro amador uma das forcas propulsoras

da mudanca e da atualizagdo do panorama teatral
(GUINSBURG, J. FARIA, J.. LIMA, M.. 2006, p. 23/24).

O fato do Teatro amador ndo estar em busca de um retorno financeiro permitiu

que seu repertdrio pudesse ser mais livre, por exemplo, o grupo Norte Teatro Escola do
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Pard, montou uma grande diversidade de textos, de classicos a autores de vanguarda, e
dramaturgos ainda pouco conhecidos no Brasil, tais como Eugéene lonesco e Fernando
Arrabal. Explorar as potencialidades experimentais da linguagem cénica, seja no ambito
de novas propostas de encenacdo ou na montagem de textos literarios diversos (e ndo
apenas de dramaturgias), era um dos objetivos do Norte Teatro Escola do Para. Portanto,
modificar, renovar e refletir sobre o fazer teatral era 0 que movia os amadores daquele

contexto.

O grupo Norte Teatro Escola do Para surgiu no ano de 1957 e tinha por objetivo
dar prosseguimento ao projeto do Teatro do Estudante na capital paraense*®, visto que o
grupo Teatro do Estudante do Par& havia se desfeito no ano de 1951 (BEZERRA, D.
2013, p.71). O N.T.E.P. iniciou suas atividades com leitura e debates de textos dramaticos
e poéticos. No nucleo do grupo, estava Maria Sylvia Nunes, encenadora e grande
articuladora para a criagdo do grupo. Em colaboragdo, estavam Benedito Nunes e
Angelita Silva. No contexto, Benedito era professor de Filosofia na Educacgdo basica,

Angelita era professora de Engenharia e Maria Sylvia bacharel em Direito.

Para que esse grupo fosse caracterizado como Teatro de Estudantes, era necessario
capitanear jovens da Educacéo basica e do Ensino Superior para agregar ao grupo. Desse
modo, estudantes remanescentes do grupo T.E.P. e alunos e alunas de Angelita e Benedito
se juntaram e, assim, surgiu o Norte Teatro Escola do Para. As irmds Maria Sylvia e
Angelita Silva ja tinham experiéncia com a dindmica de funcionamento de um grupo de
Teatro do estudante, pois ambas participaram do T.E.P., o que favoreceu a criacdo e o
desenvolvimento do novo grupo. As reunides do Norte Teatro Escola aconteciam na casa
de Maria Sylvia e Angelita, carinhosamente chamada pelos amigos e integrantes do grupo
como Republica da Estrella. Sobre o inicio dos encontros, destaca Paraguasst Eleres:

Um grupo de jovens intelectuais, capitaneados por Maria Sylvia
Nunes, seu marido, o filésofo Benedito Nunes, e a irmd Angelita
Silva, engenheira e professora universitéria, iniciam programas
de leituras de textos poéticos. (...) Os textos poéticos eram lidos

e ndo recitados e um dos escolhidos foi 0 poema de Jodo Cabral
de Melo Neto, Morte e Vida Severina, que da leitura passou a

4 Importante destacar que, no contexto das décadas de 1950 e 1960, havia inimeros grupos de Teatro
amador e que o Teatro do Estudante era apenas uma vertente do Teatro amador da época. Desse modo, todo
0 Teatro do Estudante pode ser concebido como Teatro amador, mas nem todo o teatro amador pode ser
encaixado no Movimento do Teatro do Estudante. Visto que havia grupos de teatro popular, grupos de
teatro das mais diversas origens, que se autodenominavam como amadores, mas que ndo compunham o
movimento liderado por Paschoal Carlos Magno.
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encenagdo. (...) O N.T.E.P. era constituido por um grupo de
jovens sem formacdo académica em teatro, mas tinha atuagdes
equilibradas e o resultado é que mesmo considerando o caréater
amador do grupo, aos poucos foi criando uma razoavel plateia
(ELERES, P.. 2008, p.17).

Paraguasst Eleres foi um dos integrantes do grupo, esteve presente em quase todas
as montagens, ele se tornou o “homem memoria” daqueles tempos do N.T.E.P. Guardou,
com cuidado de colecionador, as fotos, 0s programas e as reportagens de jornal do grupo.
Com esse material, somado a suas memorias, escreveu um livro intitulado Teatro de
Vanguarda: O Norte Teatro Escola do Para e os Festivais de Teatro de Estudantes,
lancado no ano de 2008. O livro de Paraguasst € um importante registro das memorias
do grupo N.T.E.P., permeado pelas narrativas do afeto. O autor era aluno de Angelita
Silva e foi convidado por ela a participar das leituras. Imediatamente, Eleres engajou-se
no grupo, participando da maioria dos espetaculos do grupo e esteve presente na primeira
montagem de Morte e Vida Severina. Em entrevista concedida a pesquisadora desta tese,
ele fala sobre a origem do NTEP:

A Historia do Norte Teatro Escola é curiosa do ponto de vista em
que ele ndo nasceu para ser um grupo de Teatro, ele nasceu como
um grupo de jovens que faziam leituras de textos poéticos. A
pessoa ia pra la (Republica da Estrella), lia o poeta, ndo

declamava e interpretava 0 poema para a plateia (ELERES, P..
Entrevista concedida em 21 de janeiro de 2019).

Havia outros estudantes engajados no N.T.E.P. Para termos um panorama dos
integrantes do grupo e qudo diversa eram as areas desses e dessas estudantes,
destacaremos os nomes dos/as integrantes mais ativos no grupo, que estudavam, na época
do N.T.E.P. e qual atuagdo profissional desempenharam posteriormente. Iniciamos pelo

proprio Paraguassu Eleres: era estudante da Escola industrial de Belém®®, cursando a

0" A Escola Industrial de Belém era uma instituicdo de ensino plblica que oferecia parte do Ensino basico,
na época, denominado como Ensino Primario e também cursos de marcenaria, funilaria, alfaiataria,
sapataria e ferraria. Na década de 1960, passa a oferecer a Educacdo Profissional de nivel médio e cursos
técnicos de edificacOes e estradas, passando a ser chamado de Escola Industrial Federal do Pard, quando
foram criados os cursos de Agrimensura e Eletromecénica. Atualmente, esta instituicdo de ensino tem o
nome de Instituto Federal do Para (A Escola Industrial de Belém. Acessado em 04 de junho de 2018. site:
https://www.ifpa.edu.br/component/content/article?id=347 ).
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Educacao basica nesta instituicdo, era aluno de Angelita Silva e ingressou no grupo por
intermédio da mesma (ELERES. 2008, p.14).

Outro integrante era Carlos Miranda, estudante de Direito, formou-se na area e
mudou-se para a cidade do Rio de Janeiro, onde dirigiu o Servi¢co Nacional de Teatro. Ele
foi um ator de destaque, conseguiu, por dois anos seguidos, no | e no Il Festival do
Estudante, o prémio de melhor ator. Joaquim Francisco Machado, na época, era estudante
da Educacdo Basica, atualmente, é professor de Literatura na Southern University, na
cidade da California, nos Estados Unidos (ELERES. 2008, p.13).

Aita Altmann era estudante da Educacdo basica quando participou do N.T.E.P.,
depois, tornou-se médica e Artista Plastica. Manuel Wilson Penna era estudante de
medicina e, na época, também desempenhava o trabalho de radialista. Na atualidade, €
médico psiquiatra na cidade de Boston, nos Estados Unidos. Fernando Pena, irmdo mais
novo do integrante citado anteriormente, estudante de Engenharia na década de 1950,
mas, no presente, &€ Doutor em fisica, professor e pesquisador. Silvia Mara Brasil, na
época, era estudante de Direito, graduou-se e mudou-se para os Estados Unidos com o
marido, militou contra a guerra do Vietname na década de 1960 (ELERES. 2008, p.13).

E mais ainda alguns dos estudantes que, na década de 1950 e 1960, integravam o
grupo Norte Teatro Escola do Par, sdo: Daniel Carvalho, estudante da Educacéo béasica,
trabalhava como radio ator nas novelas de radio do Para, ndo obtivemos informacGes de
profissdo atual. Clarisse Corréa Pinto era estudante de Direito, depois, formou-se na area.
Jodo de Jesus Paes Loureiro, estudante de Direito na época, hoje é Doutor em Literatura,
professor da Universidade Federal do Pard, poeta e escritor, € um dos relevantes
pensadores da cultura amazonida, tendo diversos livros e artigos sobre o assunto
(ELERES. 2008, p.14).

Acdo pedagdgica do N.T.E.P.

N&o ha como falar do N.T.E.P. sem destacar a dimensao pedagdgica do grupo,
visto que o proprio projeto nacional do Teatro do Estudante passava pela dimensédo
pedagdgica, visando instruir e dar uma solida formacéo intelectual e cultural por meio da
Literatura e do Teatro. Podemos ver, claramente, essa questdo em uma crénica de
Paraguassii Eleres intitulada Festa na replblica da estrela, publicada no jornal A
provincia do Para, em que o mesmo ressalta como a sua participagdo no N.T.E.P.

contribuiu, sobremaneira, para a sua propria formacao.
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A RepuUblica da Estrella (na Travessa da Estrella, que um
andnimo alguém néo sei por que alcunhou com o0 nome de um
anénimo Mariz e Barros) foi, para 0s que tiveram a sorte de
frequenta-la, a fonte da sadia e sdbia companhia. Bené, sua
mulher Sylvia (professora e diretora da escola de Teatro),
aglutinavam em torno de si um grupo de pessoas - ndo que
necessariamente em torno deles orbitassem, mas por causa do
inteligente ambiente, ndo s6 cultural e intelectual, mas sobretudo
ético e civico. Para mim, aquela altura curuminz&o®! de menos de
vinte anos, era banal privar da companhia de pessoas que ja eram
ou que no futuro seriam referéncias culturais e intelectuais,
estaduais e nacionais (no caso de Bené, internacional), e que sem
ddvida nortearam parte da minha formacéo intelectual (ELERES,
P. 2008, p.17).

Como jéa disse acima, o Teatro do Estudante, no Brasil, era um projeto estético e
pedagdgico, e o grupo N.T.E.P. ndo fugiu desse aspecto. Maria Sylvia Nunes, que era a
encenadora do grupo, na altura, ja estava formada em Direito, era poliglota e possuia uma
formacao intelectual consideravel. A mesma escolhia os textos poéticos e dramatirgicos
que seriam lidos pelo grupo, e ap6s isso, o N.T.E.P. reunia-se ndo apenas para ler os

textos, mas para compreendé-los e discuti-los sob a Otica literaria e filosofica.

Em muitas reunides do grupo, Benedito Nunes e Angelita Silva, ambos
professores, endossavam o trabalho pedagdgico ao lado de Maria Sylvia. Desse modo,
havia uma triade formada por Maria Sylvia, Benedito e Angelita, que orientava 0s jovens
do grupo nas complexas leituras que faziam, auxiliando-os na leitura e ensinando sobre
as melhores formas de interpretacdo e de compressao dos textos. Como ja dissemos
acima, a leitura dos textos literarios foi a forca motriz para a criacdo do grupo Norte
Teatro Escola e, por esse motivo, nele, desempenhava um importante papel estético e

pedagdgico.
Maria Sylvia Nunes: encenadora-pedagoga

Antes de falar do encenador-pedagogo, é importante definirmos o que
compreendemos por encenacgdo. Patrice Pavis, na obra A encenacdo contemporanea

(2010), define o trabalho de encenagdo como:

51 A palavra Curumim é de origem indigena, do tronco linguistico Tupi e significa crianca. Na Amazonia,
é utilizada para se referir aqueles de pouca idade, sejam criangas ou adolescentes.
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A encenacdo &, assim, uma representacao feita sob a perspectiva
de um sistema de sentido, controlado por um encenador ou por
um coletivo. E uma nogdo abstrata e tedrica, ndo concreta e
empirica. E a regulagem do teatro para as necessidades do palco
e do publico. A encenacéo coloca o teatro em prética, porém de
acordo com um sistema implicito de organizacdo de sentido
(PAVIS, P. 2018, p.03).

A concepcdo de encenacéo é recente, data, aproximadamente, da segunda metade
do século XIX. Desse modo, a palavra encenador passa a ser concebida como o artista
responsavel pela organizacdo do espetaculo e sua concepc¢do cénica. Antes da figura do
encenador surgir, havia o ensaiador ou, as vezes, o ator principal ficava encarregado de
orientar os atores. Patrice Pavis, no livro Dicionario de Teatro (2013), destaca as
principais funcGes do encenador. Em primeiro lugar, o encenador € aquele que
compreende a visao do espetaculo em sua totalidade, pois a proposta de encenacéo deve
atravessar cada elemento cénico, como por exemplo: figurino, cenario, iluminacao,
interpretagdo, sonoplastia, em um todo harménico e direcionado por um pensamento

unificador, pautado na proposta poética daquele espetaculo (PAVIS. P. 2013, p. 122).

A segunda funcdo é a percepcdo do espago, consiste em transpor a escritura
dramaética, o texto, para uma escritura cénica. Desse modo, o encenador projeta, no espaco
fisico, aquilo que o escritor concebeu no texto dramatico. Por isso, a encenagdo € a
transformacéo da literatura para o Teatro, por meio do ator e do espaco cénico. As falas
da dramaturgia, quando a encenac¢do € pautada em um texto dramatargico, sdo espalhadas
e inseridas no espago e no tempo cénico, para que sejam vistas e ouvidas (PAVIS. P.
2013, p. 123).

A terceira funcdo assemelha-se a primeira e diz respeito a tarefa de conciliar os
diversos trabalhos dos outros profissionais que compdem a construcéo do espetaculo. No
Teatro, ha varios criadores, como, por exemplo: o dramaturgo, o iluminador, o cenografo,
0s atores, entre outros. Cada um trabalha na sua seara e cria conforme a proposta do
espetaculo, porém, é funcdo do encenador reunir e coordenar as diferentes naturezas de
trabalho para compor uma totalidade, na qual os diversos setores da vida cénica
(iluminacdo, cenério, atuagdo, dramaturgia) dialoguem a partir de uma proposta
estabelecida pela encenagédo (PAVIS, P. 2011, p. 123).
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A quarta funcéo corresponde ao trabalho de dar sentido a obra teatral, pois é a
visdo geral da encenacdo que traz o sentido do Teatro na sua totalidade. A encenacéo é
uma interpretacdo do texto dramatico, pois a mesma compreende, a0 mesmo tempo, 0
ambiente onde se desenvolve a atuacdo, sua interpretacao psicoldgica e gestual. A quinta
funcdo é a solucdo imaginaria, em outras palavras, o relacionamento das duas fic¢oes, a
dramaturgica e a encenacao. Porém, as duas obras séo distintas, e a encenagdo pode trazer,
em sua proposta, modos de deixar o texto draméatico mais compreensivel, clarear areas do
texto que estavam obtusas. Ou, ainda, a encenacdo pode intervir, modificar, borrar,
complicar o texto dramatdrgico. Destaca Pavis : “Na maior parte do tempo, a encenagéo
é uma explicacdo de texto que organiza uma mediacdo entre o receptor original e o
receptor contemporaneo” (PAVIS. P. 2011, p.124).

A sexta funcdo é o discurso parddico, a encenacdo se mostra como uma
possibilidade de visualizagdo do subtexto, um discurso ao lado de uma leitura que se
encontra apenas enquanto possibilidade no texto. Por esse motivo, a encenagao tem essa
dimensdo parddica, pois a obra literaria se desdobra na obra cénica. Desse modo, o texto
e a encenacdo estdo no entrechoque e no entrelacamento das duas leituras, como uma
parddia que ndo podiamos (a cena) separar do objeto parodiado (o texto) (PAVIS. P. 2013,
p. 124).

A sétima funcdo diz respeito a direcdo dos atores, orientar 0s atores quanto a
partitura de gestos, a entonacao do texto, ao ritmo e a intensidade do trabalho corporal e
vocal do ator, que deve estar em consonancia com o discurso da encenagdo. Faz-se a
interligacdo da interpretacdo do ator a uma sequéncia, a uma cena, a um conjunto.
Ressalta Pavis: “Uma diregdo assim supde que os signos produzidos pelo ator sejam

emitidos claramente, sem ‘ruidos’ nem interferéncias” (PAVIS. P. 2011, p. 124).

Poderiamos versar aqui sobre outras tantas possiveis funcdes de um encenador,
mas a ultima funcao do encenador, destacada por Patrice Pavis, diz respeito as orientacfes
que o encenador deve dar ao seu elenco. E importante destacar que a encenagdo n&o é um
exercicio autoritario do diretor para com o seu elenco, ditando gestos, modos de falar e
interpretar e ndo permitindo que o ator seja também protagonista da construcdo cénica.
Ao contrério, a fungdo do diretor, como este olhar de quem esta de fora, como um olhar
duplo de quem observa e de quem cria, deve orientar os atores para que estes tenham o
melhor desempenho, revelar ¢ destacar potencialidades do elenco, “indicar ndo ¢ ditar, é,
antes, sugerir, informar, mostrar um caminho possivel” (PAVIS, P. 2011, p.125).
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E importante salientar que, no Brasil, o termo diretor ou diretora é o mais utilizado
para se referir & fungdo descrita acima. Sabemos que ha discussdes na seara teatral que
buscam distinguir o termo diretor do de encenador, colocando 0 primeiro como uma
pratica mais impositiva e autoritaria, e ao segundo, uma atitude que daria mais espaco
para a construcdo criativa conjunta e democratica (GUINSBURG, J., FARIA, J., LIMA,
M. 2006, p. 15), porém nesta tese ndo utilizarei os dois termos como antagonicos. Diretor
e encenador neste trabalho serdo utilizados como sinbnimos, portanto, € encenador ou
diretor aquele que é responsavel pela montagem teatral do espetaculo, o artista que fica
encarregado de orientar, coordenar e estimular atores e técnicos na concepcdo e na

execucao de um espetaculo.
O encenador-pedagogo

A palavra Pedagogo vem do grego, da juncéo de duas palavras “Paidos”, que quer
dizer crianca e “Agoge”, que significa conduzir. Entdo, etimologicamente, Pedagogo quer
dizer “aquele que conduz as criangas” (JAEGER. 1989, p.11). Quando destacamos, aqui,
a palavra pedagogo, é no sentido daquele que tem preocupacdes didaticas para com um
determinado grupo, quem tem intencao de ensinar e orientar pessoas em uma determinada

atividade.

Sabemos que existe uma extensa bibliografia sobre a préatica da encenacdo e o
encenador, porém, gostariamos de versar sobre a pratica da encenacao ou direcdo que tem
um cunho pedagogico, por esse motivo, elencamos o autor Robson Carlos Haderchpek
para discutir a questdo. Em sua tese intitulada A poética da direcdo teatral: o diretor-
pedagogo e a arte de conduzir processos (2009), discute a relagcdo entre a fungdo do
encenador e sua dimensdo pedagdgica. Para o autor, muitos diretores teatrais conciliam a
profissdo de artista com a funcdo de professor. Assim, em muitas de suas montagens
artisticas, adotam principios pedagogicos. Esse movimento é recorrente no Teatro
contemporaneo, de modo que as duas atividades, a de encenador e a de professor estdo
tdo atreladas, que ndo podemos mais dissocia-las. Destaca o0 autor que

E neste cruzamento que podemos nos perguntar se a propria arte
jando traria em si seus ensinamentos e sua pedagogia. O ator tem
a oportunidade de aprender sempre com cada novo trabalho
realizado, e isso o alimenta, projetando-o para o futuro. O mesmo
acontece com o diretor, que também deverd estudar e conhecer

sua equipe, seus atores e 0 universo gque os cerca, a fim de propor
um trabalho e conduzir um processo. E, ao fazé-lo, estara também
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assumindo a funcdo de pedagogo (HADERCHPEK, R.. 2009,
p.81).

O trabalho do encenador-pedagogo inicia muito antes dos ensaios, visto que, de
um modo geral, nos processos pedagdgicos, em que, no grupo teatral, o fim ndo é apenas
cénico, mas didatico, o diretor-pedagogo elege um texto para ser encenado, um texto que
seja relevante para o contexto sociocultural do seu grupo, um texto que exprima questdes
pertinentes do seu tempo e valem a pena serem levadas ao palco. Ao escolher o texto, o
diretor-pedagogo reflete sobre qual o melhor método para introduzir o estudo do texto ao
grupo, se ira fazer, primeiramente, leituras da obra em questdo com o grupo, se utilizara
dindmicas ou jogos, enfim, o trabalho deste profissional antecede os ensaios. Como é
préprio deste binbmio encenador-pedagogo, 0 mesmo escolhe um texto por percepcéao da
qualidade literaria da obra e de suas potencialidades enquanto possibilidade de ser tornar
cena, todavia, também, preocupa-se com o aprendizado do grupo, qual o melhor modo de
fazer o grupo interpretar, refletir e assimilar a obra em questdo (HADERCHPEK. R. 2009,
p.82.

Porém, é importante ressaltar que o diretor-pedagogo ndo pode conceber o
processo artistico e educacional como uma via de méo Unica, em outras palavras, como
um processo em que apenas ele ensine, estabeleca direcionamentos e fixe propostas. E
necessaria a compreensao dialdgica da relagdo entre diretor e ator e igualmente da entre
professor e aluno. Desse modo, o encenador-pedagogo deve se posicionar de modo
acessivel, em postura constante de quem deseja trocar e ndo simplesmente impor sua
concepcao ao grupo. Podemos afirmar que, entre encenadores-pedagogos e atores-alunos,
deve existir uma relacdo de escambo artistico e intelectual, por mais que, na relagdo, os
primeiros estejam ocupando o lugar de orientar e direcionar 0 grupo, mas esse processo
deve ser por meio do didlogo franco e aberto, através do qual ha fala, mas também ha
escuta. Sobre essa questdo, destaca Haderchpek:

O diretor-pedagogo precisa estar atento a ele e aos outros para
n&o correr o risco de se cegar. E isso ndo quer dizer que o diretor
deve saber tudo sempre, e que um processo Ndo possa gerar
brigas e discussdes, muito pelo contrério, para que o trabalho
ocorra de forma organica, as divergéncias também precisam
aparecer. Néo estamos falando dos contos de fadas onde todos

viveram felizes para sempre, estamos falando da realidade de
uma profissdo e de arte auténtica. Por isso, o diretor-pedagogo
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deve estar disposto a se transformar juntamente com seus atores.
Ele deve priorizar o processo de formacdo do aluno-ator, e isso
as vezes o obriga a fazer escolhas que ndo sdo faceis
(HADERCHPEK, R. 2009, p.88).

O aspecto mais importante a ser ressaltado do encenador-pedagogo, ou como o
autor denomina, do encenador-professor, € priorizar o processo de criagdo em detrimento
do produto final, visto que o processo é 0 momento central da aprendizagem. Essa é uma
diferenca significativa entre o encenador convencional e o encenador-professor, enquanto
0 primeiro prioriza o resultado estético, o segundo prioriza 0 processo educacional-
criativo.

A ideia de encenador-professor ou encenador-pedagogo se aplica a Maria Sylvia
Nunes, visto que sua atividade artistica também tinha, como objetivo, a dimenséao
pedagdgica. Como ja haviamos escrito acima, o projeto nacional do Teatro do Estudante
guardava, em seu cerne, um objetivo educacional. O Teatro e 0 contato com a Literatura
dramética ou poética eram potentes meios de desenvolvimento intelectual e estético das
novas geracOes, representadas pelos atores-estudantes, assim como do publico em geral,

independente da faixa etaria, que entrasse em contato com os espetaculos.

Se tratando do Norte Teatro Escola do Pard, a dimensdo pedagogica, na qual se
empenhavam Maria Sylvia Nunes, Angelita Silva e Benedito Nunes era bem evidente. A
concepcao de que, por meio da arte, podemos expandir as consciéncias e engrandecer a
percepcao ética dos individuos norteava o grupo. O que gostariamos de retificar, com
isso, é que o grupo Norte Teatro Escola do Para tinha um compromisso com a formagéo
dos jovens estudantes, ndo apenas a formacdo intelectual, mas também ética, social e

politica, como iremos abordar adiante.

No grupo Norte Teatro Escola do Pard, o processo criativo iniciava com a escolha
do texto, este poderia ser uma dramaturgia (a maioria dos textos escolhidos) ou um longo
poema (como era o caso de Morte e Vida Severina). A partir do momento em que o texto
era escolhido pela triade Maria Sylvia, Benedito Nunes e Angelita Silva, ainda que a

encenadora tomasse a frente desse processo, o texto era lido por todos.

O segundo momento do processo de criacdo do grupo era a leitura minuciosa e a
compreensdo aprofundada da obra. Os jovens se reuniam a volta de Maria Sylvia, por

vezes, contavam com a presenca de Benedito e de Angelita, liam o texto e eram induzidos
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a interpretar passagens da obra. Desse modo, 0 processo estético e pedagdgico se iniciava
com a leitura dos textos, geralmente, era Maria Sylvia que orientava as leituras, em alguns
momentos, explanavam sobre o0s respectivos autores e a obra, mas, sobretudo,
estimulavam a capacidade de reflexdo e a autonomia de pensamento dos jovens

estudantes que participavam do grupo.

Segundo Paraguassu Eleres, em entrevista concedida, a diretora Maria Sylvia
Nunes orientava que os atores ndo caissem no erro de se voltar apenas para 0 seu
personagem e suas falas, mas que tivessem uma compreenséo total da obra. Maria Sylvia
propds uma metodologia de ensaio genuina para o grupo. A encenadora solicitava que o
elenco assimilasse ndo apenas as falas do seu personagem, mas a obra inteira. A
justificativa primeira da encenadora para 0 seu elenco era que, mesmo na auséncia de
algum ator, o elenco poderia ensaiar sem grandes problemas, pois ou outro ator daria a
fala do personagem que faltou ou todo o elenco passaria mentalmente a fala do ausente.
Como o Norte Teatro Escola era um grupo amador, e a maioria do elenco estudava e
alguns trabalhavam também, grande parte dos atores tinham outras atividades para além
do exercicio teatral, o que fazia com que as faltas fossem constantes no grupo. Como a
maior parte dos textos montados pelo Norte Teatro Escola ndo eram obras muito longas,

era possivel assim proceder.

Para Paraguassu, esse era o principal motivo que fazia com que Maria Sylvia
induzisse seu elenco a decorar a obra inteira, porém, como o0 mesmo afirma em entrevista
concedida, mesmo apo6s 60 anos da primeira montagem de Morte e Vida Severina, ele
ainda lembra o poema quase todo e, em suas aulas de Direito Agréario, recitava-o para os
alunos. Destaca Paraguassu:

Vale observar que 0os membros do grupo tinham suas ocupagdes
e por vezes ocorriam faltas aos ensaios. Maria Sylvia entdo fez
com que decorassemos o texto completo. Assim, na falta de
alguém, os presentes “diziam” mentalmente o trecho do colega
ausente, resultando que os ensaios do grupo incompleto levavam

quase o0 mesmo tempo, com diferenca de minutos (ELERES, P..
Entrevista concedida em 21 de janeiro de 2019).

O quarto momento do processo criativo era a apresentacdo dos espetaculos: o

grupo se apresentou em algumas cidades do estado do Para, como Belém, Braganca e
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Abaetetuba, mas as apresentacGes ocorreram, sobretudo, na cidade de Belém e nos

festivais do estudante, em varias cidades brasileiras, dos quais falaremos mais a frente.

A producao cénica do N.T.E.P.

ANO Espetaculo Autor

1957/1958 | Os Cegos Michel de Ghelderode

1958 Morte e Vida Severina Joédo Cabral de Melo
Neto

1958 O moco Bom e Obediente Betty Barr e G. Stevens

1959 A licdo de Botanica Machado de Assis

1959 O Quase Ministro Machado de Assis

1959 O Urso Anton Tchekhov

1959 O Pedido de Casamento Anton Tchekhov

1959 O Cisne Anton Tchekhov

1959 Pluft, o Fantasminha Maria Clara Machado

1959 Edipo Rei Sofocles

1959 A Cantora Careca Eugene lonesco

1960 Pic-nic no Front Fernando Arrabal

1960 Os Espectros Henrik Ibsen

1961 O Namorador ou A Noite de S&o Joao Martins Penna

1962 Biedermann e os Incendiarios Max Frisch

Se observarmos o quadro acima, que mostra o0 ano e o espetaculo encenado pelo

grupo, podemos constatar que o N.T.E.P. teve uma intensa producdo, apesar dos seus

cinco anos de existéncia. Foram 15 espetaculos ao todo, com dramaturgias nacionais e

estrangeiras. E interessante observar que o grupo foi precursor ao montar textos que nunca

haviam sido encenados em palco algum, como foi o caso de Morte e Vida Severina, ou,

nunca haviam sido montados no Brasil, como Bierdermann e os Incendiarios. Esse

carater inovador do Norte Teatro Escola ocorria, em primeiro lugar, por se tratar de um

teatro amador. Esse teatro ndo tinha a preocupacdo em buscar as formulas prontas do

teatro profissional e seus textos candnicos, pois 0 objetivo ndo era atrair grandes plateias

e gerar lucro, mas experimentar as possibilidades da vida cénica.
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Os espetaculos eram apresentados, em sua maioria, na cidade de Belém. Os locais
que recebiam as apresentacOes, eram: a Republica da Estrella (casa de Maria Sylvia,
Angelita e Benedito), o auditorio da Sociedade Avrtistica Internacional- S.A.l. (atual sede
da Academia Paraense de Letras) e, de forma mais esporadica, alguns Cineteatros. Na
década de 1950 (e ainda nos dias atuais), 0 acesso a espacos formais de teatro era caro.
Fazer temporada em um teatro convencional é privilégio de poucos grupos teatrais. Como
0 Norte Teatro Escola era um grupo de Teatro amador, ndo havia patrocinio financeiro e
tampouco sua proposta era gerar capital por meio da arte. Entdo, os locais mais acessiveis
eram a prépria casa de Maria Sylvia Nunes e pequenos auditdrios. Desse modo, podemos
afirmar que a Republica da Estrella foi um dos primeiros espagos alternativos de um
grupo teatral na cidade de Belém.

Espacos alternativos de teatro® s&o uma pratica comum na cidade de Belém até
os dias atuais: como a maioria dos grupos existe sem nenhum tipo de patrocinio e
subsidio, a apresentacdo dos espetaculos em teatros acaba ficando muito onerosa, visto
que as pautas custam caro e, até o presente momento, nao ha politicas publicas de
subsidio. E necessario fazer esse adendo para destacar como o Norte Teatro Escola
também foi precursor de uma pratica que tem contribuido para a sobrevivéncia de um

teatro ndo comercial, seja em Belém, seja em muitas outras cidades do Brasil.

Entdo, o Norte Teatro Escola do Para estreia suas atividades teatrais na propria
Republica da Estrella, local onde também confraternizavam com os amigos, faziam
leituras, saraus e ensaiavam os espetaculos. A Republica da Estrela tornou-se um espaco
para além da moradia de seus residentes Maria Sylvia, Angelita Silva e Benedito Nunes,
mas uma referéncia artistica, intelectual e afetiva para a cidade de Belém. Podemos
confirmar essa afirmacio no texto de Paraguasst Eleres:

Por isso, quando intitulo estas notas mencionando festa na

Repulblica da Estrela, em verdade cometo um pleonasmo: ali,
sempre era uma festa, sobretudo & época ativa do Norte Teatro

%2 No livro Teatro ao alcance do tato (2015), a encenadora e pesquisadora Wlad Lima disserta sobre sua
pratica cénica desenvolvida em pordes da cidade de Belém. Os pordes funcionam como espacos alternativos
para a producéo teatral paraense, sobretudo para aqueles grupos que desenvolvem propostas teatrais mais
minimalistas ou ainda para aqueles que ndo tenham verba em seu orcamento para pagar uma pauta nos
teatros da cidade. O livro nos mostra como a presenga de espagos alternativos de teatro € uma prética
frequente na cidade de Belém, uma estratégia de sobrevivéncia dos grupos que se mantém, em sua maioria,
sem nenhum tipo de patrocinio e um ato politico de resisténcia, sendo um enfrentamento contundente da
categoria teatral contra a falta de politicas publicas que subsidiem e fomentem as Artes Cénicas no estado
(LIMA. W. 2015, p. 36)
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Escola do Pard, que foi 0 marco mais concreto que saiu daquele
grupo, e que estd a merecer um resgaste de memoria pelo que
representou na cultura do Para (ELERES, P. 2008, p. 159).

No ano de 1958, o Norte Teatro Escola estreia com o espetaculo Os Cegos, do
escritor belga Michel de Ghelderodes, com a dire¢do de Maria Sylvia Nunes e, no elenco,
Paraguasst Eleres, Carlos Miranda, Fernando Penna e Loris Pereira. A peca, escrita em
um ato, é concisa, porém de grande potencial estético e reflexivo. Conta historia de trés
cegos peregrinos que estdo se deslocando para a cidade de Roma, destaca a rubrica da
dramaturgia: “Ouve-se um canto. Peregrinos aproximam-se, pela estrada. E bastante lento
0 canto, se bem que entoado por homens de boa salde. Os peregrinos sdo cegos que
avancam, tateando com um bastdo e segurando-se um ao outro pela ponta do casaco”
(GHELDERODES, M. 2003, p. 01).

Imagem XVIII: N.T.E.P. em Os Cegos, ano 1958. Na foto os atores (da direita para a esquerda) Carlos
Miranda, Paraguassu Eleres e Fernando Penna. Fonte: acervo de ParaguassU Eleres.

A cegueira é uma potente metafora para a compreensao de inUmeras questdes de
cunho filoséfico. A triade basilar do Norte Teatro Escola (Maria Sylvia, Benedito e
Angelita) era profundamente imersa na leitura de textos filosoficos, sobretudo nos textos
classicos da Filosofia antiga. Desse modo, podemos observar como a metéafora da
cegueira, do enxergar mal o que nos cerca, é uma metafora utilizada, por exemplo, em

Platdo, no livro VII da Republica, com o mito da caverna. Os habitantes da caverna, que
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enxergam muito mal, conseguem ver apenas as sombras do mundo real projetadas nas
paredes da caverna. E necesséario que um insurgente saia da caverna e se depare com a
realidade das coisas, com a intensidade da luz solar, que, no principio, ofusca e até mesmo

cego por alguns minutos aquele que sai da caverna.

A cegueira, como metafora, pode ser analisada a partir de um ponto de vista
platdnico, em que o ato de ndo enxergar simboliza o profundo desconhecimento da
verdade encerrada nas ideias. A cegueira que corresponde a escuriddo ou as sombras, é
relacionada com a ignorancia, e a plena visao e a claridade se vinculam ao conhecimento
e a verdade. Desse modo, a escolha do texto Os Cegos, como texto de estreia do Norte
Teatro Escola, € uma escolha estética e filosofica, de um texto literariamente muito bem
escrito, com preciosos didlogos e belas imagens suscitadas que podem ser muito bem
aproveitadas pela proposta de encenacdo e, somado a isto, um texto pertinente e de alta
possibilidade reflexiva, que proporciona contundentes reflexdes sobre a existéncia
humana e suas ignoréancias. Lembro que o texto encerra com os cegos afundando em uma
areia movedica e, consequentemente, morrendo. Sobre a montagem, destaca Maria
Sylvia:

Entdo nos fizemos o Ghelderodes, um autor belga, que, naquele
tempo, estava em grande alta. Nos fizemos uma peca curta dele
chamada Os Cegos, e foi um sucesso. Os amigos da gente
gostaram, entdo a gente ficou animado de fazer mais e ai
comecamos a fazer sempre pecas de um ato, fizemos Tchekhov,

fizemos um monte de coisa com um ato (NUNES, M. apud
BEZERRA, JD.. 2016, p.320).

O ano de 1958 foi propulsor para que o Norte Teatro Escola pudesse se firmar
como grupo dentro do movimento nacional do Teatro do Estudante. Os Cegos teve uma
boa repercussdo no meio cultural paraense e, enfim, o Teatro do Estudante, no estado do
Pard, retomava suas atividades, visto que o grupo T.E.P. ja havia encerrado suas
atividades, deixando o Para fora do movimento nacional de Paschoal Magno. E neste ano
que o N.T.E.P. participa do I festival nacional do Teatro do Estudante com o espetaculo
Morte e Vida Severina. Porém, como essa encenagdo precursora € o foco desta tese, irei

tratar da mesma no préximo capitulo, com o intuito de me debrugarmelhor sobre ela.

O Norte Teatro Escola encerra o ano de 1958 com uma atividade teatral

interessante, sdo trés espetaculos apresentados pelos espacos da Republica da Estrella, do
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Auditorio da S.A.l. e da cidade de Recife, onde participou do | Festival do Estudante,
arrebatando varios prémios. O Ultimo espetaculo, encenado neste ano, foi o0 Mogo bom e
obediente (1951), dos autores Betty Barr e G. Stevens, que se inspiram em uma iconica
historia do teatro N6 japonés. O enredo € muito intrigante e metaforico, e inicia um rapaz
que esta atravessando um luto pela perda de seu pai resolve caminhar em siléncio, no
caminho, acaba comprando um objeto que nunca havia visto. Trata-se de um espelho. Ao
vislumbrar a propria imagem refletida no espelho, o rapaz julga que esta vendo o seu
préprio pai na juventude e acaba por passar muitas horas trancado em seu quarto
contemplando a propria imagem, achando que estd na companhia do pai. A reclusdo do

rapaz chama a atencdo de sua esposa e, posteriormente, de todo o povoado.

O ano de 1959 foi, sem duvida, o mais proficuo, com uma producdo intensa de
oito espetaculos. Entre autores brasileiros, obras consagradas do canone dramaturgico e
uma obra até entdo pouco conhecida do publico brasileiro na época, o Norte Teatro Escola
se firma como um relevante grupo do Teatro do estudante. Os primeiros espetaculos desse
ano sao duas obras de Machado de Assis, A licdo de Botanica (1906) e O quase ministro
(1864), ambas dirigidas por Maria Sylvia Nunes. O N.T.E.P. também leva aos palcos
outra dramaturgia brasileira, Pluft, o fantasminha camarada (1955), da escritora,
professora e também importante figura do teatro amador, Maria Clara Machado. Nesse
momento, Maria Clara era uma jovem dramaturga, e seus textos ainda eram pouco
montados no Brasil, diferente do contexto atual, onde a dramaturgia de Maria Clara
Machado ja se tornou candnica na dramaturgia nacional. Importante ressaltar que esse foi

0 Unico texto de teatro infanto-juvenil montado pelo grupo.

Do canone estabelecido da dramaturgia universal, temos uma obra de Séfocles,
Edipo Rei, encenada no Il Festival do Estudante, na cidade de Santos. E mais trés obras
do dramaturgo russo Anton Tchekov, O Urso (1888), O pedido de casamento (1888-
1889) e O Cisne- estudo dramatico em um ator (1886-1887), todas apresentadas na cidade
de Belém, no auditério da SAI. O texto Edipo Rei néo foi escolhido pelo grupo, mas
designado por Paschaol Magno, para que o N.T.E.P. encenasse essa tragédia grega no Il
Festival do Estudante.

As sete obras citadas acima foram dirigidas, unicamente, por Maria Sylvia Nunes,
porém, ao ser agraciada com o prémio de melhor encenadora no Il Festival do Estudante
com o espetaculo Edipo Rei, Sylvia ganha, como parte do prémio, uma viagem para a
Franca para assistir a espetaculos teatrais e frequentar cursos sobre teatro. Como teve de

198



se ausentar dos ensaios de A Cantora Careca (1950), de Eugene lonesco, o0 integrante

mais velho do grupo entre os estudantes, Wilson Pena (Pendo), assume a direg&o.

Apds a intensa e frenetica producéo de 1959, o grupo reduz o ritmo e, no ano de
1960, apresenta apenas dois espetaculos. Pic-nic no Front, obra pouquissimo conhecida
do puablico brasileiro por se tratar do movimento recém-criado, intitulado Teatro do
absurdo. O texto de Arrabal € a segunda obra do Teatro do absurdo montada pelo grupo,
pois A Cantora Careca foi trazida aos palcos no ano anterior. A montagem destes dois
textos insere 0 Norte Teatro Escola em um movimento de renovacéo do teatro nacional
por meio da montagem de espetaculos de vanguarda. Maria Sylvia ainda estava na Franca,
por onde permaneceu por seis meses, por esse motivo, o espetaculo Pic-nic no Front foi
dirigido por Wilson Pena e foi apresentada no 11l Festival de Teatro do Estudante na

cidade de Brasilia.

Imagem XI1V- N.T.E.P. em A cantora careca, ano 1960. Fonte: acervo de Paraguassu

Eleres.

O segundo espetaculo encenado pelo grupo N.T.E.P., no ano de 1960, foi Os
Espectros (1881), do autor noruegués Henrik Ibsen, contou com a diregcdo de Maria Sylvia

Nunes e foi apresentado no Cineteatro Paramazon, na cidade de Belém do Para. Nos dois
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anos seguintes de atividade do grupo, em 1961 e 1962, o grupo apresentou apenas um
espetadculo anual. No ano de 1961, ndo houve Festival do Estudante, portanto a
apresentacdo do espetaculo O Namorador (1844-1845), texto de Martins Penna, ocorreu

em Belém, no Cine Palace Teatro e teve a direcdo de Maria Sylvia Nunes.

No ano de 1962, o Norte Teatro Escola do Paré encerra suas atividades com o
espetaculo Biedermann e os Incendiarios (1958), texto de Max Frisch, inédito no Brasil
e traduzido do alemé&o para o portugués por Benedito Nunes. O espetaculo foi encenado
no IV Festival do estudante, na cidade de Porto Alegre e dirigido por Maria Sylvia Nunes.
Em 1962, encerra-se a trajetéria do Norte Teatro Escola, mas inicia-se um outro
importante episddio do Teatro, a criagdo da primeira escola de teatro da Amazobnia

brasileira, o Servico de Teatro Universitario, que descreverei mais a frente.

Imagem XIV- N.T.E.P. em espetaculo Lig&o de Botanica, em 1959. Fonte: acervo de Paraguassu Eleres.
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Imagem XVI- N.T.E.P. no espetaculo O quase ministro, ano de 1959. Fonte: Acervo de Paraguassu
Eleres.

Os Festivais do Estudante

A historia do grupo Norte Teatro Escola esta intimamente ligada aos festivais
nacionais de Teatro do Estudante, que aconteceram nos anos de 1958, 1959, 1960 e 1962,
1969 e 1971. Das seis versdes do Festival do Estudante, o grupo N.T.E.P. esteve ausente
apenas dos dois ultimos, visto que o grupo se desfez em 1962. Nas quatro versdes do
festival, o N.T.E.P. teve notéria participacdo e foi por meio deles que o grupo teve
repercussdo nacional. Os Festivais do Teatro do Estudante foram idealizados e
organizados por Paschoal Carlos Magno, esse evento era 0 auge do projeto de expansdo
nacional do movimento denominado por Teatro do Estudante. O intuito desses festivais
era fomentar a criacdo de grupos, fortalecer os que ja existiam e promover a circulagao e
0 encontro de grupos de Teatro do Estudante de todas as regides brasileiras (ELERES. P.
2008, p. 27).

No primeiro semestre de 1958, Paschoal Magno veio a Belém e ficou sabendo que
havia um grupo de Teatro do Estudante que se encontrava assiduamente para ler textos e

que ja havia apresentado o espetaculo Os Cegos (1933), do autor Michel de Ghelderodes,
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com excelente aceitacdo da plateia. O Norte Teatro Escola do Para, entdo, é convidado
por Paschoal Carlos Magno a participar do | Festival de Teatro de Estudantes do Brasil,

que, a priori, realizar-se-ia na cidade do Rio de Janeiro.

Imagem XVII: Da esquerda para a direita, Paschoal Carlos Magno, Maria Sylvia Nunes e Benedito Nunes
em Belém do Para, no ano de 1958, na visita de Paschoal a cidade. Fonte: Acervo de Paraguassu Eleres.

No momento da visita de Paschoal Magno a Belém, o grupo estava lendo o texto
Morte e Vida Severina, auto pernambucano, do livro de poesia Duas aguas (1956), de
Jodo Cabral de Melo Neto. Maria Sylvia e Benedito Nunes expuseram a Paschoal a
atividade do grupo naquele momento, fazendo com que 0 mesmo autorizasse que 0 grupo
levasse a encenagdo inédita do texto para o festival. Conscientes de que iriam participar
do festival, o grupo N.T.E.P. passa a ensaiar o espetaculo Morte e Vida Severina para
apresentar no primeiro festival. Como o cerne desta tese versa sobre a primeira montagem
de Morte e Vida Severina e sua consequente obliteracdo dentro da Historia hegemonica
do teatro, irei dedicar um capitulo inteiro para versar sobre essa obra e sua apresentagédo

no primeiro festival do estudante.

No ano seguinte, apds o0 sucesso do grupo no primeiro festival, € feito o convite
para que participem do 11 festival do estudante, que ocorreu em 1959, na cidade de Santos,
em Sdo Paulo. Havia um diferencial desse segundo festival, pois, no primeiro, 0s grupos
escolheram deliberadamente os textos que iriam encenar, porém nesse, Paschoal Magno

resolveu mudar essa dinamica. A ideia de Paschoal era fazer um festival que contasse a
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Histéria do Teatro ocidental, e cada grupo encenaria um texto dramatdrgico
correspondente a um periodo historico. Sendo assim, ao acompanhar os espetaculos do 11
Festival do Estudante, a plateia iria ver se desvelando sob seus olhos toda a Histdria do

teatro ocidental por meio dos espetaculos.

O Norte Teatro Escola ficou, entdo, responsavel pela montagem
de Edipo Rei, do tragediografo Sofocles. Enorme
responsabilidade e desafio ficar encarregado de montar um texto
classico de tamanha importancia para a histéria do teatro. Maria
Sylvia Nunes aceitou o desafio de conduzir a encenacgéo da peca,
embora o grupo tenha atravessado dificuldades ao longo do
processo criativo. Grupo novo ainda, com dois anos de tentativas
e erros, sem ter uma experiéncia assegurada pela forga da
tradicdo e pelo habito dos espetdculos teatrais, Norte Teatro,
Escola no nome e na intengdo, encontrou inimeras dificuldades
tedricas e técnicas para encenar Edipo Rei, de Séfocles,
apresentado no Il Festival Nacional de Teatros de Estudantes, em
Santos. A escola de teatro que nos falta, e que dificilmente
poderemos conseguir nos proximos dez anos, a cessagdo da vida
teatral praticamente consumada desde 1953, o sono letargico em
gue adormece o Teatro da Paz, majestoso, sobressaindo dentre as
mangueiras da Praca da Republica - todas essas auséncias,
agravadas pela total pobreza do grupo, até entdo desestimulado
pelos poderes publicos, pareciam tornar inexequivel a
encomenda de Paschoal Carlos Magno aos nossos amadores que,
por sua prépria vontade, jamais teriam ousado mexer com 0S
séculos gloriosos da tragédia grega (NUNES, B. apud
BEZERRA, D.. 2016, p.340/341).

Apesar das dificuldades enfrentadas pelo grupo, a montagem de Edipo Rei, no |1
Festival de Teatro do Estudante, teve uma excelente repercussdo, e 0 grupo, mais uma
vez, arrebatou alguns prémios. Carlos Miranda levou o prémio de melhor ator, e Maria
Sylvia Nunes, o prémio de melhor encenadora. O prémio, patrocinado pelo governo
francés, ofereceu a Maria Sylvia viagem e estadia em Paris para que a mesma pudesse
assistir a espetaculos produzidos na capital francesa. Maria Sylvia Nunes passou, entéo,
seis meses em Paris, assistindo a inimeros espetaculos teatrais. Destaca Maria Sylvia: “A
gente tinha passe livre para assistir a todos os espetaculos que quisesse, nds fomos assistir
a tudo, todos os lugares...” (NUNES B. apud ELERES. P. 2008, p.175). Quando Maria
Sylvia se refere a nos, é porque Benedito Nunes a acompanhou, enquanto ela frequentava

0s espetaculos, ele frequentava palestras de Filosofia.
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Imagem XVIII: N.T.E.P. em Edipo Rei. Il Festival de Estudantes do Brasil, Santos, S.P. 1959. Fonte:
Acervo de Paraguassu Eleres.

Imagem XIX: N.T.E.P. em Edipo Rei. Il Festival de Estudantes do Brasil, Santos, S.P. 1959. Fonte:
Acervo de Paraguassu Eleres.

204



O Il Festival do Estudante aconteceu na nova capital brasileira. A cidade de
Brasilia havia sido inaugurada em 21 de abril de 1960 (SCHWARCZ e STARLING.
2015, p. 428), projeto protagonizado pelo entdo presidente Jucelino Kubitschek. O
Festival do estudante, organizado por Paschoal Magno e com o apoio e patrocinio do
presidente, ocorreu de 13 a 21 de julho do mesmo ano de fundacéo da nova capital. O
slogan do governo de Kubitschek era desenvolvimentista, desse modo, o politico
prometeu a populagédo que, em 5 anos de seu governo, o Brasil iria se desenvolver em um
ritmo tdo acelerado que, ao final do mandato, o povo brasileiro sentiria que havia se
passado 50 anos, devido a quantidade de obras e de projetos executados nesse tempo. Por
isso, a frase “50 anos em 5” era o jargdo desse governo (SCHWARCZ . e STARLING.
2015, p. 429).

Como afirmamos acima, os festivais do teatro do estudante tinham o incentivo
federal, pois a proposta de desenvolvimento do presidente Juscelino nao era apenas no
ambito material, com constru¢ées modernas de Oscar Niemeyer, mas também na seara
cultural e educacional. Nesse sentido, o teatro, o contato com a literatura dramatica
brasileira e universal era um importante meio de desenvolvimento intelectual da
populacdo brasileira. Por esse motivo, Juscelino foi o presidente que mais incentivou o

movimento do Teatro do Estudante em todo o Brasil.

Apesar de Brasilia ter sido inaugurada em abril, e o festival ter acontecido em
junho, ainda assim, as obras continuavam, pois alguns edificios e monumentos ainda
estavam em fase de finalizagdo. Os integrantes do Norte Teatro Escola e 0s outros grupos
que participaram do festival®® foram testemunhas oculares da construcdo de Brasilia.
Como podemos observar no texto de Paraguasst Eleres:

A paisagem de Brasilia era cadtica e bem lembrava uma frase de
que Juscelino Kubitschek fazia uso - “uma casa em construgao
parece uma casa em demoli¢ao” -, e foi assim que em meio a uma
cidade empoeirada, com caminhdes, tratores e motoniveladoras

fazendo aterros e operarios construindo meios-fio das calgadas
(Eleres, P. 2008, p. 67).

%3 Teatro do Estudante do Maranhdo, Teatro Adolescente de Recife, Teatro Universitario de Pernambuco,
Teatro do Estudante da Paraiba, Grupo Teatral Universitario de Sergipe, Teatro Universitario de Alagoas,
Teatro do Estudante do Parana, Escola de Arte Dramatica de S&o Paulo, Teatro Experimental de Belo
Horizonte, Agremiacio Goiana de Teatro, entre outros (ELERES. P. 2008, p. 65).
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Entdo, em 1960, a capital do Brasil era transferida do Rio de Janeiro para Brasilia.
Se o Festival do Estudante era patrocinado pelo governo federal, neste ano, ndo poderia
acontecer em outra cidade, sendo na nova capital. Os festivais do estudante
movimentavam centenas de jovens do Brasil inteiro, de Norte a Sul do pais, revelando-se
uma excelente oportunidade para que Juscelino Kubitschek apresentasse sua grande obra
para a juventude da época. Desse modo, a abertura do 111 Festival do Estudante aconteceu
no dia 12 de junho de 1960, as 22:00 horas, no préprio Pal&cio do Planalto, com a presenca
do presidente, do ministro da educacdo Pedro Paulo Penido e de Paschoal Magno
(ELERES. P. 2008, p.67)

O Norte Teatro Escola levou, para o festival, sua montagem de Pic-Nic no Front
(1960), do autor espanhol Fernando Arrabal. Esse foi o Unico espetaculo do grupo que
ndo contou com a direcdo de Maria Sylvia Nunes, pois ela estava na Franca durante os
ensaios do espetaculo e chegou ao Brasil apenas a tempo de participar do festival. O
espetaculo, levado pelo Norte Teatro Escola ao festival do estudante, era pouco conhecido
do publico brasileiro. Em 1960, Fernando Arrabal era um jovem dramaturgo de 28 anos
incompletos, na altura, ja era conhecido em alguns paises da Europa, sobretudo na Franga,

onde residia, porém, praticamente, desconhecido no Brasil.

)
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Imagem XX: Paraguasst Eleres ao lado de uma amiga do grupo de estudantes da Paraiba (ndo ha
informagGes sobre 0 nome da moga) posando em frente a catedral de Brasilia, ainda em construgéo.
Fonte: Acervo Paraguassu Eleres.

O IV Festival do Estudante, no ano de 1962, foi o derradeiro festival em que o
grupo participou. Em 1961, Juscelino encerra 0 seu mandato como presidente, naquele
contexto historico, ndo era permitida a reeleicdo. Como dissemos acima, Kubitschek era
um grande apoiador do Teatro do Estudante e, com o término do seu mandato, o Teatro
(importante meio de desenvolvimento educacional) deixou de ser prioridade. O
presidente que assume em seguida, Janio Quadros, iniciou um processo de cortes de
verbas publicas para contingenciamento e, infelizmente, como parece ser tradi¢cdo no
Brasil que atravessou muitos governos, o primeiro corte feito € na area da Cultura e da
Educacdo (ELERES. P. 2008, p. 75).

Pelo contingenciamento proposto por Janio Quadros, no ano de 1961, ndo houve
festival. E, no ano seguinte, houve a Gltima edi¢éo do evento. O IV Festival do Estudante
foi realizado de 13 a 20 de janeiro de 1962, na cidade de Porto Alegre. Segundo o jornal
Correio do Povo (ELERES. P. 2008, p. 75), participaram cerca de 500 estudantes da
Educacdo bésica e do Ensino Técnico e superior do Brasil inteiro. Para compreendermos
a extensdo desses festivais e como eram representativos de todas as regides brasileiras,
destacaremos alguns grupos. Da regido Norte, havia o Norte Teatro Escola e o Teatro do
Estudante do Amazonas. Do Nordeste, o Teatro Universitario do Ceara, o Teatro do
Estudante da Paraiba. Do Centro-Oeste, a Agremiacdao Goiana de Teatro. Do Sudeste, 0
Teatro dos Estudantes de Campinas, o Teatro do Grémio Politécnico de S&o Paulo. E, por
fim, do Sul do Brasil, havia 0 Teatro Universitario de Porto Alegre e o Teatro do

Estudante do Parana.

Nessa edicdo do festival, o Norte Teatro Escola do Pard encenou um texto inédito,
sem traducdo no Brasil. Benedito Nunes fez uma traducdo original do aleméo para o
Portugués de Biederman e os Incendiarios (1958), de Max Frish. Na quarta versao desse
encontro nacional de teatro do estudante, o grupo Norte Teatro Escola e sua encenadora
Maria Sylvia Nunes haviam se tornado um grupo com notoriedade dentro do teatro

amador.

O grupo N.T.E.P. usufruia um papel de destaque nos festivais, com mostra uma
reportagem do jornal Correio do Povo, periddico da cidade de Porto Alegre. Destaca a

matéria:
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O extremo Norte no extremo Sul: IV Festival de Teatro - Texto
de Lara de Lemos, Maria Sylvia, de Belém do Para, fala de
Teatro.

Maria Sylvia é a diretora de um dos grupos mais cotados do
Festival - o N.T.E.P. (Norte Teatro Escola do Para). Quando se
diz “diretora”, a palavra sugere uma importancia fisica que nao
corresponde a Maria Sylvia. Miuda, morena, arredia e muito
simpética, Maria Sylvia vai contando num jeito calmo, de como
se tornou no que €. Seu gosto pelo teatro vem de longe, dos
bancos escolares e seu primeiro papel foi o de Menino Jesus. (...)
Dois festivais - quatro prémios - seu primeiro sucesso foi a
direcdo de Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto,
gue obteve trés prémios (Melhor espetaculo, Melhor ator e
Melhor Autor Nacional) no | Festival de Teatro de Estudantes.
No Il Festival, Maria Sylvia montou nada menos que Edipo Rei,
conseguindo, desta vez, o prémio Franca para melhor dire¢do, o
que significou seis meses de Europa (O extremo Norte no
extremo Sul. Jornal Correio do Povo, 25 de janeiro de 1962.
Porto Alegre).

Essa reportagem, além de mostrar que o grupo havia conquistado uma posicéao de
destaque nos festivais do estudante, também revela o incébmodo da imprensa (e
provavelmente de varios outros) com o fato de Maria Sylvia, aquela jovem nortista,
franzina e com tracos indigenas ocupar um espaco de destaque como encenadora nos
festivais. Para compreendermos os motivos que levam o jornalista a escrever que a
palavra diretora sugere uma robustez fisica que ndo correspondia a Maria Sylvia, temos
que compreender que a funcdo de encenador, no teatro, era (e ainda, em muitos contextos
é, apesar de grandes mulheres encenadoras ao longo da histéria) uma profissao vinculada

ao masculino.
Encenacéo, funcdo masculina

A encenadora e tedrica alema erradicada nos Estados Unidos, Judith Malina
(1926-2015), conta em seu livro The Piscator Notebook (2012), que a funcdo de
encenador era desempenhada apenas por homens, mesmo no teatro de vanguarda de
meados do século XX. E quando uma mulher, ousava querer ocupar esse lugar, era
desencorajada e sofria represalias, como a que sofreu ao expressar ao encenador aleméo
Erwin Piscator (1893-1966) o desejo em se matricular no curso de direcdo teatral. Destaca
Malina:

Teimosa e extremamente ambiciosa como sempre, fui até o

escritorio dele pedir permissdo para cursar as aulas de direcéo.
Piscator olhou-me com frieza. Ele ndo tem grande consideracio
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pela capacidade de persisténcia das mulheres nas chamadas
“profissdes masculinas”. Implorei a ele, engolindo minha
humilhacdo diante daquela opinido negativa sobre minhas
qualidades, apenas por eu ser mulher, e, um tanto relutante, ele
me permitiu fazer o curso de direcdo (MALINA, J. 2017, p.78).

A partir do texto acima, observamos que mesmo dentro de um teatro experimental
e de vanguarda, que se propunha explorar outras potencialidade da cena, para alem do
convencional estipulado pelo teatro profissional, mesmo nesse contexto, as mulheres
deveriam desempenhar outras fungdes no espetaculo (atrizes ou figurinistas), menos, a
encenacgdo. Em uma concepc¢do mais classica da encenacéo, acreditava-se que essa fungédo
requeria forca de lideranca, pulso firme para orientar atores técnicos, e até mesmo corrigi-
los com veeméncia, se fosse necessario. As qualidades de lideranga e forca, eram
vinculadas ao masculino, sobretudo, a performance da masculinidade. Por esse motivo,
entdo, acreditava-se ser necessario alguém grande e corpulento com comando firme para
desempenhar a funcéo. Se, a ideia de diretor ou encenador, traz intrinseca a si a ideia de
que deve ser alguém forte e fisicamente robusto a desempenhar tal funcéo, quando Maria
Sylvia Nunes, uma jovem mulher franzina, apresentava-se como encenadora do grupo
Norte Teatro Escola, gerava estranhamento. Esse pensamento sexista ainda povoa o
imaginario das pessoas até nos tempos atuais, muito mais o povoaria em meados do século
XX, quando Maria Sylvia desempenhou seu trabalho artistico. A autora Luiza Barreto
Leite, também destaca o fato da figura de Maria Sylvia ndo corresponder as expectativas
gue surgem quando pensamos na funcdo de encenador. Afirma Leite:
Maria Sylvia é uma garota pequena, facilmente confundivel com
qualquer das intimeras adolescentes miudinhas que se
aglomeravam em Recife, acompanhando com interesse

permanente o desenrolar do Festival de Teatro de Estudante
(LEITE, Luiza . 1960, p.44).

E interessante observamos que o argumento para a inadequacio, a primeira vista,
entre Maria Sylvia e a fungdo de encenador era o argumento da estrutura fisica. De
qualquer modo, nos dois textos redigidos no contexto em que aconteceram os festivais,
por autores diferentes, trazerem a mesma inquietacdo, quanto ao fato daquela jovem
franzina ser encenadora de espetaculos de destaque nos festivais. Em muitas situagdes, o

incébmodo, de fundo sexista, acaba sendo expresso, se utilizando de outros argumentos.
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Né&o se dizia, abertamente, mesmo nos contextos dos festivais, se esperava que a funcéao
de encenador fosse desempenhada por um homem, dizia-se que Maria Sylvia era franzina

demais para se ocupar tal papel.

E interessante destacar, que mesmo com 0 sexismo presente no mundo teatral
(mesmo em contexto experimental e amador), que lancava as mulheres para desempenhar
a funcdo de atriz e os homens para funcéo de diretor e dramaturgo, algumas encenadoras
firmaram seus nomes no cenario nacional. Nesse capitulo citamos algumas, Italia Fausta,
Margarida Schivazappa, Maria Clara Machado e Maria Sylvia Nunes, mas ha outras
corajosas mulheres que enfrentaram o machismo e se colocaram em um espago de

dominio masculino.
4.5- NORTE TEATRO ESCOLA DO PARA E O TEATRO EXPERIMENTAL

N&o ha duvidas, o teatro desenvolvido pelo Norte Teatro Escola do Para era
experimental por exceléncia. E por ser experimental, contribuiu para a modernizacdo do
teatro na Amazonia e por ter tido, por meio dos festivais, expresséo nacional, deu seu
contributo para a modernizacdo do teatro brasileiro. Sobre essa questdo, falarei no
préximo capitulo, agora irei falar sobre a dimensdo experimental do Norte Teatro Escola
que possibilitou explorar as potencialidades da linguagem cénica e propor novos modos
de fazer teatro. E necessario, primeiro, discutir o que é experimental no Teatro. O autor
Patrice Pavis (2011) traz uma interessante discussdo sobre o termo. Afirma Pavis:

O termo teatro experimental esta em concorréncia com teatro de
vanguarda, teatro-laboratério, performance, teatro de pesquisa
ou, simplesmente, teatro moderno; ele se ople ao teatro
tradicional, comercial e burgués que visa rentabilidade financeira
e se baseia em receitas artisticas comprovadas, ou mesmo ao
teatro de repertério classico, que s6 mostra pecas ou atores ja
consagrados. Mais que um género, ou um movimento histdrico,

é uma atitude dos artistas perante a tradi¢do, a instituicdo e a
exploracdo comercial (PAVIS, P. 2011, p. 388).

Pavis inicia dizendo que o teatro experimental esta em concorréncia com teatro de
vanguarda, teatro-laboratorio, teatro pesquisa ou teatro moderno, ou seja, vVarios conceitos
que surgiram no seculo XX para denominar movimentos de grupos, artistas e coletivos
que visavam um teatro off ao modelo comercial. Esse modelo comercial de teatro vinha

com suas férmulas prontas, seus textos tarimbados e muitas concessdes feitas para
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agradar o gosto burgués. Apesar das distingdes entre os termos elencados acima, a busca
por experimentar potencialidades outras da expressdo cénica, de ter como meta a
desconstrucéo de um modelo de teatro burgués e profissional, para alargar o teatro para
outras possibilidades, faz com que todos esses teatros enumerados no inicio do texto,

sejam de cunho experimental.

O grupo N.T.E.P. por ser um grupo que se alinhava com o teatro amador,
compondo o movimento nacional do teatro do estudante, desenvolvia um trabalho de
cunho experimental e portanto, trouxe grandes contribuicGes para a cena brasileira.
Iremos elencar algumas praticas do grupo que revelam a producdo teatral experimental.
Se, por sua vez, experimentar pressup0e fazer tentativas, visando percorrer caminhos
novos e investigar formas de fazer que ainda ndo existem, para isso, é necessario ousadia.
E preciso explorar novas cenografias, acUsticas e arquiteturas do espaco cénico,
experienciar outras relacdes entre ator e plateia, para além daquela fria e distante relacao,
engendrada pela “quarta parede”, buscar textos fora do canone, textos pouco ou nunca
encenados e explorar as possibilidades da encenagédo. Destaca Pavis:

Experimentar pressupde que a arte aceita fazer tentativas, até
mesmo errar, visando a pesquisa do que ainda ndo existe ou a
uma verdade oculta. Fazem-se tentativas na escolha de textos
inéditos ou considerados dificeis, na interpretacdo dos atores, na
situacdo da recepcdo do publico. De uma noite para a outra, a
ordem do espeticulo é submetida a variagdes; o tempo dos

ensaios ou da teorizacdo é muito mais longo que o da exploracao
comercial (PAVIS, P. 2011, p. 388).

No grupo Norte Teatro Escola do Para, com a dire¢do de Maria Sylvia Nunes,
podemos observar todas essas caracteristicas do teatro experimental, elencadas por
Patrice Pavis. ModificacGes na arquitetura do espaco cénico, pesquisa da linguagem
teatral, encenacdo de textos inéditos, montagens que promoviam relagdes diferentes entre
ator e plateia, longos processos criativos, com metodologias diferenciadas, oposi¢éo ao
repertério classico, iniciativas de explorar as possibilidades do teatro transcendendo o
modelo do teatro profissional e burgués. O carater experimental do grupo N.T.E.P. e 0

trabalho de encenadora de Maria Sylvia contribuiram para a renovacao da cena brasileira.

Modificagdes na arquitetura do espaco cénico
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O teatro profissional do inicio e meados do século XX utilizava a estrutura de
palco italiano, em teatros de grande, médio ou pequeno porte, para apresentar seus
espetaculos. Porém, alguns grupos do teatro do estudante e do teatro amador buscaram
espacos alternativos para montar seus espetaculos. Pachoal Carlos Magno, junto ao seu
grupo, T.E.B., no Rio de Janeiro, utilizava a propria casa, que apenas posteriormente se

tornou um teatro, para ensaiar e apresentar os espetéculos.

Nesse movimento de subversdo do espaco cénico e na busca de novas
possibilidades de arquitetura que pudessem comportar 0 acontecimento teatral, 0 grupo
Norte Teatro Escola também buscou locais alternativos para apresentar seus espetaculos.
Sobre essa dimensdo de inovacdo proporcionada pelo teatro experimental, Pavis
argumenta:

O termo experimental ndo tem particularmente um Unico tipo de
arquitetura ou de cenografia: o teatro de arena, o teatro explodido
ndo sdo mais sindbnimos de modernidade; inversamente, é numa
subversdo ou numa supervalorizagdo dos principios do palco
italiano que se efetuam as realizagbes mais marcantes. A
conquista de espagos ndo previstos para o teatro) estadio, fabrica,
transportes e pragas publicas, apartamentos) acaba desorientando
0 publico. O indispensavel efeito de desestabilizacdo do ja

adquirido chegou ao seu cimulo: tudo é teatro, tudo ndo o é mais
(PAVIS, P. 2011, p. 390).

Como observamos no texto acima, ndo ha um tipo especifico de arquitetura teatral
que situe um espetaculo como genuinamente experimental ou moderno. Nao é uma forma
de arena ou semi-arena que estipula uma obra como inovadora, mas a disposi¢cdo dos
criadores em buscar novos espagos que a priori ndo estariam destinados
arquitetonicamente a receber um espetaculo cénico. Desse modo, um hospital que foi
criado com o objetivo de receber enfermos, torna-se um espaco para 0 acontecimento
cénico , ou ainda, uma casa, que foi concebida para ser o lar de uma pessoa ou familia,
de repente, seu objetivo primordial é subvertido, e transformado em local de apresentagéo

de espetaculos.

A encenadora Maria Sylvia Nunes utilizou a sala de sua casa como espago para o
acontecimento cénico. Uma casa, espac¢o do ambito privado, tem por objetivo comportar
maoveis e pessoas e Ndo ser um espacgo para expor uma obra teatral, estritamente &mbito

publico. A morada de Maria Sylvia, também habitada por Benedito Nunes e Angelita,
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como ja dissemos acima, foi transformada em espaco de ensaios e apresentacGes de
espetaculos. Desse modo, a casa de nimero 2735, na rua da Estrella, tornou-se a
Republica da Estrella, primeiro espaco cénico experimental e alternativo da cidade de

Belém.

Imagem XXI: Pré- estreia de Morte e Vida Severina, na sala da casa de Maria Sylvia Nunes. Na
plateia estavam o diretor da Radio PRC-5 Edgar Proenca, ao seu lado, o poeta Bruno de Menezes, abaixo
Maria de Lordes, professora e Lindanor Celina, escritora. No elenco, Carlos Miranda (a frente) e
Fernando e Wilson Pena (atras).

Como podemos observar na imagem, o registro do ensaio aberto de Morte e Vida
Severina, realizado na sala da Republica da Estrella. Os sofés, cadeiras e méveis que antes
compunham a sala, foram todos retirados e a sala vazia € posteriormente ocupada por
cadeiras, publico e atores. Na plateia estavam importantes pessoas vinculadas a cultura,

na cidade de Belém, radialista, escritores, professores.

Outras apresentacdes de espetaculos e leituras dramaticas ocorreram na sala da
casa de Maria Sylvia, e podemos questionar os motivos que levaram a mesma a utilizar a
sua casa como lugar para o0 acontecimento cénico. Como ja haviamos discutido acima, a
visdo experimental ndo é o Unico motivo para a utilizacdo de espacos alternativos no
teatro. Muitas vezes, a falta de teatros, o parco ou nenhum incentivo fomento financeiro,

forca os grupos a buscar outros espacos para apresentar seus espetaculos, porém, o que
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ainda garante um traco inovador e experimental € 0 modo criativo como 0s grupos se

apropriam da arquitetura desses lugares e o subvertem.

No caso do Norte Teatro Escola do Para, por se tratar de um grupo de teatro
amador, que néo tinha apoio financeiro de nenhuma instituicdo e tampouco iria obter
lucro com a sua obra teatral, entéo, a busca de espagos de baixo custo para a apresentacéo
dos espetaculos era um movimento espontaneo. N&o sucumbir frente as adversidades do
teatro amador e propor solugdes criativas na dificuldade e na escassez era um dos grandes
méritos de Maria Sylvia e do grupo Norte Teatro Escola do Para, por esse motivo,
denominamos a modernidade instaurada pelo N.T.E.P. como uma “Modernidade

Severina”.

Importante destacar que, por mais que Maria Sylvia Nunes tenha vindo de uma
familia prospera economicamente, mas ndo havia um subsidio financeiro familiar que
arcasse com 0s custos dos seus espetaculos. Nesse periodo, Benedito, Maria Sylvia e
Angelita ganhavam a vida por meio da docéncia, portanto, eles proprios ndo tinham
condigdes de arcar com os altos custos que uma producdo cénica pode ter, mais a
temporada no teatro, tampouco em bancar uma cenografia dispendiosa. Todo o trabalho
do grupo era colaborativo, todos os membros contribuiam como podiam na construgéo

dos figurinos, cenarios e iluminacao.

Para compreendermos melhor como a encenadora Maria Sylvia Nunes utilizou o
espaco da sua sala como um lugar cénico de algumas apresentacfes de Morte e Vida
Severina, fizemos uma planta baixa da encenacdo. O quadrado maior que esta em preto
representa toda a amplitude da sala, os dois retangulos em azul, a &rea de encenacéo, onde
ocorriam as cenas do espetaculo e o quadrado branco, onde a plateia ficava (ver imagem
XXII).

A SALA DA REPUBLICA DA ESTRELLA
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Imagem XXII: planta baixa da encenagdo de Morte e Vida Severina na Republica da Estrella

Este modo geométrico de esbocar a proposta de encenacdo de Maria Sylvia, neste
espaco alternativo, é para que possamos compreender como a adversidade de néo se ter
um espaco para apresentar, somado a falta de verba criaram uma condigdo Severina® que
foi subvertida em um teatro experimental que modernizou o teatro paraense e contribuiu
para a modernizacdo do Teatro brasileiro. Iremos versar novamente sobre a montagem

Morte e Vida Severina no préximo capitulo.
Encenacdo de textos inéditos ou pouco montados

Como ja haviamos mencionado nas paginas anteriores, o0 N.T.E.P. montou varios
textos de vanguarda, tais como Morte e Vida Severina, Pic Nic no Front, A cantora
Careca, Biederman e os Incendiarios, entre outros. Alguns  desses  textos  foram
montados pela primeira vez no Brasil pelo grupo N.T.E.P., a montagem de textos de
vanguarda e/ou fora do canone é uma forte caracteristica do Teatro experimental. Se o
teatro profissional, de repertério classico, mostrava, em sua maioria, pecas de autores ja
consagrados, inseridos no canone literério (PAVIS. P. 2011, p.388), por sua vez, o teatro
experimental do Norte Teatro Escola do Para levou aos espacos cénicos nacionais alguns
autores completamente desconhecidos do publico, como, por exemplo, Max Frisch, e
outros nunca montados no teatro, como Jodo Cabral de Melo Neto. Sobre essa questéo,
destaca Maria Sylvia Nunes:

E aquela historia, assim, vamos fazer as coisas que o teatro profissional
ndo faz, porque ndo tem publico, porque nédo é rendoso. Entdo a gente
fez Ghelderodes, fez Tchekhov, fez essas coisas que vocé ndo vé nem
que se vocé for para o Rio de Janeiro nem Séo Paulo, fizemos Arrabal,
a primeira vez fomos nos que fizemos, Pic nic no front, quer dizer, nds
faziamos. Ou a vanguarda, fizemos a Cantora Careca. Fizemos a
vanguarda e o classico. O que a gente queria era que 0s pontos bons do
teatro fossem mostrados, porque esses pontos bons, essas coisas boas

que transformam o mundo, sabe? Quer dizer, a nossa ideia era essa. Deu
no que deu. (NUNES, M. apud BEZERRA, D. 2017, p.427).

>4 Severino além de ser nome proéprio, também ¢é utilizado como um adjetivo que significa dificil, duro,
adverso. Falaremos mais sobre essas duas formas de empregar a palavra Severino no préximo capitulo.
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No texto acima, Maria Sylvia destaca que, pelo fato de seu teatro ser de carater
amador, isso possibilitou mais liberdade, possibilitou caminhar pelo inusitado. Se
observarmos os textos montados pelo N.T.E.P., percebemos que, em sua maioria, tais
textos ndo seriam montados por um grupo de teatro profissional, comprometido com
retorno financeiro. A primeira peca encenada pelo grupo foi no ano de 1957, Os cegos,
do autor belga Michel Ghelderodes, era um texto de complexidade metafisica, como ja
observamos mais acima, e de um autor pouco conhecido do publico, até mesmo nos dias

atuais.

O segundo espetaculo do grupo foi a precursora montagem de Morte e Vida
Severina, do autor brasileiro Jodo Cabral de Melo Neto. O texto fazia parte do livro Duas
aguas, e ndo se configurava como dramaturgia, e por esse motivo, muitos encenadores
ndo o montariam. Todavia, o grupo faz a primeira montagem do texto, no ano de 1958. O
texto so foi recebeu uma nova montagem, quase 15 anos depois, pelo grupo TUCA. No
proximo capitulo, a obra literaria e teatral de Morte e Vida Severina sera nosso foco.

Aindano ano de 1958, o N.T.E.P. leva aos palcos o texto O mogo bom e obediente,
de Betty Barr e Gould Stevens, recém traduzido para o portugués, foi a segunda
montagem feita do texto. A primeira, foi feita por Maria Clara Machado, em 1951,
também com um grupo de teatro amador. Como vimos acima, esse texto € inspirado no
Teatro N6. Aproximacdes entre o teatro ocidental e o teatro oriental ndo eram muito
comuns no teatro brasileiro de meados do século XX, portanto as duas montagens, de
Maria Clara e de Maria Sylvia revelaram & plateia brasileira uma outra forma de teatro,

diferente do modelo ocidental.

Dos textos mencionados por Maria Sylvia, Pic Nic no front de Fernando Arrabal
e A cantora careca de Eugene lonesco, eram duas obras do movimento denominado por
Teatro do absurdo. Ambos os atores eram praticamente desconhecidos no Brasil, seus
textos comegaram a ser montados no pais no final da década de 1950. O grupo N.T.E.P.
foi um dos primeiros grupos a levar aos espagos cénicos as narrativas ndo lineares e

dialogos surrealistas do teatro do absurdo.

No ano de 1962, o N.T.E.P. inovou mais uma vez, montando Biederman e 0s
incendiarios, do autor Max Frish, até entdo inédito no Brasil. O texto foi traduzido por

Benedito Nunes e levado pelo Norte Teatro Escola do Para aos palcos do IV festival do
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estudante, gerando estranhamento da plateia, devido o texto ter sido considerado

hermético.

A utilizacdo de espacos cénicos alternativos, a montagens de textos de vanguarda,
0 exercicio da cena como um meio para propor novas formas de fazer teatro, a
desconstrucéo de algumas férmulas prontas do teatro burgués, caracterizam a produgédo
do Norte Teatro Escola do Para como um teatro de experimental, desse modo, o grupo
em questdo contribuiu com o movimento de modernizacdo do teatro brasileiro e mostram,
de forma solida, um valor estético e de inovacdo de grande relevancia, bem como uma
repercussao e um reconhecimento nacionais, cuja omissdo nos panoramas de Historia do

Teatro brasileiro suscita as interrogac6es colocadas neste trabalho.

4.6- SERVICO DE TEATRO DA UNIVERSIDADE DO PARA-STUP: A
PRIMEIRA ESCOLA DE TEATRO DA AMAZONIA

No artigo O Teatro Educacdo (2012), de Ingrid Koudela e Ardo Paranagua de
Santana, reconhece-se que a dimensdo pedagdgica do teatro do estudante no Brasil
possibilitou, sobremaneira, a criagdo de cursos de teatro voltados para a formacédo de
atores e de professores de Artes Cénicas. 1sso fez com que o ensino do teatro, no Brasil,
fortalecesse-se. Segundo os autores, nas décadas de 1940 e 1950, o teatro brasileiro era
dominado por um modelo mercadoldégico de bilheteria, estabelecido pelo teatro
profissional. Naquele contexto, o publico era habituado a lotar os teatros para assistir ao
desempenho do primeiro-ator que, geralmente, também era o dono da companhia. As
primeiras tentativas de existéncia das escolas e dos conservatorios voltados para a
formacdo em teatro obtiveram pouco sucesso, sobretudo porque a proposta de uma
formacgao de elenco vinha de encontro a rigida estrutura em “que caracterizava a produgao
cénica - para os atores auxiliares ndo havia possibilidade de ascensdo; ao contrario, o
primeiro-ator jamais deixaria de ocupar o seu posto” (KOUDELA, I. e SANTANA, A.
2013, p. 169).

Se a rigida estrutura do teatro profissional ndo permitia uma flexibilidade no
elenco, no qual os papeis de protagonismo pudessem ser interpretados por diversos atores,
mas apenas ao primeiro-ator, se 0 repertdrio se tornava restrito, pois tinha de sempre
repetir as formulas prontas de sucesso para atrair o publico , entdo surge o teatro amador

com uma proposta experimental e inovadora nas Artes Cénicas, instaurando o teatro
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moderno no Brasil. Como vimos nos tépicos acima, o Teatro do Estudante representava
uma grande parcela desse teatro amador, e pelo fato do mesmo ter uma dimensdo
pedagogica, acabou por contribuir, sobremaneira, para a criacao de centros de formacao
profissional em teatro.
O advento da formacdo profissional coincide, portanto, com a
emergéncia do moderno teatro brasileiro, tendo como
protagonistas personagens ilustres que desenvolveram projetos
artisticos associados a iniciativas pedagogicas informais que aos
poucos foram se consolidando institucionalmente, a saber: (...) 6.
Paschoal Carlos Magno e o Curso de Arte Dramaética do Teatro
Duse, voltado para a preparagdo de quadros para a pratica cénica
e, sobretudo, o Teatro do Estudante, cuja ideia disseminou-se
Brasil afora. (...) 5. Maria Claro Machado e seu O Tablado, que,
desde os anos de 1950, tem marcado a cena pedagdgica e estética.
(...) 11. O Teatro Escola do Para, criado por Benedito Nunes e
Maria Sylvia, que revelou Jodo Cabral de Melo Neto como autor
teatral e, atualmente, oferece o médio profissionalizante,

constituindo-se, agora, numa das unidades da Universidade
Estadual do Pard (KOUDELA, I.e SANTANA, A. 2013, p. 448).

No texto acima, observamos que 0s autores revelam a grande contribuicdo de
iniciativas pedagdgicas de grupos teatrais amadores e do estudante, como os de Paschoal
Magno, Maria Clara Machado, Maria Sylvia Nunes e Benedito Nunes para a criagdo de
centros de formacéo profissional em teatro. Interessante destacar que, além do movimento
amador ter rompido com as velhas formas do teatro profissional das décadas de 1950,
também fomentou, por meio de iniciativas estético-pedagdgicas, a criacdo de escolas e de

cursos de formacdo em Teatro.

Apesar do texto de Koudela (2013) mencionar e reconhecer a empreitada de Maria
Sylvia e Benedito na criacdo da Escola de Teatro, porém, ha algumas informacdes
erradas. A primeira é que foi o grupo Norte Teatro Escola do Para e ndo o Teatro do
Estudante do Para que foi criado pelo casal Nunes. Portanto, foi em decorréncia do
trabalhado pedagdgico desenvolvido no Norte Teatro Escola do Pard que surgiu o
primeiro curso profissionalizante de teatro na Amazoénia brasileira. O segundo erro é que
a Escola de Teatro e Danca, instituicdo anteriormente referida, faz parte da Universidade
Federal do Para e ndo da Universidade Estadual do Para. Porém, apesar dos erros, é
relevante que os autores tenham inserido o trabalho do N.T.E.P. como um dos

responsaveis pelo fortalecimento do ensino do teatro no Brasil.
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Desde o final dos anos 1940, surgiu a necessidade e a urgéncia de se criar uma

Escola de Teatro na cidade de Beléem com o intuito de profissionalizar o teatro na

Amazonia, formando atores e atrizes capacitados. Essa capacitagdo englobaria tanto o

aspecto teorico da Historia e Teorias do Teatro, como o ambito pratico da preparagédo

vocal e corporal dos atores. A professora e encenadora Margarida Schivazappa, que

esteve a frente do Teatro do Estudante do Pard - TEP, pronunciou-se no | Congresso
Brasileiro de Teatro. Destaca o historiador Denis Bezerra:

A construcdo de uma escola de teatro, no Pard, foi pauta em

diversos movimentos dos grupos citados, como na participacgao

do | Congresso Brasileiro de Teatro, realizado em 1951, na

cidade do Rio de Janeiro, no qual a diretora do TEP, Margarida

Schivazappa, (...), propds a criacdo de uma escola de arte

dramaética em Belém, a qual ndo foi implantada, como desejara o

movimento amador. No entanto, a possibilidade da criacdo dessa

instituicdo de ensino, em Belém, cresceu com o movimento
cultural promovido pelo NTEP (BEZERRA, D. 2016, p. 397).

Como observamos no texto acima, a criagdo de um espaco de ensino formal para
o0 teatro em Belém ja era uma reivindicacdo antiga, porém foi apenas apds uma década
que pode ser tornar realidade. Segundo Bezerra (2017, p. 496), isso se explica pelo fato
da producdo teatral do Norte Teatro Escola do Para ter tomado repercussdo nacional,
devido ao sucesso do grupo nos festivais do estudante organizados por Paschoal Magno,
arrebatando importantes prémios do festival e ganhando notoriedade nacional. Desse
modo, a grande repercussdo do trabalho do Norte Teatro Escola ajudou a sensibilizar o
reitor da Universidade Federal do Para, para que 0 mesmo apoiasse a criacdo de uma

escola de teatro vinculada a esta instituicdo de ensino.

Em 06 de maio de 1962, consolidou-se o projeto da primeira escola de teatro na
Amazénia. O S.T.U.P.- Servico de Teatro da Universidade Federal do Para iniciou suas
atividades com um curso de iniciacdo teatral, desdobrando-se, depois, no Curso de
Formacdo de ator. A estrutura administrativa desta escola de Teatro era: coordenacdo de
Benedito Nunes, Direcdo dos cursos: Maria Sylvia Nunes, na assisténcia da direcdo:

Antonio Fernando Pena e Escriturdrio: Luis Otavio Barata. Com excec¢éo de Luis Otavio
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Barata®, a maioria dos integrantes desta primeira administragio haviam sido integrantes
do N.T.E.P. (BEZERRA. D. 2017, p. 496).

O movimento do Teatro do Estudante propiciou, em muitas cidades brasileiras, a
criacdo de novos cursos e escolas de teatro, como ocorreu em Belém. O curso de formagao
de ator, oferecido pelo S.T.U.P., tinha a seguinte estrutura curricular: Diccéo | e 11,
Expressdo Corporal | e Il, Estética | e 1, Interpretacdo I e 1, Psicologia | e Il, Teoria do
Teatro | e 1, Histdria do Teatro | e 1l. Sobre a importancia desta instituicdo, destaca
Bezerra: “A Escola de Teatro vem desde a sua fundagdao desenvolvendo um papel
importante na formagao de artistas para a cidade de Belém, além de propiciar a sociedade
0 contato com muitas obras do canone literario, e também resultados de novas
experimenta¢des” (BEZERRA, D. 2009, p. 88).

Em 1968, o S.T.U.P. expandiu seu trabalho, contemplando, também, a danga,
pois, nesse ano, criou-se 0 Grupo Coreogréafico, que impulsionou o ensino da danga na
instituicdo. Porém, foi apenas na década de 1990 que o Curso Experimental de Formacéo
de bailarinos é implementado. A instituicdo de ensino em Artes Cénicas ndo era mais
exclusivamente apenas de teatro e, por esse motivo, teve de mudar sua nomenclatura,
entdo de Servico de Teatro Universitario do Pard, passa a se chamar ETDUFPA - Escola
de Teatro e Danca da Universidade Federal do Para. No final dos anos 1990 e inicio dos
anos 2000, surgiu a necessidade de expandir ainda mais a proposta de formacéo da escola,

transformando os seus cursos livres em cursos técnicos.

Em 23 de setembro de 2003, foram aprovados na Universidade Federal do Para os
planos de curso técnico da ETDUFPA. Foram, entdo, criados o Curso Técnico de
Formacdo de ator, Curso Técnico em Danca e o Curso Técnico em Cenografia. E,
posteriormente, o Curso Técnico em figurino. Sdo ofertadas 30 vagas anualmente para
cada curso, e cada um tem a duracdo de dois anos, totalizando mais de 1.000 horas de
carga horaria (Cursos. Acesso em 15/ 08/ 2019. site: https://etdufpa.wordpress.com/). Os
cursos tém, por objetivo, formar atores, bailarinos, cenografos e figurinistas de nivel
técnico, para atuarem no teatro, na danga, no cinema, em novelas, em empresas, em

espacos ndo formais de educagdo, em O.N.GS, entre outros.

55 Luis Otavio Barata estudou na Escola de Teatro, e foi ator, encenador e um dos fundadores do Grupo
Cena Aberta na década de 1976 (BEZERRA. D. 2007, p.97).
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No final dos anos 2000, a Escola de Teatro e Danca da UFPA passa a oferecer,
também, licenciaturas em teatro e danca. Portanto, o curso de Licenciatura Plena em
Teatro, recebe, anualmente, cerca de 40 alunos e tem uma carga horéria total de 3.124
horas. Por sua vez, a Licenciatura plena em Danca também recebe 0 mesmo contingente
de alunos, com 3.296 horas de Carga Horaria. O objetivo desses cursos € formar
professores de teatro e danca para atuarem nos espagos formais e néo formais de educacao
(Cursos. Acessado em 12 de janeiro de 2020. https://etdufpa.wordpress.com/).

4.7- SAINDO DE CENA: O QUE FICOU DA MEMORIA?

A historiadora e antropologa brasileira Lilia Moritz Schwarcz (2019) afirma que
a “memoria traz, invariavelmente, para o centro da analise uma dimensao subjetiva ao
traduzir o passado na primeira pessoa e a ele devotar uma determinada lembranca:
daquele que a produz (SCHWARCZ. L. 2019, p. 20). Este tdpico foi escrito a partir de
fonte hibrida, pesquisa bibliografica e entrevistas. Porém, as entrevistas que fiz com
Maria Sylvia Nunes e Paraguassu Eleres foram grande parte da matéria deste capitulo.

Bem, esse capitulo foi tecido por livros e memdrias, por uma narrativa permeada
pelo afeto, mas também pelo olhar critico as nossas elites nativas. Ao longo deste capitulo,
falamos sobre as atividades do Norte Teatro Escola do Para e como esse grupo participou
de um projeto nacional engendrado por Paschoal Magno, o Teatro do Estudante. O
N.T.E.P., assim como o T.E.P, colocaram o teatro no Para em dialogo com o teatro que
estava efervescente em todo o Brasil, o teatro amador dos estudantes, de cunho
experimental. Esse movimento foi imprescindivel para que o teatro no Brasil se
modernizasse, quebrasse 0S seus cOmpromissos viciosos com o teatro profissional e

pudesse questionar praticas e renovar seu repertorio.

Agora que ja nos familiarizamos com o grupo Norte Teatro Escola do Para, os
artistas e intelectuais que compunham o grupo, o projeto estético e pedagogico que deu
animo para as atividades deste coletivo, precisamos nos aprofundar no espetaculo Morte
e Vida Severina, producdo de grande repercussdo do grupo, por ter sido a primeira
montagem deste texto. Para poder analisar “o caso limite de Maria Sylvia Nunes”, ausente
dos livros canbnicos de Historia do Teatro brasileiro, na minha perspetiva, devido a uma
obliteracdo interseccional de género e territério , preciso me debrucar sobre essa

precursora montagem, seu processo criativo, sua repercussio e a consequente
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invisibilizacdo da mesma, provocada por um paradigma colonial do teatro brasileiro que
oblitera ou enfatiza préaticas cénicas conforme parametros androcéntricos, centralizadores

e racistas.
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CAPITULO V: O NORTE TEATRO ESCOLA DO PARA E A PRIMEIRA
MONTAGEM DE MORTE E VIDA SEVERINA

5.0- ANTES DE ENTRAR EM CENA: O MODERNO TEATRO DO NORTE

Neste derradeiro capitulo, versarei sobre a primeira montagem de Morte e Vida
Severina, feita pelo grupo Norte Teatro Escola e dirigida por Maria Sylvia Nunes, no ano
de 1958. Iniciaremos com o item 5.1- O disparo poético para a cena: 0 nordeste que
habita em mim, versarei sobre o éxodo nordestino para a Amazodnia e como esse fato
historico se entrelaca nas memorias dos meus antepassados. Neste topico, iremos pensar
o Nordeste brasileiro, temética tdo recorrente na obra de Jodo Cabral de Melo Neto, a
partir das memorias poéticas familiares. No item 5.2-O homem e sua pena: Jodo Cabral
de Melo Neto, farei uma sucinta biografia do autor de Morte e Vida Severina, assim como
versarei sobre o livro Duas Aguas. Porém, irei me debrucar com mais afinco na narrativa
de Morte e Vida Severina - 0 Auto de Natal pernambucano, visto que foi esse o0 texto da
precursora montagem do Norte Teatro Escola do Para.

No item 5.3- Epistolografia entre o N.T.E.P. e Jodo Cabral de Melo Neto, trarei
0 conjunto de cartas trocadas entre os integrantes do N.T.E.P. e o escritor pernambucano.
Essas cartas constituem um importante acervo sobre o processo criativo do espetaculo
Morte e Vida Severina e as negociacOes feitas entre o grupo e o autor. No item 5.4- A
encenacao de Morte e Vida Severina, versarei sobre 0s aspectos cénicos que compuseram
a obra teatral esta obra teatral, pois quando um espetaculo é o objeto de investigacdo, é
necessario versar sobre o0s diversos aspectos que o constituem, para além da dramaturgia,
portanto, é necessario analisar a encenacao, cenario, iluminacdo, interpretacdo dos atores,
entre outros. No item 5.5- A primeira montagem de Morte e Vida Severina e a obliteracéo
interseccional, discutirei alguns motivos que levaram a primeira montagem de Morte e
Vida Severina a ser obliterada dos livros canénicos de Histdria do Teatro brasileiro. E por
fim, no item 5.6-Saindo de cena: a resisténcia para além da obliteracéo, tecerei algumas

reflexdes suscitadas no decorrer da escrita deste capitulo.

5.1- O DISPARO POETICO PARA A CENA: O NORDESTE QUE HABITA EM
MIM
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Maria Quitéria, mde da minha avo materna, era nordestina do Cear4, regido do
Crato que faz divisa com o estado de Pernambuco (estado que é palco da historia de Morte
e Vida Severina). A cidade de minha bisavé ndo era tdo castigada pela seca, como outras
do Nordeste, mas também néo havia tanta abundancia de agua como na Amazonia, desse
jeito, persistia a dificuldade para plantar e colher. Com 14 anos, minha bisavé se casou e
passou entdo a ocupar-se com as tarefas domésticas. Na década de 1930, Maria Quitéria
era uma jovem mulher entrando na terceira década de vida, ja havia dado a luz sete filhos
e cuidava dos mesmos. Em um dos tantos dias de calor lancinante do Nordeste, seu marido

sofreu um infarto e minha bisavo ficou vilva.

Na época estava acontecendo um intenso fluxo migratério do Nordeste para a
Amazonia. A possibilidade de migrar para uma regido onde a terra é Umida e a &gua hunca
se ausenta se revelava uma oportunidade de trabalho com a lavoura. A mée e alguns
irmdos de Quitéria haviam migrado para o Norte e ja estavam instalados na cidade de
Santo Antonio do Taud, no estado do Para. Maria Quitéria decide também ir para a
Amazonia, segura na mao dos seus sete filhos e migra. A viagem do Nordeste para o
Norte era feita geralmente por um navio que percorria o litoral passando por varios

estados até chegar no Para.

Minha bisavd instalou-se em Santo Anténio do Taua, cidade que fica a
aproximadamente 61 km de distancia da capital do estado, Belém do Para. Por 14 viveu
toda a sua longa vida, trabalhou na lavoura, fazia bolos e doces para vender, conheceu
Paulo Dantas, também outro nordestino que migrou para a Amazonia, trabalhador do

campo, com ele se casou e teve mais trés filhas, a cacula dos 10 filhos é a minha avd Alda.

Morte e Vida Severina € um texto basilar da literatura brasileira por abordar
questdes sociais tdo urgentes para o pais, como a fome no Nordeste, a morte pela violéncia
naturalizada na sociedade ou pela doenca de um corpo que padeceu com muitas privacaes,
a luta pela terra e 0 éxodo rural como possibilidade derradeira de vida. N&do ha como falar
nesse texto sem olhar para os meus antepassados nordestinos, tambem privados de terra,
também castigados pela seca, também retirantes na busca de condigbes para uma

existéncia digna.
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5.2- O HOMEM E SUA PENA: JOAO CABRAL DE MELO NETO

Jodo Cabral de Melo Neto foi 0 autor de Morte e Vida Severina, auto natalino que
compde o livro Duas Aguas. O escritor nasceu na cidade do Recife, no dia 6 de janeiro
de 1920. Filho de Luis Antdnio Cabral de Melo e de Carmen Carneiro Ledo Cabral de
Melo, Jodo Cabral passou parte de sua infancia nos engenhos da familia nos municipios
de Sdo Lourengo da Mata e de Moreno no estado de Pernambuco. Aos dez anos, com a
familia de regresso ao Recife, capital do estado, Jodo Cabral ingressou como estudante
no Colégio de Ponte d’Uchoa, dos Irmaos Maristas, onde permanece até concluir o curso

secundario.

Aos doze anos de idade mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro, mas a
mudanca definitiva so foi realizada em fins de 1942, ano em que publicara o seu primeiro
livro de poemas - "Pedra do Sono". Na cidade do Rio, depois de ter sido funcionario do
Departamento Administrativo do Servigo Publico, inscreveu-se, em 1945, no concurso
para a carreira de diplomata, tendo grande éxito. Dai por diante, enquadrado no Itamarati,
atuou como diplomata brasileiro em diversos paises. Em 1984 é designado para 0 posto
de consul-geral na cidade do Porto (Portugal). Em 1987 volta a residir no Rio de Janeiro,

e faleceu no dia 9 de outubro de 1999, na mesma cidade, aos 79 anos.

Importante destacar que a atividade literaria acompanhou-o durante todos esses
anos no exterior e no Brasil. Da obra poética de Jodo Cabral pode-se mencionar 0s
seguintes titulos: "Pedra do sono", 1942; "O engenheiro", 1945; “Duas aguas”, 1956, "O
cdo sem plumas”, 1950; "O rio", 1954; "Quaderna”, 1960; "Poemas escolhidos”, 1963;
"A educacdo pela pedra”, 1966; "Morte e vida severina e outros poemas em voz alta",
1966; "Museu de tudo", 1975; "A escola das facas", 1980; "Agreste”, 1985; "Auto do
frade", 1986; "Crime na Calle Relator", 1987; "Sevilla andando"”, 1989. Em prosa, além
do livro de pesquisa historica ja citado, Jodo Cabral publicou "Juan Miré", 1952, e

"Considerag0es sobre o poeta dormindo”, 1941.

Jodo Cabral recebeu inumeros prémios, resultado do reconhecimento de sua
grandiosa obra poética, entre os quais - Prémio José de Anchieta, de poesia, do IV
Centenario de S&o Paulo (1954); Prémio Olavo Bilac, da Academia Brasileira de Letras
(1955); Prémio de Poesia do Instituto Nacional do Livro; Prémio Jabuti, da Camara

Brasileira do Livro; Prémio Bienal Nestlé, pelo conjunto da Obra e Prémio da Unido
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Brasileira de Escritores, pelo livro "Crime na Calle Relator" (1988). No ano de 1969,
ingressa para a Academia Brasileira de Letras ocupando a cadeira 37. Em 1990, Jodo
Cabral de Melo Neto ¢é aposentado no posto de Embaixador.

Duas Aguas

A obra Duas aguas foi publicada em 1956, é composta por uma coletanea de
poemas j& publicados ao longo dos anos 1940 e 1950, mas também de poemas inéditos,
como é o caso do auto poético Morte e Vida Severina. O titulo Duas Aguas ja nos faz ter
um olhar dual sobre a obra, o sumario que divide os poemas em | e 11 reforca a dualidade,
como dois corregos que seguem lado a lado, mas que se distinguem por sua composi¢do
e curso. Como Morte e Vida Severina ndo é uma obra isolada, mas parte de um todo que
é o livro Duas Aguas, por esse motivo € necessario versar sobre esta obra, para que

possamos compreender melhor o Auto de natal de Jodo Cabral.

Se por antologia compreendemos como a reunido de um trabalho literario
organizado a partir de um periodo, autor ou tema, entdo, Duas Aguas também pode ser
concebido como uma antologia, pois reune obras escritas e publicadas nos anos de 1940
e 1950. A parte | é composta pelas seguintes obras: “Uma faca sé Lamina”, texto inédito.
“Paisagens com figuras”, também inédito, “O cdo sem plumas”, publicado em 1950,
“Psicologia da Composic¢édo”, publicado em 1947 e “Pedra do sono”, publicada em 1942,

Como a parte | de Duas &guas inicia com o texto “Uma faca sé 1amina”, de 1955,
observamos a temética da morte como tema transversal. O Nordeste representado nos
versos de Jodo Cabral traz a fome, a violéncia, as doengas, as adversidades que o povo
enfrenta diariamente. Tal vida dificil, geralmente, leva a morte prematura. Por esse
motivo, a morte é um tema que atravessa o livro inteiro, pois se sdo muitas as dificuldades
que o povo enfrenta em vida, tais adversidades adquirem um enorme grau de sofrimento
e privagdo em que, consequentemente, a morte se instaura. Porém, nesse primeiro texto
que abre o livro, a morte € um tema transversal, pois a principal tematica abordada em
Seus versos sdo 0s objetos que podem intencionalmente levar a morte, em especial a bala
e a faca. Morte por arma branca, descrita em verso “de volta dessa faca/ de porte téo
secreto que deve ser levada com o oculto esqueleto” (NETO, J. 1956, p. 23). Morte por
arma de fogo, “Assim como uma bala enterrada no corpo/ fazendo mais espesso um dos

lados do morto” (NETO, J. 1956, p. 23), também descrito em versos.
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Em “Paisagens com figuras”, também inédita e escrita entre 1954 e 1955, o tema
Pernambuco, estado em que o autor nasceu e passou sua infancia e adolescéncia, surge
em varios poemas. Os pregdes turisticos, 0s canaviais, o rio Capibaribe, os cemitérios que
compdem morbidamente a paisagem das cidades pernambucanas sao suscitados por meio
de uma narrativa poética repleta de imagens, como o proprio titulo nos alerta. Dos
territérios narrados, Pernambuco e Espanha surgem por entre imagens e metaforas.
Referéncias a cidade de Pernambuco, referéncias as cidades da Espanha. Poetas e artistas
espanhois como Joan Brossa e Joan Mir6 surgem nas estrofes, reforcando a ideia de que
a literatura nordestina sofre consideravel influéncia da cultura hispanica. Jodo Cabral de
Melo Neto suscita a atmosfera hispanica na obra “Paisagens com Figuras”, onde Espanha
e Pernambuco se entrelagam e se tornam uma s6 terra hibrida nas narrativas imaginarias
do poeta. “Vale do Capibaribe/ por Santa Cruz, Toritama: cena para cronicdes, para épicas
castelhanas”. (NETO, J. 1956, p.37)

Em “O c&o sem plumas”, terceira obra que compde a parte | de Duas Aguas, ja
era conhecida dos leitores, pois foi publicada pela primeira vez no ano de 1950. Neste
texto, o rio Capibaribe surge como tematica central. Capibaribe ou Caapiuar-y-be, vem
da lingua tupi e significa o rio das capivaras. As nagdes indigenas do tronco Tupi
observavam 0 movimento continuo de capivaras que iam beber &gua no rio.
Este rio é extenso e atravessava varias cidades. O rio Capibaribe nasce na serra do
Jacarard, no municipio do Brejo da Madre de Deus, na divisa dos estados de Pernambuco
e Paraiba. Seu curso tem cerca de 250 quildmetros e sua bacia, aproximadamente, 5.880

quildmetros quadrados.

Devido a sua extensdo, o rio Capibaribe possui cerca de 74 afluentes e banha 42
municipios pernambucanos, sendo os principais: Toritama, Santa Cruz do Capibaribe,
Salgadinho, Limoeiro, Paudalho, S&o Lourenco da Mata e o Recife. Recife, capital do
estado de Pernambuco é atravessada em muitos pontos pelo rio, de modo que a estrutura
urbana da cidade se organizou a partir do rio. Portanto, é notorio que rio Capibaribe
interfere consideravelmente na dinamica espacial e social de Recife. Destaca Jodo Cabral

na primeira estrofe de “O cdo sem plumas”:

A cidade é passada pelo rio
COMO uma rua

é passada por um cachorro;
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uma fruta
por uma espada

(NETO, J. 1956, p. 63).

Em “O cdo sem plumas” podemos observar aspectos surrealistas, pois imagens
oniricas sdo constantes no texto. O discurso poético desta obra percorre diversos niveis
descritivos, onde o geografico, o humano e o social, se entrelagam para mostrar a
relevancia do rio, para a cidade e para as pessoas. O rio Capibaribe também segue na obra
Duas aguas um curso especifico, atravessando a maior parte das obras que compdem o
livro, porém, se torna afluente mais forte nos capitulos; “O céo sem plumas”, “O rio” e

em “Morte e Vida Severina”.

No texto “Psicologia da composic¢do”, que ainda compde a parte | de Duas aguas,
o carater metalinguistico se revela com precisdo. A maior parte dos poemas que compdem
esta obra versam sobre a poesia e 0 fazer poético, sobre 0 minucioso ato de construir
versos. Em “O Engenheiro”, temas diversos surgem e ndao ha um tema especifico, como
nas obras anteriores. Entdo constatamos paisagens, objetos, estacdes, personagens e uma

vez mais a metalinguagem, a poesia versando sobre a poesia.

Na “Pedra do sono”, publicada em 1942, o tema da memdria se revela no texto
em duas dimensdes: como assunto filosofico, compreensdo metafisica do tema ou
memoria como um conjunto de lembrangas da vida do poeta. Imagens da infancia do
poeta no estado de Pernambuco surgem nos cenarios de canaviais e praias.

Sob meus pés nasciam aguas
Que eu aprendi a navegar,
Onde um perfil eu via

Ao céu se abandonar

E um grito de crianca
Imovel no luar

(NETO, J. 1956, p.155).

A parte | de Duas Aguas encerra com “A pedra do sono”. Feito um sobrevoo por

esses textos, podemos ingressar na parte Il de Duas aguas. Essa sessdo do livro €
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composta apenas por “Morte e Vida Severina”, “O rio” e “Os trés mal-amados”. Versarei
primeiro sobre as duas ultimas, pois necessitamos de uma analise mais aprofundada de
Morte e Vida Severina, texto utilizado na montagem de 1958 do grupo Norte Teatro

Escola do Para.

O rio, de 1953, € a Gnica obra que ja havia sido publicada dessa segunda parte. H4
dois titulos nesta obra, O rio e Relagdo da viagem que faz o Capibaribe de sua nascente
a cidade do Recife. Este segundo titulo nos esclarece que o poeta ndo esta a falar de
qualquer rio, mas de um especifico, o Capibaribe, este que € objeto de sua poética, tema
recorrente. Porém, nesta obra, Jodo Cabral versa sobre o itinerario geogréfico que o rio
faz, percorrendo varias cidades de Pernambuco até chegar em Recife, onde desagua no

mar.

Nesta obra, a voz poética e o objeto de sua poética fundem-se em um so, no rio.
Nessa narrativa, em primeira pessoa, 0 proprio rio Capibaribe fala sobre os seus
itinerarios. Cada estrofe transcorre sobre uma cidadezinha por onde o rio passa,

percorrendo muitos lugares, da sua nascente até o seu encontro com o mar.

Como aceitara ir

No meu destino de mar,
Preferi essa estrada,
Para la chegar,

Que dizem da ribeira

E a costa vai dar,

Que deste mar cinza
Vai a um mar de mar

(NETO, J. 1956, p. 226).

Em “Os Trés mal amados”, obra que encerra Duas aguas, uma tematica ate entéo
pouco explorada nas duas partes surge aqui como tema central, o amor. A obra era até
entdo inédita, mas fora escrita em 1943. Um poema de Carlos Drummond De Andrade,

Quadrilha, é a epigrafe da obra.

Jodo amava Teresa que amava Raimundo

gue amava Maria que amava Joaquim que amava Lili,

229



gue ndo amava ninguém.

Jodo foi para os Estados Unidos, Teresa para o convento,
Raimundo morreu de desastre, Maria ficou para tia,
Joaquim suicidou-se e Lili casou com J. Pinto Fernandes
que ndo tinha entrado na historia

(ANDRADE, C. 2013, p.54).

O poema de Drummond entra como epigrafe no capitulo “Os trés mal amados”,
pois propde falar do amor sob a 6tica do seu desencontro. No poema de Jodo Cabral, o
desencontro entre o afeto das personagens, destinando-as a um funesto destino onde nédo
ha reciprocidade no amor é o cerne da narrativa. Jodo, Raimundo e Joaquim sdo os trés
personagens que versam sobre o0 amor a partir de uma narrativa de desencontro. Cada um
fala sobre o objeto do seu amor: Jodo fala de Teresa, Raimundo fala de Maria e Joaquim
ndo cita nome algum, apenas descreve o enorme arrebatamento que esse sentimento o
causou. “O amor comeu minha paz ¢ minha guerra. Meu dia e minha noite. Meu inverno
e meu verdao. Comeu meu siléncio, minhas dores de cabeca, meu medo da morte” (NETO,
J.. 1956, p.264). Em “Os trés mal amados”, o amor surge como um fardo a ser carregado,

como um agouro de nunca se alcangar o encontro com o ser amado.
O Poema Morte e Vida Severina

No ano de 1954, a encenadora e dramaturga Maria Clara Machado, que dirigiaum
grupo amador no Rio de Janeiro chamado O Tablado, encomenda um Auto de natal para
Jodo Cabral de Melo Neto. O escritor aceita 0 desafio e um ano depois entrega a
encenadora o Auto em forma de poesia. Devido a sua estrutura, que tende mais para o
género literario de poesia do que de dramaturgia, Maria Clara diz que é impossivel leva-
lo para a cena. Sobre a questo, destaca Paraguasst Eleres em entrevista concedida:

Esta peca (Morte e Vida Severina) foi escrita para a Maria Clara
Machado que pediu para ele um auto de natal e ele escreveu o
poema. Dai ela disse, ndo, ndo d& para encenar. Foi a Sylvia entdo
gue milagrosamente, milagrosa e maravilhosamente fez a

primeira encenagdo (ELERES, P. Entrevista concedida em 21 de
janeiro de 2019).
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Jodo Cabral guarda o texto e o torna publico apenas em 1956, com a publicagédo
de Duas Aguas, intitulando o poema de Morte e Vida Severina - Auto de natal
Pernambucano. Importante salientar que o autor, desde o titulo, ja elucida que se trata de
auto de natal, mas de um auto de natal contextualizado na realidade do nordeste brasileiro,
com personagens e demandas tipicas desta geografia. Ndo ha Maria, nem José, nem Jesus,
mas Severinos, carpideiras, coveiros e catadores do mangue. Mas porque ainda assim se
trata de um Auto de natal? E um auto de natal, em primeiro lugar, porque ha uma
renovacdo da vida e a possibilidade de mudanca e melhoria da existéncia humana se da
por meio do nascimento de uma crianca. E toda a cada crianca que nasce, renova as
esperancgas da humanidade inteira (ARENDT. 2007, p. 55).

A ideia dos dois rios que seguem seu fluxo juntos, ora se misturando, ora se
afastando, é uma metafora utilizada no titulo do livro Duas Aguas. No entanto, podemos
constatar o fluxo de aguas hibridas, vindas de diferentes fontes e desaguando no Auto de
natal Morte e Vida Severina. Dois rios, duas aguas, dois géneros literarios, poesia e
dramaturgia ou ainda, epopeia e Auto natalino, o que faz de Morte e Vida Severina um

hibrido literario.

Em primeiro lugar, Morte e Vida Severina € meio poesia e meio dramaturgia, pois
retne elementos destes dois géneros literarios. Encontramos no texto a presenca de
rubricas descrevendo o contexto em que a acdo se passa, a narrativa é divida a cada
momento em que entra ou sai um personagem, este € um importante recurso da
dramaturgia, dividir a histéria por meio de cenas, demarcadas pela entrada ou saida de
um personagem. E por fim, a presenca dialégica, o travessdo que indica a fala das

personagens.

Encontra dois homens carregando um defunto numa réde, aos
gritos de : “O irmao das almas! Irmio das Almas! Néo fui eu que
matei ndo!”

-A quem estais carregando,

irmé&o das almas,

embrulhado nessa réde?

dizei que eu saiba.

-A um defunto de nada,
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irmdo das almas,
que h& muitas horas viaja
a sua morada

(NETO, J. 1956, p.174).

Do género poesia, 0 autor traz periodos de frases curtos, o texto é escrito em versos
que formam estrofes. Também observa-se a presenca da melodia, sequéncia de notas que
apresentam uma organizacéo ritmica, dando um sentido musical, uma linha harménica ao
texto. Por exemplo, observamos a presenca da rima, igualdade de sons na terminagéo das
palavras, a exemplo “-Essa gente do sertdo/ que desce do litoral sem razdo/ fica a morrer
no meio da lama/ comendo os siris que apanha” (NETO, J. 1956, p. 202). Sobre essa
questdo, afirma o filésofo, critico literéario e estudioso da obra de Jodo Cabral, Benedito

Nunes:

O texto (Morte e Vida Severina) foi buscar nos pastoris, além do
suprimento de oralidade que o qualifica na “segunda agua”, como
poema para ser lido, uma perspectiva teatral que o destina a
representacdo cénica. Tem ele marcante ambivaléncia de
estrutura: narrativo, quanto ao encadeamento e ao carater
episodico das cenas que o compdem, e dramatico, quanto ao
carater geral da acdo que se desenrola nas cenas (NUNES, B.
2007, p. 61).

Benedito Nunes, no texto acima, destaca que, em Morte e Vida Severina ,ha dois
componentes literdrios ambivalentes, o narrativo e o dramético. Por Jodo Cabral ter
escrito o poema a partir do pedido de Maria Clara Machado, propositalmente reuniu na
obra os aspectos narrativos, pois tece sua trama por meio do desencadear de episédios
que revelam o itinerario de Severino. Mas também foi necessério incluir o dramético, pois

0 texto seria encenado, entdo o autor constréi um poema tambem em cenas e dialogos.

A encenadora Maria Sylvia Nunes revela outra dimensao pela qual o poema Morte

e Vida Severina pode ser analisado, a epopeica, pois Sylvia o destaca como um “Odisseia
sertaneja”.

E muito gratificante poder compartilhar esse momento com

voceés, gente do palco bem sabe que nem mesmo um monélogo
se faz sozinho, pelo menos um iluminador também est4 l4. Entéo
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quero citar o nome dos paraenses que merecidamente aqui ou em
outra dimensdo estardo recebendo também comigo este louvor,
esta festa. O primeiro € Jodo Cabral de Melo Neto gque produziu
esta joia, esta odisseia sertaneja, este classico da lingua
portuguesa (NUNES, M.. Discurso de homenagem aos 60 anos
de montagem de Morte e Vida Severina, | Seminario de
Memaérias Cénicas).

Importante salientar que o herdi homérico vive e morre para encarnar um ideal,
uma certa superioridade, mas essa virtude vem a ser expressa também, na vida
comunitaria da polis (JAEGER. 1989, p. 44). Essa virtude-exceléncia encontra-se
relacionada a nocdo de cumprimento do proposito ou da funcdo a qual o individuo se
destina. A figura do heroi e sua jornada era tomada como paradigma para todos os seres-
humanos. A Epopeia homérica aproxima-se da obra Morte e Vida Severina, pois a poesia
entendida com toda a sua potencialidade pedagogica, entrelacando ética e estética, tem o
compromisso de ensinar aos individuos preciosas licGes sobre coragem e
comprometimento com um ideal. Todos esses ensinamentos estdo encarnados na figura
do herdi. Destaca Jaeger:

Mas s6 pode ser propriamente educativa uma poesia cujas raizes
mergulhem nas camadas mais profundas do ser humano e na qual
viva um ethos, um anseio espiritual, uma imagem do humano
capaz de se tornar uma obrigagao e um dever. A poesia grega nas
suas formas mais elevadas ndo nos da apenas um fragmento
qualquer da realidade; ela nos dd um trecho da existéncia,

escolhido e considerado em relacdo a um ideal determinado
(JAEGER, W. 1989, p.44).

Em Morte e Vida Severina, o heréi, Severino, esta longe de encarnar a figura forte
e robusta do guerreiro. A fome e as privacdes fazem de Severino um her6i fragil, franzino.
Porém, mesmo sem os atributos fisicos do herdi, Severino traz os atributos morais que
convém a um guerreiro. A coragem, a obstinacdo e o impeto de enfrentar as adversidades,
como bem podemos constatar nos herdis homéricos. A saga do individuo ao sair da sua
terra natal e seguir rumo ao desconhecido é o primeiro passo do rito de passagem que 0
transforma em heroi. As caracteristicas do nosso herdi sertanejo, ele préprio descreve no

texto de abertura do auto:

233



Como entéo dizer quem fala
ora a VVossas Senhorias?
Vejamos: é 0 Severino

da Maria do Zacarias,

I4 da Serra da Costela

limites da Paraiba.

(..)

Somos muitos Severinos
iguais em tudo na vida:

na mesma cabeca grande

que a custo é que se equilibra,
no mesmo ventre crescido
sobre as mesmas pernas finas
e iguais também porque o sangue

gue usamos tem pouca tinta (NETO, J. 1956, p. 172).

Se, por um lado, a obra de Homero, A Odisseia, versa sobre a viagem de volta do
herdi & sua terra natal, itaca, por sua vez, Severino, em sua Odisseia sertaneja esta em
éxodo. Severino sai de sua terra natal, onde a seca castiga, rumo ao sonho de uma vida
melhor no litoral. Se o desafio do herdi Ulisses € retornar a sua terra natal, ilha proficua
e prospera, por sua vez, o desafio de Severino € sair de sua terra natal em busca de um
lugar melhor para sobreviver. Dois herdis em caminhos opostos, um que retorna a sua
terra e 0 outro que migra. Porém, ha algo comum, um longo caminho, com indmeros

percalcos a enfrentar, desde seu ponto de saida até o seu objetivo de chegada.

E interessante refletir sobre essa categoria dramattrgica, denominada auto de natal
ou auto pastoril, e 0 que a mesma representava para o cenario literario brasileiro em
meados do seculo XX. Primeiro, € interessante salientar que, como tratamos no segundo
capitulo, o teatro, tal como o era concebido na Europa, foi introduzido no Brasil por meio
da catequese. Os temas religiosos cristdos eram o cerne do Teatro Jesuitico do século
XVI, e a primeira dramaturgia escrita para ser encenada no Brasil colnia foi um Auto,
intitulado O Auto da pregacao universal, de José de Anchieta. Embora esse missionario

e dramaturgo tenha nascido em 1534, nas llhas Canarias, territdrio pertencente a Espanha,
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porém, matriculou-se aos quatorze anos de idade, no recém-fundado Colégio das Artes,

em Coimbra, Portugal.

No periodo em que Anchieta residiu em Coimbra, os Autos de Gil Vicente eram
bastante encenados e tinham grande repercusséo, consequentemente, influenciaram
consideravelmente a escrita dramatdrgica de Anchieta. Sobre o tema, destaca Eduardo
Navarro 2006:

Os cinco anos durante os quais Anchieta viveu em Coimbra
foram, certamente, marcantes para a futura gestagdo de seus
autos teatrais. Com efeito, nagqueles anos, eram muito populares
0s autos de Gil Vicente, que se representavam frequentemente

nessa tradicional cidade universitaria e noutras cidades
portuguesas (NAVARRO. E. 2006, p. 14).

Se concebemos os autos como “composi¢des dramaticas de carater religioso,
moral ou burlesco” (GUINSBURG, FARIA e LIMA. 2006, p .47), e constamos que 0
primeiro texto dramatdrgico do Teatro Jesuitico no Brasil foi um auto religioso, entdo
qual o sentido de Jodo Cabral de Melo Neto®®, declaradamente ateu, escrever um auto
natalino? Como ja disse no capitulo anterior, e falarei novamente mais adiante, a obra
Morte e Vida Severina foi escrita por encomenda, a pedido de Maria Clara Machado.
Porém, ainda que este auto de Jodo Cabral tenha sido encomendado, ainda assim, o
escritor se sentiu instigado e o0 escreveu. Porém, é necessario destacarmos que na segunda
metade do século XX, ainda sob influéncia do movimento modernista, que buscou a
valorizagdo do referencial cultural brasileiro, a modalidade do auto reassume um lugar

importante na dramaturgia nacional.

Para os autores J. Guinsburg, Jodo R. Faria e Mariangela Alves de Lima (2006), a
partir da década de 1950, no Brasil, a funcdo do auto reaparece com um objetivo diferente
daquele instaurado no século XVI. Os autos ndo sdo mais escritos com o intuito de
catequizar e/ou instruir os espectadores sobre questdes morais e teoldgicas do
catolicismo, mas discutir e ensinar sobre a luta de classes e as desigualdades sociais

brasileiras. Portanto, os autos na dramaturgia do século XX deixam de trazer em seu cerne

56 Jodo Cabral se declarou ateu por quase toda a sua vida. Nos Gltimos anos de vida, iniciou um processo
de aproximacdo com o sagrado, iniciando algumas praticas cat6licas, acompanhado e estimulado por sua
segunda esposa, a também escritora, Marly de Oliveira. No momento em que faleceu, estava de méos dadas,
rezando com Marly (Poeta Jodo Cabral de Melo Neto é enterrado no Rio. Acesso em 24/12/2019
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg1110199906.htm).
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0 intuito religioso e passam a trazer o politico. Interessante destacar que ndo podemos
criar uma dicotomia entre religido e politica, visto que na América Latina, desde a
segunda metade do século XX, comeca a se configurar um segmento da igreja catolica
que entrelacava religido e politica, concebendo como uma das principais expressoes da
espiritualidade, o engajamento em questdes sociais. Esse movimento vai ganhando forca
ao longo dos anos e no inicio da década de 1970, passa a ser denominado como Teologia
da Libertacéo.

Mas, como dissemos nos paragrafos anteriores, Jodo Cabral era, no momento em
que escreve Morte e Vida Severina, um homem ateu. E para além desta declaracdo que
dizia respeito a sua religiosidade, o autor também dizia que ndo gostava de masica. Entao,
um poeta ateu e que ndo gostava de musica escreve uma obra que evoca questdes misticas
em versos de grande musicalidade. Jodo Cabral transcende os marcos de suas construcdes
identitarias, suas escolhas que o formam enquanto subjetividade Unica, para produzir uma

obra para além das suas rupturas com a musica e com o sagrado.

Como um auto de natal escrito em meados do século XX, o cunho politico de
Morte e Vida Severina se revela como principal mote. Politico, ndo no sentido partidario,
de se filiar ao partido a ou b, ou ainda, de levantar a bandeira de um sistema econdmico
ou outro, mas politico no sentido de trazer a polis, a cidade, questdes urgentes daquele
Nordeste brasileiro, populaces inteiras vivendo sob condi¢cdes desumanas, onde a fome,
a enfermidade e o descaso do poder publico impera sob um sol escaldante. As
desigualdades que a sociedade de classes produz se revelam em Morte e Vida Severina
em cada cena, em cada personagem, em cada paisagem. A narrativa de Morte e Vida
Severina se da em quadros sucessivos, em formas de mondlogos ou didlogos, revelando
paulatinamente o itinerario de um retirante. Ao longo dessa viagem, a personagem vai se
deparando com paisagens e pessoas diversas, das paisagens mais aridas ao verde da regido
da mata, das pessoas mais receptivas, como mestre Capina, as mais hostis, como o0s

coveiros.

Morte e Vida Severina inicia a narrativa com o0 nosso heroi retirante, Severino,
explicando ao leitor quem é e 0 que esta prestes a fazer. Se a voz de tantos Severinos é
ignorada pelo descaso do estado, Jodo Cabral abre seu auto, trazendo em uma construcao
ficticia, a verdade da vida de tantos homens e mulheres do Nordeste brasileiro. A saga de
Severino inicia com o titulo “O retirante explica ao leitor quem ¢ e a que vai”. Cada
episddio do auto traz como abertura um titulo que situa o leitor sobre a cena que se inicia.
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Severino, o0 protagonista desta saga sertaneja, traz em seu nome a sua propria sina, pois
Severino é uma palavra que funciona como nome proprio, mas também como adjetivo.

Como nome proprio, segue abaixo:

O meu nome é Severino,
Né&o tenho outro de pia.
Como ha muito Severinos
(que é santo de romaria)
Deram ent&o de me chamar

Severino de Maria. (NETO, J.. 1956, p.172)

Porém, nos versos subsequentes, a palavra Severino aparece como adjetivo que

significa dificil, duro, arido.

E se somos Severinos

iguais em tudo na vida,
morremos de morte igual:
mesma morte Severina.

Que é morte de que se morre
de velhice antes dos trinta,

de emboscada antes dos vinte,

de fome um pouco por dia (NETO, J.. 1956, p. 172).

O nome Severino é muito comum no Nordeste brasileiro, porém, Severino passa
de substantivo proprio a comum. Os retirantes, os castigados pela seca, 0s que enfrentam
adversidade climaticas e sociais sdo todos Severinos. Devido a existéncia comum de
dificuldade e dor dos Severinos, a palavra entdo perde seu carater substantivo para se
tornar adjetivo. Portanto, na narrativa, Severino ora aparece Como personagem, ora um

adjetivo que significa aquele que tem a sua existéncia negada (NUNES. 2007, p. 34).

Na abertura do auto, primeiro mondlogo de Severino, o leitor ou espectador,
recebe relevantes informacdes sobre o protagonista e sobre do que se trata a obra.

Severino informa sua cidade, tragos fisicos, filiacdo e condicédo social, é realmente uma
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apresentacdo que situa a personagem em marcos de classe e regido. O tom confessional,
reforgado pela voz em primeira pessoa, revela logo no episédio 1, aspectos profundos da
experiéncia de Severino. Porém, o que o personagem faz nesta abertura, ndo é apenas se

apresentar, mas estabelecer com o receptor uma cumplicidade.

Mas, para que me conhecam
melhor VVossas Senhorias

e melhor possam seguir

a historia de minha vida,
passo a ser 0 Severino

gue em vossa presenga emigra (NETO, J. 1956, p.173).

Neste primeiro episddio, é selada a cumplicidade personagem e leitor/espectador,
de modo que, passamos a ser testemunha ocular do itinerario de um retirante,
presenciamos 0s caminhos que seus pés percorrem, as paisagens que seus olhos se
deparam, as relacGes interpessoais que ele estabelece e sobretudo, as inimeras emocdes

que fervilham dentro de Severino.

No episodio subsequente do auto, que iremos aqui denominar de episddio 2,
Severino se depara com um cortejo funebre, onde dois homens carregam um defunto,
dentro de uma rede, rumo ao cemitério de Toritama, para executar o enterro. Para chegar
ao destino final do cortejo, é necessario percorrer um longo caminho que levara um dia
inteiro. Interessante salientar que na parte | de Duas aguas, na obra “Paisagens com
figuras”, o cemitério de Toritama aparece em um poema que o descreve. Severino, entao,
segue o cortejo funebre e acompanha os dois homens que se chamam “irmao das almas”,
pois a cidade de Toritama faz parte de seu caminho. Severino decide caminhar junto com
eles, pois considera melhor seguir acompanhado de um cortejo fnebre, do que seguir

sozinho a longa caminhada rumo a cidade do Recife.

Severino segue indagando os irméos das almas, sobre o que provocou a morte do
homem e descobre que o defunto tinha seu nome e que morreu em uma emboscada. O
gue motivou o homicidio foi a disputa pela terra. O finado Severino possuia alguns poucos
hectares, terra infecunda repleta de pedras, mas que, mesmo assim, seu dono cultivava
palha. Alguém, cujo n&o fica claro no texto, mata o0 homem para poder expandir suas

terras. Os irméos da alma sé falam que foi uma espingarda que langou a bala, e ndo se
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alongam mais, afinal, em um contexto onde a violéncia vigora, a Unica lei respeitada é a
do siléncio. Ninguém fala quem matou, ninguém oferece maiores detalhes sobre o

assassinato, pois pode acabar virando o préximo alvo.

Neste segundo episodio, podemos conferir uma questdo de cunho social, as
tensbes sociais provocadas pela questdo agraria no Brasil comegam a ser abordadas. A
disputa pela terra, onde grandes latifundiarios, empresarios, mineradores, madeireiros, se
apropriam de terras alheias por meio da violéncia. Sdo expropriados os hectares de
pequenos lavradores, de reservas indigenas e quilombolas, por meio da grilagem e outras
praticas ilicitas. A “grilagem”, pratica muito comum no Brasil no século XX, consistia na

falsificacdo de documentos para fraudar titulos de propriedade de terra.

No episodio 3, Severino percebe que o rio Capibaribe secou com o verao, por esse
motivo, fica temeroso em se perder. O homem segue o rio, 0 rio segue 0 homem, o
Capibaribe € companheiro e bussola de Severino, testemunha ocular de seu éxodo. Mais
uma vez, o rio aparece também nas narrativas da segunda parte de Duas Aguas. Se
Severino segue o Capibaribe para ndo se perder, pois o trajeto até o litoral é longo e
sinuoso, porém, ndo contava com o fato de que no verdo, o rio seca em algumas paisagens.
Porém, no momento em gue o retirante se sente perdido sobre qual caminho seguir, ja que
0 rio secou e 0s caminhos se bifurcaram, ouve entdo uma voz que canta ao longe, segue,
portanto a masica para ver guem canta e se essa pessoa pode ajuda-la a achar o caminho

de Recife, visto que o seu guia secou.

No episodio 4, Severino aproxima-se da cantoria e percebe que se trata de um
velério, onde os presentes cantavam ladainhas para “encomendar o corpo do morto™®’.
Mais uma vez se depara com a morte, € mais uma vez quem esta sendo velado é um
Severino. No momento em que 0s presentes cantam suas exceléncias para o morto, dois
homens que estdo do lado de fora do vel6rio comecam a parodiar as frases cantadas. Ha
um tom sarcastico e risivel da condigéo dificil da vida dos lavradores. A ladainha diz:
“Dize que levas cera/ capuz e corddo/ mais a virgem da Concei¢do” (NETO. J.. 1956,
p.181). E os homens a parodiar respondem: “Dize que levas somente/ coisas de ndo: fome,

sede, privagdo” (NETO. J. 1956, p.181).

57 Em algumas regides do Brasil, sobretudo no Norte e no Nordeste, existe uma pratica que compde o rito
fanebre, é a cantoria de ladainhas de santos nos veldrios para que o morto possa fazer uma transicdo
tranquila do mundo terreno para 0 pés-morte e 0s pecados praticados em vida sejam amenizados. A essa
prética da-se o nome “encomendar o corpo do morto”.
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Assim como os lavradores conseguem retirar da terra infecunda o alimento, o
humor também é extraido das situacGes mais adversas. A tradicdo comica nordestina se
expressa sobretudo pelos repentistas, poetas e masicos populares que, a partir de um mote,
um tema ou situacdo, improvisam versos e melodias ressaltando a perspectiva comica da
vida. No episodio 5, dois homens aproximam-se do veldrio e passam a parodiar as rezas,
trazendo uma intencdo comica, no contexto mais adverso. Como dois repentistas, eles
criam respostas as frases ditas, tornando a dor risivel e a parddia como um meio ferino de

expressar a dificil condicdo social de quem vive e morre na seca nordestina.

No episodio 5, Severino cansado da longa viagem, decide interrompé-la para
buscar trabalho nessa mesma localidade em que esta. O retirante reflete sobre o caminho
que percorreu até o momento e sobre o fato de sé ter encontrado a morte. “Desde que
estou retirando, s6 a morte vejo ativa. SO a morte deparei, as vezes até festiva”. (NETO.
J. 1956, p. 183). Severino, que saiu em busca de encontrar a vida, sobretudo
possibilidades mais dignas de existéncia, tem até o momento encontrado apenas ou a vida
cada vez mais arida, ou mesmo a morte. Porém, para que o retirante prossiga, sobretudo
para que permaneca vivo e ndo morra em decorréncia da fome, vai em busca de um
emprego indo ao encontra de uma mulher que parece remediada para pedir uma

oportunidade de trabalho.

Severino aproxima-se de uma mulher que esta na janela de sua casa. Nesse
momento, O retirante apresenta-se mais uma vez, trazendo agora informagdes que no
episodio 1 ele ndo havia dito. No dialogo estabelecido com a mulher, Severino diz que
foi lavrador dos solos mais aridos e dificeis de cultivar, e por esse motivo, consegue
trabalhar em qualquer terra. “Nao ha espécie de terra que eu nao possa cultivar” (NETO.
J. 1956, p. 185). A mulher, em resposta negativa, diz a Severino que aquela terra também
é dificil e que ndo ha nada naquele local para lavrar, portanto, as Unicas profissées que
naquela terra existem sdo fazeres ligados ao mercado da morte. Médico, coveiro ou
rezadeira, ressalta a mulher: “Como aqui a morte ¢ tanta/ SO é possivel trabalhar/ nessas
profissdes que fazem/ da morte oficio ou bazar” (NETO. J.. 1956, p.189). Sem
oportunidade de trabalho no lugar, Severino segue viagem, seu desanimo € visivel, porém
ainda assim o protagonista segue seu éxodo, mesmo que o0 cansaco e a fome ja estejam

pesando sobre o seu corpo.
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No episddio 7, Severino chega até a Zona da Mata®®, regifo de desenvolvimento
econdmico, com recursos hidricos e solo fértil. Ao chegar nesse territdrio, o retirante que
em seu processo de éxodo vem se deparando apenas com terras infecundas, miséria e
morte se depara entdo com um outro Nordeste de abundéncia e beleza. A vida irrompendo
das aguas e da plantacdo verde encanta o retirante que pensa outra vez em interromper a

viagem até o Recife e ficar por 1& mesmo.

Bem me diziam que a terra

se faz mais branda e macia

quanto mais do litoral

a viagem se aproxima. (...)

Quem sabe se nesta terra ndo plantarei minha sina?
Eu nunca receei terra

-cavei terra toda a vida!

(NETO. J. 1956, p. 190).

Severino avista um cemitério, até mesmo a paisagem que contorna esse lugar
sombrio é bonita, fazendo com que o retirante se aproxime mais para poder contemplar
melhor sua beleza. Ao chegar mais perto percebe que acontece ali um enterro. O episodio
8 entdo inicia com o sepultamento de um trabalhador rural, as pessoas ali presentes que
se despedem do ente querido emitem suas opinides sobre o itinerario de vida do homem
agora morto. Nesse momento, a discussdo sobre o problema agréario se torna outra vez o
foco. Se no episddio 2, vimos a questdo agraria surgir, por meio da apropriacdo ilegal da
terra alheia, no episddio 7 observamos a ma distribuicdo de terra, onde seletas familias
ostentam latifundios, enquanto grande parte da populacdo ndo desfruta nem mesmo de

um hectare de terra.

-Esta cova em que estas,
com palmos medida,

é a conta menor

%8 A Zona da Mata do estado de Pernambuco é composta por quarenta e trés municipios, ocupando uma
area de 8.738 km2, correspondente a quase 9% do territorio estadual. E uma das Regides de maior potencial
econdmico do Nordeste, pois é dotada de muitos recursos naturais disponiveis como dgua em abundancia
e solo fértil. Nessa Regido concentra-se a monocultura canavieira, que, em uma area de aproximadamente
450 mil hectares, chegou a empregar em épocas de safra, mais de 200 mil pessoas.

241



que tiraste em vida.
-E de bom tamanho,
nem largo nem fundo.
E a parte que te cabe
deste latifundio.

-N&o é cova grande,

é cova medida.

E aterra que querias
ver dividida

(NETO. J. 1956, p.192).

A relacdo de proximidade do homem com a terra, visto que este homem era
também um lavrador, faz com que os versos desvelassem inimeras metaforas sobre a
relagdo entre a terra e o cadaver. A terra, neste momento, ndo é mais materialidade sélida,
elemento de trabalho, lugar de onde se tira o sustento, ela agora é roupa que veste, casa
que abriga, mulher que acolhe. E o corpo do homem néo é mais carne, mas semente que
fecunda e adubo que nutre a terra. Esse é o terceiro cenério fUnebre que Severino
presencia, mas desta vez, ndo sabemos o0 nome do morto e nem o motivo de sua morte.
As informacdes sobre o defunto sdo apenas duas: era um lavrador que ndo tinha terra, que
trabalhava para outrem e que desejava que um dia houvesse uma divisdo mais igualitaria

dos hectares.

Como vimos nos paragrafos anteriores, no contexto em que Morte e Vida Severina
foi escrito, a escolha dramatargica pelo género auto era feita, sobretudo, como um meio
de trazer questBes de cunho politico. Portanto, é no episédio 8 que uma das questdes mais
fortes desse texto surge, a necessidade de uma reforma agraria no Brasil. Infelizmente,
até o presente momento, essa € uma questdo que ainda ndo foi resolvida e ainda
observamos um contexto em ha varios hectares de terra improdutiva, sob o dominio de
elites, enquanto inimeros trabalhadores do campo necessitam de terra para lavrar. Jodo
Cabral faz essa denuncia poética, em um momento historico em que poucos tratavam
sobre isso, sobretudo na literatura produzida pelos filhos das familias abastadas, como era

0 caso de Jodo Cabral.
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O episodio 9 se revela ao publico em forma de mondlogo, onde o retirante,
apressando o0 passo para chegar mais breve a cidade de Recife, reflete sobre a condicgao

de vida das pessoas que tem encontrado no curso de sua viagem.

Mas ndo vejo diferenca

entre o agreste e a caatinga,

e entre a caatinga e a mata

a diferenca é a mais minima. (...)
Pois nenhuma diferenca

existe no que € de vida

e quer neste solo rico

quer no de 4, de caliga,

a vida arde sempre com

a mesma chama mortica

(NETO. J.. 1956, p. 196-197).

A paisagem vai mudando, desde sua saida na Paraiba, onde a terra é seca e
rachada, o sol lancinante queima tudo o que é vivo até chegar na zona da mata, onde a
terra € Umida e a folhagem verde, porém a vida do povo continua severina, dura, dificil.

A morte continua a revelar-se como Unica possibilidade no caminho de Severino.

No episddio 10, o retirante chega ao tdo sonhado Recife, cidade que muito
caminhou para chegar. Cansado, Severino escora-se em um muro branco e sem ser notado
passa a ouvir a conversa de dois homens. O muro branco delimita um cemitério e os
homens conversando sdo dois coveiros. Mais uma vez, a morte se desvela aos olhos e aos
ouvidos do retirante. O dialogo que Severino ouve € dilacerante, pois 0s dois coveiros
falam da quantidade de indigentes que eles tém de enterrar. Corpos e corpos de pessoas

gue néo se sabe nem sequer 0 nome, mas que estima-se serem retirantes.

-Eu também, antigamente,
fui do setor de indigentes.

E uma coisa notei

que entender jamais poderei.

Essa gente do sertdo
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que desce do litoral sem razéo

fica a morrer no meio da lama
comendo os siris que apanha. (...)
-N4o € viagem o que fazem

através de montanhas, vargens.

Al esta o seu erro:

Vém € seguindo seu proprio enterro

(NETO. J. 1956, p.202-203).

A conversa entre 0s coveiros elucida o tratamento que é dado ao corpo do morto,
conforme a classe social a qual o mesmo pertencia. E franca a predilecio dos dois
coveiros por trabalhar no setor em que se enterram 0s corpos de gente rica e remediada,
pois ha gordas gorjetas ao final do trabalho. Assim como a geografia da cidade do Recife
(e de muitas outras cidades) é organizada pela logica do capital, no cemitério também

esta presente a dimensdo de classe a segregar 0os homens até apds a sua morte.

Os coveiros, em sua conversa, elucidam que, nos cemitérios, assim como na vida,
ha setores nesta Ultima morada. Os banqueiros e usineiros gque representam os mais
abastados, sdo enterrados na avenida principal, destacando que neste setor ha poucos
enterros, devido ao pequeno nimero de gente com tanta posse. Ha o setor, ou ainda
parafraseando o préprio poema, o bairro de gente que se é ndo rica, mas é remediada,
esses sdo o0s bancéarios, graduados comerciarios ou pequenos boticarios. Portanto, em
movimento decrescente, dos que tem mais para 0s que tem menos posses, ha o setor dos
operarios, e por fim, o setor dos indigentes, esses que como parias na mais baixa esfera

da hierarquizacdo social.

Se por um lado, no setor dos mais ricos, 0s enterros sdo escassos, no setor dos
indigentes, ao contrario, chegam a todo 0 momento corpos para serem enterrados. Nesse
ultimo setor, nenhum coveiro quer ficar, pois ha um grande nimero de defuntos, pouco
pessoal para trabalhar e nenhuma gorjeta para ganhar. Os indigentes de que falam os
coveiros € gente como Severino, que migra para o Recife em busca de uma vida melhor,

mas sO encontra a morte.

-E esse povo la de cima,
de Pernambuco, da Paraiba,
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gue vem buscar no Recife
poder morrer de velhice
encontra so, aqui chegando,
cemitérios esperando.

-N&o é uma viagem o que fazem
Através de montanhas, vargens.
Al esta o seu erro:

Vém € seguindo seu enterro

(NETO. J. 1956, p.203).

Severino segue um longo trajeto até chegar em Recife, caminhada por onde
encontrou apenas a arida morte e nenhuma possibilidade de sobrevivéncia por meio do
trabalho. O cansago fisico e emocional do retirante soma-se a hostil fala dos coveiros,
gerando assim um profundo sentimento de fracasso, onde ndo parece mais haver outra
possiblidade se ndo a morte. No episddio 11, Severino aproxima-se de um dos canais do
rio, e nesse momento, o Capibaribe, que antes era 0 mapa a ser seguido para se chegar a

uma vida préspera, se torna agora um meio pelo qual se da um fim a vida.

E agora descubro que,

esta viagem concluida,

sem saber, desde o sertdo,
meu proprio enterro eu seguia.
Sé que devo ter chegado
adiantado de uns dias.

O enterro parou na porta:

O morto ainda esta com vida

(NETO. J. 1956, p. 205).

Quando Severino esta prestes a langar-se para “fora da vida”, eis que surge um
morador das redondezas, seu José, mestre Carpina. Esse homem é um dos habitantes
daqueles casebres que existem entre o cais e 0 rio, homem pobre, mas que ndo passa fome,

pois tem trabalho no mangue. O episddio 12 se desenvolve com a conversa do retirante
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com seu Jose, também chamado como mestre Carpina, que tenta dissuadi-lo de tentar o
suicidio. Carpina é também um retirante, e conta para Severino sobre a sua trajetéria de
dificuldades e luta como migrante na capital. E a primeira vez na narrativa que a vida
comeca a verdadeiramente surgir no horizonte de Severino, primeiro, pelas palavras

incentivadoras de mestre Carpina e no episodio seguinte, pelo nascimento de uma crianca.

No curto episédio 13, uma mulher aparece na porta de um casebre para anunciar
o nascimento do filho de mestre Carpina: “Compadre José, compadre, que na relva estais
deitado. Conversais ¢ ndo sabeis que vosso filho é chegado?” (NETO. J.1956. p.210).
Enquanto mestre Carpina dissuadia Severino de saltar para fora da vida, o filho de José
“saltou para dentro da vida” (NETO. J. 1956. p. 210). No episddio seguinte, vizinhos,

amigos e duas ciganas cantam louvores ao nascimento do menino.

-Todo o céu e aterra
Ihe cantam louvor.

Foi por ele que a maré
Esta noite ndo baixou

(NETO. J. 1956, p. 211).

Nesse momento, a estrutura de um Auto de natal fica bem elucidada com o
nascimento de uma crianga, os louvores e 0s presentes ao recém-nascido. No episodio 15,
ao inves de reis magos que chegam com presentes, sdo as pessoas comuns do povo,
trabalhadores daquela regido, que trazem, cada um com o que tem, oferendas para a
crianga. O pescador do mangue leva seus caranguejos recém apanhados, a mulher que
amamenta leva seu leite, um vizinho leva jornal para cobrir a crianca. Cada presente tem
uma utilidade para saudar e resguardar a vida do nascido. O caranguejo é para que a mae
recém parida possa se fortalecer e que seu leite seja abundante, o leite de outra mulher é
para selar o pacto de todos que por essas redondezas do mangue sao irmaos “de leite, de
lama, de ar” (NETO. J. 1956. p. 213), e por fim, o jornal é para que a crianga desde cedo

esteja coberto de palavras para que um dia estude e se torne doutor.

No episddio 16, o misticismo que surge naturalmente em um auto com a figura
dos reis magos e da Estrela D’alva é substituido pela aparicdo de duas ciganas, que
também vem de longe, do Egito, e fazem leituras da sorte futura do recém-nascido. Ambas

em sua predicdo veem 0 menino com o rosto sujo de uma substancia preta. Uma diz que
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0 menino, crescendo no mangue, ndo tardara também a pescar e catar caranguejos e Siris,
por isso seu rosto vai estar sujo de lama. A outra cigana apresenta diferente sina, diz que,
no futuro, ele sera operario e que 0 negro em seu rosto é da graxa das maquinas. E ambas
endossam gque com a forca do trabalho ele acumulara dinheiro e podera mudar-se da beira

do Rio Capibaribe para uma casa melhor.

Os que entraram na casa de José mestre Carpina para ver a crian¢a nascida, agora
retornam para dizer aos que ainda ndo viram, as caracteristicas do menino. Enfatizando a
renovacdo da vida e um sol de novas esperancas a despontar no horizonte. Sobre o recém-

nascido:

-E belo porque corrompe
com sangue Novo a anemia.
-Infecciona a miséria

com vida nova e sadia.
-Com oasis o deserto.

com ventos a calmaria.

(NETO. J. 1956, p.220)

Severino apenas assiste 0s episodios de louvor, oferendas e predi¢cdes sobre o
nascido, porém, apos todos sairem, ficam apenas o retirante e Mestre Carpina, e desvela-
se entdo o derradeiro episodio 18. José retoma a conversa com Severino, aquela que foi
interrompida pela noticia do nascimento da crianca. Na conversa em que Severino
revelava que o melhor caminho seria antecipar a propria morte, enquanto mestre Carpina

apenas ouvia, agora neste Gltimo momento, lhe da a resposta.

-E dificil defender

Sé com palavras a vida
(ainda mais quando a vida
Esta que V&, severina).
Mas se responder ndo pude
a pergunta que fazia,

ela, a vida, respondeu

com sua presenga viva.
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E ndo h& melhor resposta
que o espetaculo da vida

(NETO. J. 1956, p.221).

Mesmo quando é o nascimento de outra vida severina, ainda assim é uma
afirmacéo positiva de que se devemos prosseguir nossas existéncias, mesmo em mundo
um dificil e excludente. O fil6sofo Benedito Nunes, no ensaio Jodo Cabral de Melo Neto,
faz uma interessante analise de Morte e Vida Severina. Sem duvidas, ha inimeros
estudiosos e criticos da obra de Jodo Cabral, mas a escolha que fiz por trazer as analises
de Benedito Nunes ndo foi aleatoria. Em primeiro, Benedito foi um dos primeiros autores
a escrever um ensaio sobre a obra do poeta pernambucano, autor de Duas &guas. Destaca
Adalberto Miller:

Os textos de Benedito Nunes sobre Jodo Cabral constituem cada
um a seu modo, momentos decisivos na fortuna critica do poeta
pernambucano, ao passo que nos ajudam a compreender melhor
a envergadura e a rigueza da obra do critico paraense. O estudo
monografico de 1971 é um dos pilares das primeiras grandes

leituras sistematicas da obra de Jodo Cabral. (MULLER, A.
2007, p. 09).

Outro motivo de trazer as discussdes de Benedito € pelo fato de que o filésofo
esteve presente nos ensaios e apresentagdes da primeira montagem Morte e Vida
Severina, ao lado de Maria Sylvia Nunes e Angelita Silva. Benedito, entdo, décadas
depois, publicou um pertinente ensaio sobre a obra Duas Aguas, de Jo&o Cabral. Em sua
analise do texto Morte e Vida Severina, elucida que o rio Capibaribe, nessa obra, torna-

se agente narrativo, o rio é a testemunha ocular do éxodo de Severino.

Benedito Nunes destaca que Morte e Vida Severina resguarda em sua estrutura
uma ambivaléncia entre o narrativo e o dramatico. Narrativo, pois de encadeamento dos
episddios que se sucedem, descrevendo 0s acontecimentos cena apds cena, e dramatico,
quanto ao caréter geral da acio que se desenvolve no auto. E Severino que inicia o relato
de sua prdpria historia, cujo desenvolvimento revela-se em sucessivos episodios,
precedidos de entrechos narrativos que descrevem os acontecimentos de muitas formas,

em mondlogos, dialogos, lamentos e elogios.
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Como ja haviamos pontuado acima, o carater ambivalente de Morte e Vida
Severina também é elucidado por Benedito Nunes. A ambivaléncia se revela pela
composi¢cdo mista do drama que se faz presente em dois movimentos simétricos, na
oposicao entre morte e vida. Se, por um lado, a viagem de Severino até o Recife € pesada
e sombria, pois 0 personagem encontra suscetivelmente a morte, por outro lado, ao chegar
no Recife, com o nascimento da crianca, a vida desvela-se em toda a sua poténcia,
tornando-se um Auto natalino alegre e leve, correspondendo a vida. Nos proximos topicos
iremos mostrar como esse carater dual da obra Morte e Vida Severina é incorporada na

encenacdo do texto por Maria Sylvia.

5.3- CARTAS ENTRE O NORTE TEATRO ESCOLA DO PARA E JOAO
CABRAL DE MELO NETO

Existe um longo processo para que uma obra literaria se transforme em obra
teatral. Para aléem do processo criativo de construcdo de um espetaculo, ha, em muitos
casos, a negociacdo entre o grupo de teatro e o autor do texto do qual se pretende montar
um espetaculo. Para que o grupo Norte Teatro Escola do Pard pudesse construir o
espetaculo Morte e Vida Severina e participasse do | Festival de Teatro do Estudante, foi
necessario um longo caminho de contato com o autor Jodo Cabral de Melo Neto, a fim
de se ter sua autorizacdo para a montagem do texto. No final da década de 1950, o
diplomata e autor de Duas Aguas ja gozava de certo respeito, ainda que, naquela altura,
ndo fosse uma unanimidade engquanto escritor, tampouco conhecido do publico em geral,

mas ja tinha alguma notoriedade dentro da seara literéria.

O grupo Norte Teatro Escola, sobretudo Maria Sylvia Nunes, enderegou a Jodo
Cabral algumas cartas no intuito de pedir autorizacdo do mesmo para a montagem
precursora. Essa epistolografia esta presente no acervo da Fundagdo Casa de Rui Barbosa,
na cidade do Rio de janeiro. Neste local ha manuscritos, cartas, fotos e documentos
diversos de varios escritores brasileiros®. E nesse arquivo que podemos encontrar uma
interessante epistolografia entre o grupo Norte Teatro Escola do Para e Jodo Cabral de
Melo Neto.

59 A pesquisadora desta tese teve acesso as cartas que compdem essa epistolografia por meio do acervo do
pesquisador Denis Bezerra, que foi até a Fundacdo Casa de Rui Barbosa e fotografou cada uma dessas
cartas.
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A primeira carta enviada para Jodo Cabral foi escrita por Mario Faustino em 25
de fevereiro de 1958, contendo apenas uma pagina (ver imagem XXIII), utilizando a
técnica gréafica de datilografia, porém contendo algumas palavras grafadas com caneta. O
objetivo central da carta era convidar oficialmente Jodo Cabral a contribuir com uma
revista de Literatura e Arte, porém, Mario aproveita o ensejo para estabelecer a primeira
ponte entre o grupo Norte Teatro Escola e o autor de Morte e Vida Severina. A proposta
da revista era trazer textos de escritores brasileiros, mais ou menos conhecidos, versando
sobre temas diversos relacionados as artes. A revista seria trimestral, em formato de livro,
com aproximadamente 200 a 250 paginas e ja na primeira edi¢do contaria com autores de

peso como Clarice Lispector e Guimarées Rosa.

Imagem XXIII: Carta de Mario Faustino datada em 25 de fevereiro de 1958, enderecada a Jodo
Cabral de Melo Neto

Como dissemos acima, Mario Faustino diz na carta que o principal motivo de seu
contato era convidar Jodo Cabral para que o mesmo participasse da revista, porém,
aproveitando a carta, havia mais um assunto que gostaria de tratar com o escritor. Faustino

traz ao conhecimento de Jodo Cabral informagdes sobre um jovem grupo de intelectuais,
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amigos pessoais do proprio que desejavam encenar o texto Morte e Vida Severina e

pediam autorizacdo do autor. Diz a carta:
Por outro lado, um grupo de amigos meus, de Belém do Par4,
gente de alto nivel intelectual, sob a orientacdo de Benedito
Nunes, (0 Oliveira Bastos poderia informa-lo a respeito deles)
esta pretendendo encenar “Vida e Morte Severina” (sic). Para
isso, pedem por meu intermédio a sua permissdo. N&o alterardo,
nem omitirdo, nem acrescentardo coisa alguma em relacéo ao seu
original. Apenas, estdo planejando a seu modo a encenagéo. E
claro que V. ndo escreveu a obra com a ideia de vé-la
representada- ou estou errado? De qualquer modo, gostaria de
conhecer o mais cedo possivel a sua decisdo a respeito- se da ou
ndo a permissdo- como também qualquer ideia, sugestdo,
orientacdo que vocé queira transmitir aos meus amigos. Posso
garantir-lhe, da minha parte, que se trata de gente honesta e
capaz, com experiéncia de teatro, muito amor a poesia em geral
e a sua em particular, e cultura bem acima do que é licito de
esperar de uma provincia como o Pard. (FAUSTINO, M. Carta a
Jodo Cabral de Melo Neto. 25 de fevereiro de 1958, p. 01).

Mario Faustino, nesse contexto, desfrutava de grande transito no meio literario,
apesar de jovem, seu trabalho jornalistico ja havia recebido um dado reconhecimento. Por
esse motivo, Maria Sylvia e Benedito Nunes pediram ao amigo Faustino para ser essa
ponte a intermediar o primeiro contato entre o Norte Teatro Escola e Jodo Cabral de Melo
Neto. Interessante destacar, como podemos presenciar no excerto da carta, é colocada a
questdo se 0 autor ao escrever o texto Morte e Vida Severina o concebeu para o teatro ou
exclusivamente para a vida literaria. Segundo Paraguasst Eleres, como ja mencionamos
no paragrafo anterior, o texto foi concebido por Jodo Cabral sob encomenda de Maria
Clara Machado®. A proposta era que o autor escrevesse um auto de natal para ser
encenado pelo grupo de Maria Clara, porém o texto ndo agradou a diretora, que respondeu
que o mesmo seria impossivel de ser encenado. Alguns anos depois, Jodo Cabral publica

o texto no livro Duas aguas.

Entre a primeira e a segunda carta que compde a epistolografia, houve um
intervalo de quatro meses, uma passagem de tempo onde ocorreram alguns

acontecimentos significativos que precisamos destacar. Jodo Cabral autoriza a montagem

% Diretora, atriz, dramaturga e professora de teatro. Fundou e esteve a frente durante anos o Teatro
Tablado na cidade do Rio de Janeiro, grupo de teatro amador que acabou por se transformar em uma
escola de teatro.
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de Morte e Vida Severina, o grupo Norte Teatro Escola faz a pre-estreia do espetaculo na
Republica da Estrella e uma temporada no Auditério do SAI com sucesso de publico. O
grupo comeca a ter uma boa repercussao e recebe o convite de Paschoal Magno para
participar do | Festival de Teatro do Estudante. Desse modo, a segunda carta enderecada
ao poeta tem por objetivo pedir autorizacdo para que o0 grupo passa levar o espetaculo

Morte e Vida Severina para o festival.

As préximas cartas que compdem a epistolografia entre o Norte Teatro Escola e
Jodo Cabral de Melo Neto foram escritas por Maria Sylvia Nunes, possuia 12 paginas e
foi escrita com a técnica gréafica de datilografia, com algumas corre¢des feitas com caneta.
Maria Sylvia Nunes escreve essa segunda carta, como foi dito acima, para pedir outra
autorizacdo. Esta carta € um precioso documento, pois para ter essa segunda autorizacdo
de Jodo Cabral, a jovem diretora descreve minuciosamente toda a sua proposta de
encenagdo. O intuito de Maria Sylvia era que o0 escritor tomasse conhecimento do
espetaculo e percebesse que sua obra literaria, quando fosse levada a cena, ndo seria

distorcida.

Pelo teatro se tratar de uma obra efémera, que assim que completa seu ciclo de
signos deixa de existir, a falta de um material, sobretudo nos idos dos anos 1950, que nos
mostre como se desenvolveu a encenagdo é um problema quando precisamos pesquisar
sobre uma obra teatral. Porém, no caso da primeira montagem de Morte e Vida Severina,
temos essa carta que nos revela detalhes sobre a encenacdo. Porém, para além da proposta
de encenacdo, Maria Sylvia também exp6e as dificuldades do grupo, 0os motivos que a
levaram a querer montar o texto e 0s receios por se tratar de uma obra poética de profunda

beleza. Destaca Maria Sylvia na carta:

O nosso grupo é novo. Sua pega é a quarta que encenamos.
Nasceu-nos a vontade de representa-la quando faziamos um
programa de leitura de poesias. Ja viu, na certa, um espetaculo
désse tipo. O intérprete, de pé, diante de uma estante de musica,
onde esta aberto o texto, |6 o poema, sem gesticulacdo,
procurando unicamente servir o poema®, para revela-lo a platéia,
valorizando as palavras com tdda a sua carga de expressdo e de
significacdo. Depois de termos ouvido o trecho de Morte e Vida
Severina incluido no programa de nosso primeiro recital de
leitura — Irmdos das almas — ficou verrumando a idéia de
representar o auto, que lemos, relemos, vivemos e amamos. A
idéia fugia: tinhamos médo de estragar o texto e colocé-lo, em

61 Expresséo sublinhada por Maria Silvia.
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cena, abaixo da medida de nossa altissima admira¢do. Mas
voltava, sempre, insistente a idéia. Até que decidimos ousar.
(NUNES, M. Carta enderecada a Jodo Cabral de Melo Neto. 5 de
junho de 1958, p. 01).

Esta longa carta revela uma encenadora, apesar de jovem, mas com muita
propriedade e embasamento tedrico. Maria Sylvia além de falar das ideias centrais que
direcionam sua proposta na dire¢do do espetaculo, ainda explana sobre o figurino, cenério
e trabalho dos atores. Maria Sylvia se firma como uma encenadora de vanguarda, se
engajando em um projeto ousado e experimental, a montagem de um texto poético inédito
nos palcos e revela uma perspectiva muito prépria da figura do encenador como aquele
que concatena nas mais diversas searas da obra teatral, cenario, figurino, iluminacao,
sonoplastia, em apenas uma ideia de encenacao. Nos préximos topicos, quando formos
discutir sobre a encenacdo de Morte e Vida Severina, voltaremos a falar sobre essa carta

de modo mais detalhado.

A terceira carta da epistolografia aqui abordada é também escrita por Maria Sylvia

Nunes. A carta do dia 14 de agosto de 1958 foi escrita a mdo e possuia cinco paginas,

nela Maria Sylvia expde a Jodo Cabral como foi a apresentacdo do espetaculo Morte e

Vida Severina no | Festival do Estudantes, a repercusséo e os prémios arrebatados.
Destaca Maria Sylvia:

Estou escrevendo para contar do Festival de Teatros de

Estudantes, da apresentagdo de “Morte ¢ Vida Severina” e dos

amigos de Recife. Sé agora, ja no Rio, e que tenho animo para

escrever. Trabalhamos tanto durante o Festival que estdvamos

exaustos. Entdo meu marido e eu viemos fazer “cura de repouso”

no Rio. (NUNES, M.. Carta enderecada a Jodo Cabral de Melo
Neto. 14 de agosto de 1958, p. 01).

Pela primeira vez, o objetivo da carta ndo era um pedido de autorizagdo, mas o
compartilhamento do resultado do intenso trabalho do grupo com o espetaculo Morte e
Vida Severina. A carta foi escrita @8 méo por Maria Sylvia com o objetivo de dividir com
Jodo Cabral o sucesso das duas apresentacdes no festival, o prémio de melhor texto dado
a Morte e Vida Severina, e a excelente critica que tanto a obra literaria, quanto a obra

cénica tiveram no festival (ver imagem XXIII).
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Imagem XXIV: Carta de Maria Sylvia Nunes, datada em 14 de agosto de 1958, enderecada a
Jodo Cabral de Melo Neto.

A Ultima carta que compGem esta epistolografia foi escrita por Benedito Nunes
em 12 de maio de 1969, utilizando a técnica datilogréfica, porém o objetivo da mesma
n&o é pedir autorizacdo para alguma montagem do grupo Norte Teatro Escola, mas uma
autorizacdo para que o filésofo possa escrever um ensaio literario sobre a obra de Jodo
Cabral. Porém, incluimos essa carta como parte integrante de um todo, pois no principio

do escrito, Benedito Nunes remete a montagem do grupo Norte Teatro Escola.

5.4- APRIMEIRA ENCENACAO DE MORTE E VIDA SEVERINA

Para Jerzy Grotowski, no texto O Diretor como espectador de profisséo, o autor
destaca a importancia do olhar do diretor como uma figura que observa. Visto que o ator
nado é espectador, ndo pode agir e observar seu trabalho ao mesmo tempo. O autor destaca
que, em muitas formas do Teatro oriental, onde o ator age e a0 mesmo tempo observa seu
corpo em acdo, ou ainda, se tratando de teatro ocidental, na Commedia dell arte, onde

ainda ndo havia a figura do encenador, e o ator tinha essa peculiaridade de fazer e ao

254



mesmo tempo observar o que fazia, mas no Teatro contemporaneo, é no fazer e no

observar que reside a grande diferenca entre o trabalho do ator e do diretor.

Grotowski define o diretor como um espectador que se profissionaliza na arte de
observar o espetaculo e sobretudo desenvolve a habilidade de poder conduzir o olhar do
espectador no decorrer das cenas. Desse modo, o autor define a figura do diretor como:

Aquele que tem a capacidade de guiar a atencdo; a propria e
também a dos outros espectadores que chegardo. (...) Tratava-se
na realidade da capacidade de dispersar a atencdo dos
espectadores. Mas frequentemente o problema € guiar,
concentrar a atencdo do espectador (GROTOWSKI, J. 2010, p.
217).

O lugar do encenador como aquele que, a partir de uma proposta de construgédo de
cena, conduz o olhar do espectador, é uma definicdo pertinente para esta pesquisa. O
trabalho de encenadora de Maria Sylvia Nunes, no espetaculo Morte e Vida Severina é
muito bem explicitado em uma carta que a mesma endereca a Jodo Cabral, como ja
destacamos acima. Esta carta, que compde parte da epistolografia trocada entre o grupo
NTEP e o autor, revela ao leitor a proposta de encenacéo da primeira montagem de Morte
e Vida Severina. Esta carta € um precioso documento, pois dada a efemeridade da obra
teatral e os parcos recursos de gravacao que o grupo tinha acesso, nao saberiamos ao certo
qual a proposta da encenacao, mas gracas a esta carta, temos acesso a detalhes do projeto
de encenagéo.

Maria Sylvia inicia sua explanacdo na carta dizendo que duas ideias centrais
conduziram sua proposta, o carater ciclico do poema e a fusdo do erudito com o popular.
A dualidade presente no poema, lancando o espectador para lugares opostos, porém
complementares em um movimento ciclico de morte e de vida, e em um movimento
estético entre popular e erudito, levou Maria Sylvia a direcionar a encena¢do em um
movimento constante de construcao e ruptura.

Duas ideias basicas nos conduziram: o carater ciclico do poema
(morte e vida) e a fusdo poética do erudito com o popular (a
linguagem poética altamente elaborada na transparéncia de seus

elementos originarios, folcldricos e regionais). Essas duas ideias
orientaram a nossa interpretacao do texto, feita de acérdo com o
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seguinte principio: obedecer a dois estilos de representacéo, o
primeiro, grave, pesado, com o fim de obter-se um ritmo de
monotonia funcional (a viagem do retirante, secura da paisagem,
morte, hostilidade do meio, natural e social) acentuando, ao
maximo, a tragédia do homem que retira, e 0 segundo estilo
alegérico, como pastorinha® (nome local que se da aos dramas
natalinos) aproveitando desta o contetdo popular: gestos
estereotipados, exuberantes énfase, entusiasmo, alegria ingénua,
etc. (NUNES, M. Carta enderecada a Jodo Cabral de Melo Neto,
14 de agosto de 1958, p. 01).

Conduzir o olhar do expectador para que 0 mesmo pudesse observar na encenagéo
o carater ciclico do poema era a proposta de Maria Sylvia. A execucdo dessa proposta se
deu desde a construcdo dos personagens, passando pelo cenario, figurino e sonoplastia.
No que tange a construcdo de personagens, a encenadora induziu seus atores a adotarem
dois modos de interpretacdo, um mais bem impostado???, formal, no modo de um teatro
erudito, sobretudo pautado no drama burgués e o outro baseado no teatro popular,
sobretudo nas pastorinhas, onde 0s gestos extravagantes e a alegria da festividade

permeiam o trabalho dos atores.

Na cenografia, a dimensdo ciclica da existéncia humana também esta presente. No
cenario, ndo houve um tecido pintado de modo realista a ambientar as cenas, como era
comum nos espetaculos brasileiros da época, mas a encenadora optou por compor a
cenografia com objetos que aos poucos iriam transformando a cena. Se uma pintura
chapada em um tecido fosse utilizada, fugiria da propria proposta de encenacdo de trazer
a mutabilidade, portanto vinha ao encontro da ideia da diretora um cenario que pudesse

ir se modificando, se alterando, conforme as mudancas da cena.

No principio do espetaculo, um tecido de aspero brim do Nordeste, sem pintura
alguma, apenas para dar amplitude para a cena e a sua frente, galhos secos, cactos e pedra,
para ambientar a regido arida, dificil e pouco receptiva do sertdo da Paraiba, de onde
Severino parte. No decorrer da encenagdo, conforme Severino vai avangando para Recife,
0s elementos vao sendo retirados, saem 0s cactos e o0s galhos, para que surjam os siris e
caranguejos da regido do mangue, as frutas e presentes que representam a fartura de uma

regido onde a agua é abundante. A aspereza e pesar da morte representada pelos galhos

62 Palavra sublinhada por Maria Sylvia.
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secos e cactos, sendo substituida pelo colorido das frutas e dos presentes trazendo a

alegria e a festividade da vida.

Na iluminacéo, apesar de Maria Sylvia expor em sua carta que havia uma escassez
de equipamento na década de 1950, na cidade de Belém, ainda assim, a mesma consegue
um suporte razoavel para executar a iluminagao do espetaculo. Foram utilizados farois de
automovel mantidos por baterias, um spotlight, lanternas e lamparinas. A iluminacao se
tornava mais intensa, com forte luz amarela, para intensificar os cenéarios de seca, de
penuria, de dificuldade, dando a sensacao de extremo calor ao publico. Nas cenas mais
intimistas, nos mondlogos de Severino, apenas um foco de luz, feito pelo spotlight ou por
lanterna enfatizavam a atmosfera intima dos desabafos da dura vida do retirante.
Contudo, podemos observar gque o ciclico também se apresenta na iluminacéo, trazendo
avida e a morte, por meio da intensidade da luz, separando o discurso no ambito publico,
quando a luz se ampliava, iluminando todo o cenério e atores, e fala intima, privada, na

utilizacdo de apenas um foco de luz.

A trilha sonora do espetaculo foi autoral, composta pelo maestro Waldemar
Henrique® e executada ao vivo pelo violdo, sanfona tocada por Lindanor Celina® e
cantada por um coro de vozes composta pelo elenco. Sobre a concepcao da sonoplastia

por parte da encenadora, a mesma afirmou em carta a Jodo Cabral:

Desde que comegamos a ensaiar sentimos que precisavamos de
masica para sublinhar a acdo: o motivo de Severino que o
acompanhasse, que o trouxesse a cena, o leit-motif do retirante,
da arribacéo, fosse um simples motivo folclérico, frase musical
repetida ou com algum desenvolvimento, minimo. N&o nos
aventuramos a fazer arranjos, deixamos a primeira parte sem
masica. SO na segunda, depois da anunciacdo, é que entra a
sanfona, ao fundo, alegre. Se a primeira parte tiver musica —
pensamos — ela devera ser composta especialmente, em ligacéo
intima com o texto. Precisadvamos de um compositor
familiarizado com o folclore do Nordeste. Lembramo-nos de
Waldemar Henrigque. (NUNES, M.. Carta enderecada a Jodo
Cabral de Melo Neto, 14 de agosto de 1958, p. 06).

& Waldemar Henrique da Costa Pereira, nasceu em Belém do Para no ano de 1905 e faleceu no ano de
1995, na mesma cidade. Foi maestro, compositor, escritor e pianista, tendo produzido uma obra
consideravel.

% Lindanor Celina nasceu na cidade de Castanhal, no estado do Para, em 1907 e faleceu em Paris, Franca,
no ano de 2003. Foi escritora de romances e cronica e professora de francés.
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O papel da musica na encenacdo é induzir as mudancas ciclicas de vida e morte e

direcionar a interpretacdo dos atores para o erudito ou o popular (ver imagem Xl e XXII).

Imagem XXV®: N.T.E.P. em Morte e Vida Severina, ano 1958. Acervo de Paraguass(
Eleres.

85 Essa foto j4 foi apresentada no capitulo anterior, porém, novamente recorremos a esse registro para
destacar uma questdo importante para a tese. Para ndo causar ao leitor o trabalho de retornar as
paginas anteriores, colocaremos novamente a imagem nesta pagina.
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Imagem XXVI: N.T.E.P. em Morte e Vida Severina, ano 1958.

Nas duas fotografias acima podemos perceber o carater ciclico da proposta de
encenacdo. Na primeira foto podemos observar a cena de cortejo funebre, primeira
circunstancia em que Severino se depara ao iniciar sua caminhada migratoria. Dois
homens denominados irmaos das almas levam em uma rede o corpo do morto para ser
enterrado no cemitério mais proximo. Esse € 0 momento em que o ciclo aponta para a
morte, a expressao dos atores € pesada, a movimentagdo e contida e minimalista, o tempo

da encenacéo lento.

A segunda imagem remete ao oposto, é a hora do nascimento do filho de mestre
Carpina, momento em que 0s vizinhos levam presentes e as ciganas desvendam o futuro
da crianca. No galope ciclico da existéncia dos homens, essa é a ocasido em que a vida
desponta com a toda a sua intensidade e capacidade de renovacdo. A atmosfera da cena é
festiva, a expressdo e movimentacao dos atores é expansiva, o popular insurge no modo

de interpretacdo dos atores e na constituicdo da cena trazendo alegria e expansividade.

O | Festival do Teatro do Estudante

Entre abril e maio de 1958, o grande articulador do Teatro do Estudante esteve em Belém
do Para, tomou conhecimento que na cidade havia um grupo de jovens fazendo leituras
de textos poéticos. O grupo denominado Norte Teatro Escola do Para trazia em seu cerne
a proposta do Teatro do Estudante, agrupando jovens que cursavam a educacdo basica,
cursos técnicos e cursos superiores, sob a orientacdo de Maria Sylvia Nunes, Angelita
Silva e Benedito Nunes. Desse modo, Paschoal Magno foi ao encontro dos integrantes do

grupo, convida-los para o | Festival de Teatro de Estudantes do Brasil.

O grupo NTEP estava fazendo a leitura do texto Morte e Vida Severina, desse
modo, o convite de Paschoal Magno foi para que o grupo levasse ao festival a encenacao
deste texto de Jodo Cabral de Melo Neto. De maio a julho de 1958, o grupo se empenhou
na construcdo do espetaculo Morte e Vida Severina. A priori o festival iria se realizar no
Rio de Janeiro, porém com o apoio da Universidade Federal de Pernambuco, o festival
muda de cidade e passa entdo na cidade Recife. A mudanca deixou o grupo Norte Teatro
Escola preocupado, pois o autor Jodo Cabral de Melo Neto era pernambucano e a histéria
de Morte e Vida Severina se passa neste mesmo estado (ELERES. 2008, P.28).
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O | Festival de Teatro de Estudantes ocorreu do dia 19 a 25 de junho de 1958 e
reuniu aproximadamente 700 estudantes de dozes estados brasileiros. No dia 23 de junho,
o grupo Norte Teatro Escola do Para encenou pela primeira vez o auto de natal de Jodo
Cabral de Melo Neto, Morte e Vida Severina. A apresentacdo foi um grande sucesso, 0
grupo foi ovacionado pelos presentes. Sobre a repercussdo do espetaculo, destaca Eleres:

A plateia aplaudiu, e a essa altura as noticias nos jornais eram
lisonjeiras, até mesmo por causa do autor de Morte e Vida
Severina, Jodo Cabral de Melo Neto, muito respeitado pela
comunidade intelectual do Recife, mas a gloriosa noticia foi a de

que a Sociedade de Escritores de Pernambuco exigiu que a peca
fosse encenada no Teatro Santa Isabel. ELERES, P. 2008, p. 38).

O grupo N.T.E.P. levou conquistou cinco prémios neste festival: melhor ator,
melhor autor, melhor direcdo, melhor musica em cena, melhor cenario e melhor

espetaculo do Norte.
Modernidade Severina

O grupo Norte Teatro Escola do Pard, como vimos ao longo desses dois Ultimos
capitulos, produziu um teatro de vanguarda, trabalhando na experimentacdo das
possibilidades cénicas e dramaturgicas, endossando um movimento de modernizagédo do
teatro brasileiro. Porém, a modernidade executada por Maria Sylvia Nunes e por seu
grupo, é denominada por nds, como uma Modernidade severina. E necessario relembrar
por que modernidade severina? Porque era uma acgdo experimental que trilhava o caminho
da modernizacdo do teatro com muita dificuldade, pela falta de patrocinio e de incentivo

financeiro de empresas privadas e governo.

Modernidade Severina, porque utilizava os parcos recursos materiais a que
conseguiam ter acesso, primeiro, porque o dinheiro era do préprio bolso dos participantes
e segundo, porque muitos materiais cénicos (iluminagdo, recursos para 0S Cenarios,
maquiagens, entre outros) chegavam com dificuldade ou simplesmente ndo chegavam as
cidade do Norte do pais. E importante ressaltar que o tnico acesso &8 Amazonia brasileira,
naqueles idos de 1950, era pela via aérea ou maritima. A transamazdnica que foi
construida com o intuito de ligar a Amazonia ao restante do pais, s6 comecou a ser
construida no ano de 1969 e ainda nos anos 2020, conta com trechos de dificil acesso.

Vamos lembrar que o Brasil € um pais com dimens6es continentais.
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A dificuldade em produzir teatro de vanguarda na Amazénia brasileira ndo desmotivou,
ou impossibilitou que o grupo Norte Teatro Escola do Para o fizesse. E. mesmo
enfrentando muitas dificuldades de muitas ordens, conseguiu desenvolver a sua

modernidade severina, e dar a sua contribui¢do para a modernizacdo do teatro nacional.

55- A ENCENADORA MARIA SYLVIA NUNES E A OBLITERACAO
INTERSECCIONAL

Das contribuicfes do trabalho de Maria Sylvia Nunes para o teatro brasileiro

A autora Nancy Fernandes, em seu texto intitulado A modernizagdo do teatro
brasileiro (1938-1958), ressalta a importancia do teatro amador para a renovagdo das
Artes Cénicas no pais. Afirma a autora: “O amadorismo, como forma de teatro
alternativo, com preocupacdes artisticas e nada comerciais, surge nesse contexto e
constroi as bases sobre as quais se edificard a nossa modernidade teatral” (FERNANDES,
N. 2013, p. 57). Destacando um dos movimentos do teatro amador, Fernandes pontua o
Teatro do estudante como uma das importantes empreitadas cénicas amadoras que

contribuiram para a modernizacéo do teatro brasileiro.

Como pontuo no capitulo anterior, a historiadora Fabiana Fontana (2010, p.25),
destacou que as trés principais contribuicdes do teatro do estudante para a modernizacéo
do teatro brasileiro foram: a renovacdo do repertério dramaturgico, o surgimento de uma
nova classe de atores e a inser¢éo e o fortalecimento da figura do encenador. Por sua vez,
Ingrid Koudela (2013, p. 448), ressaltou a grande importancia do teatro do estudante para
0 teatro educacdo no Brasil, visto que muitos cursos de formacéo profissional em Artes
Cénicas e espacos institucionais para o ensino formal nessa area surgiram a partir da

iniciativa de grupos do Teatro do estudante.

Observamos entdo, como destacam a as autoras Fabiana Fontana, Ingrid Koudela
e Nancy Fernandes, que o teatro do estudante foi de fundamental importancia para que o
teatro brasileiro se modernizasse e se tornasse também espaco pedagdgico de ensino e
pesquisa. Como acompanhamos, no decorrer dos dois ultimos capitulos, o trabalho de
Maria Sylvia Nunes, a frente do Norte Teatro Escola do Para, apresenta todas as

caracteristicas, destacadas como grande contribui¢do do teatro do estudante.
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Se, para FONTANA (2010, p.25), o teatro do estudante contribuiu com a
renovacao do repertorio dramaturgico brasileiro, vimos, muito bem, como Maria Sylvia
Nunes foi precursora ao montar textos ineditos, tais como Morte e Vida Severina,
Biederman e os incendiarios e ainda textos desconhecidos no Brasil, tais como A cantora
careca. Sobre a contribuicdo para uma nova categoria de atores, Maria Sylvia Nunes
ajudou a fundar a primeira escola de Teatro da Amazonia, denominada por Servico de
Teatro Universitario, espaco que deu uma formacdo consistente para 0s novos atores,
renovando entdo toda uma categoria de atores e atrizes que se formavam nessa instituicao

e passavam a desempenhar essas funcdes cénicas no mercado de trabalho.

E por fim, o fortalecimento da figura do diretor ou encenador no teatro nacional,
também foi uma contribuic&o visivel, feita pelo Norte Teatro Escola do Paré. E importante
relembrar que os festivais de teatro do estudante contavam com uma premiacao especifica
para agraciar o encenador de maior destaque no festival, e que Maria Sylvia Nunes
recebeu o prémio de melhor encenadora no Il Festival do Estudante, o que lhe rendeu

uma viagem a Franca e acesso ilimitado para assistir espetaculos na capital francesa.

A encenagdo, como uma concepcao abstrata e tedrica, € um sistema implicito de
organizacdo de sentidos (PAVIS. P. 2018, p.03). O encenador regula as necessidades
entre palco e plateia, orientando os artistas envolvido no processo criativo para que as
producdes possam vir ao encontro da proposta de encenacgdo e compor uma teia de signos
teatrais que se relacionam entre si. A figura do encenador, como aquele que concatena as
mais diversas searas da vida cénica foi uma fungdo notoriamente exercida e desenvolvida
por Maria Sylvia Nunes. A encenadora se destacou ndo apenas no espetaculo Edipo rei,

pelo qual ganhou um prémio, mas em todos os espetaculos em que assinou a direcao.

A montagem de Morte e Vida Severina s6 foi apresentada, pois havia uma
encenadora gue analisou minuciosamente o texto de Jodo Cabral, que compreendeu suas
nuances poéticas, que prop6s um espetaculo em que todos 0s signos teatrais expressavam
a dualidade da condicdo humana, ao trazer em seu cerne a finitude e as contradi¢des
sociais do Nordeste brasileiro, muito bem apontadas na carta da encenadora enderegada
a Jodo Cabral. Portanto, o grupo Norte Teatro Escola do Para, com o trabalho muito bem
cerceado de Maria Sylvia Nunes como encenadora, também ajudou no processo de

insercdo da figura do encenador no teatro brasileiro.
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Maria Sylvia Nunes também contribuiu, como destaca Ingrid Koudela (2013, p.
447), para a construgéo da primeira escola de teatro da Amazonia, endossando um projeto
artistico-pedagdgico em que o teatro do estudante ajudou a consolidar. Portanto,
observamos que, a encenadora em questdo, a frente do Norte Teatro Escola do Par4,
executou todas as contribuicGes elencadas pelas autoras Fontana, Koudela e Fernandes,
contribuindo consideravelmente, juntamente com o seu grupo Norte Teatro Escola do
Para para a modernizag&o do teatro brasileiro. Porém, mesmo sendo comprovada a grande
contribuicdo de Maria Sylvia, entdo quais 0s motivos que levam a sua invisibilidade
dentro da Historia candnica do Teatro brasileiro? Essa tese pretende refletir, sob o angulo
dos Estudos Feministas, Estudos Pds-coloniais e decoloniais 0os motivos que levaram a
obliteragdo dessa artista amazonida.

5.6- SAINDO DE CENA: PENSANDO O PROCESSO DE INVISIBILIZACAO

Iremos citar dois autores da Historia do Teatro brasileiro, que ao dissertar sobre o
teatro brasileiro moderno, invisibilizaram completamente a contribui¢do de Maria Sylvia.
Sdo eles, Nancy Fernandes (2013, p.62) e Décio de Almeida Prado (2001, p.86). Como
sabemos, 0 movimento capitaneado por Paschoal Carlos Magno, denominado Teatro do
Estudante, agregou artistas jovens, maduros e estudantes para a constru¢do de um novo
teatro. Foi, em especial, nos festivais do Teatro do Estudante que os grupos do Brasil todo
puderam se reunir para discutir os rumos do teatro amador no Brasil e fazer e assistir esse
novo teatro. Fernandes destaca:

Entre 1852 e 1956, Paschoal Carlos Magno promoveu intensa
atividade politica e cultural, ndo abandonando, no entanto, seu
trabalho a frente do TEB. Quica como fruto dessa intensa
atividade puablica, em 1958 conseguiu iniciar uma das etapas
mais instigantes e produtivas do seu trabalho: a fase dos festivais
de teatro estudantil. (...) O | Festival Nacional de Teatro de
Estudantes deu-se em Recife em 1958, com a participagéo de mil
e guatrocentos estudantes e a revelagdo de Jodo Cabral de Melo
Neto como diretor e de Anténio Abujamra como diretor teatral a

frente do Teatro Universitario do Rio Grande do Sul
(FERNANDES, N. 2013, p. 62).

A autora reforga a importancia do movimento de Paschoal Magno, que, mesmo com

uma intensa agenda de trabalhos pelo pais, ndo descuidou do seu grupo de teatro do
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estudante, e ainda assim, percorreu varias cidades brasileiras, articulando um grande
festival nacional. Fernandes também ressalta a relevancia dos festivais do teatro do
estudante e destaca que, na primeira edicdo do evento, Jodo Cabral de Melo Neto foi
revelado como autor de Morte e Vida Severina, porém, nao da os créditos a Maria Sylvia
pela encenacdo, nem tampouco ao Norte Teatro Escola do Para pela apresentacdo do auto
pernambucano. H& uma total invisibilizacdo do trabalho de Maria Sylvia, pois todos 0s
festivais do estudante sdo mencionados pela autora, porém, em nenhum momento a
mesma cita um grupo e uma encenadora amazoénida que teve grande destaca, a autora cita

apenas grupos e encenadores do Sudeste e Sul brasileiros.

Por sua vez, Décio de Almeida Prado (2001, p. 86), no livro O Teatro brasileiro
moderno, ao se referir ao texto Morte e Vida Severina, elucida a ousadia estética da
primeira montagem do auto pernambucano, porém, ele destaca como primeira montagem,
um espetaculo feito pelo grupo (também de estudantes) TUCA, doze anos apds a
montagem de Maria Sylvia. Pontua o autor:

Morte e vida Severina (compreende-se agora a morte
antecedendo & vida), escrita em 1954-1955, teve de esperar um
decénio até receber a encenacdo que a consagraria, no Brasil e na
Franca, ao ser apresentada no festival de Nancy. O nosso teatro
precisou progredir muito, no sentido de quebra de convengdes
realistas, para que pudesse evidenciar a dramaticidade latente de
um poema como este, em que predomina o coletivo, sem enredo
e guase sem personagens (s6 dois, José e Severino, sdo nomeados
pelo autor). Foi o que conseguiu compreender e realizar a
belissima, a forcosamente original- ndo havia modelos-
encenacdo feita pelo TUCA, Teatro da Universidade Catdlica de

Séo Paulo, sob a direcdo de Silnei Siqueira (PRADO, D. 2001,
p.86).

Como ja mencionamos nos capitulos anteriores, mas € pertinente mencionar
novamente, o pesquisador Denis Bezerra (2013, p.26), em Memorias cénicas: poéticas
teatrais na cidade de Belém (1957-1990), comenta este mesmo trecho de Décio de
Almeida Prado, destacando: “E interessante perceber que na construcio de uma histdria
do teatro brasileiro proposta por Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado, ndo ha espaco
para o Norte brasileiro, porque ha o desconhecimento e muitas vezes a desvalorizagéo de
uma arte feita fora do eixo Centro-Sul do pais” (BEZERRA, D. 2013, p. 26). Corroboro
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com Denis Bezerra, parece que ndo ha espaco para as producdes amazonidas nessa

Historia do Teatro brasileiro, sobretudo a de Décio de Almeida Prado e Nancy Fontana.

Para compreendermos os motivos que levaram a obliteracdo de Maria Sylvia
Nunes dentro da historiografia do teatro brasileiro, precisamos retomar algumas
discussdes feitas nos capitulos I e 1. Vimos nessas duas primeiras cenas que a Historia
do Teatro brasileiro surgiu no final do século XIX e, nesse contexto, que consideramos
pré-paradigmatico, havia uma empreitada coletiva de intelectuais, politicos e das elites
econémicas em solidificar a ideia de estado-nacdo brasileiro, construindo narrativas
historicas das mais diversas searas da vida social (politica, cultura, literatura, teatro,
educacdo, entre outras) que pudessem endossar uma concep¢do genuina de Historia e
cultura nacional. Observamos, também, que a construcao dessas narrativas historicas e a
tentativa de homogeneizacao da cultura brasileira partiram de um padrdo eurocéntrico
que privilegiava os feitos e as expressdes culturais dos Europeus e/ou descentes de

europeus.

Como ja ressaltamos, as primeiras tentativas de escrever narrativas historicas sobre
o teatro, foi no final do século XIX, porém, essas narrativas eram apenas apéndices dos
compéndios de Historia da literatura brasileira. Por esse motivo, chamamos esse contexto
do final do século XX, como pré-paradigmatico, momento em ainda ndo estavam
definidos o conjunto de crencas e de valores a nortear a pesquisa cientifica da Historia do
Teatro. Com o livro de Henrique Marinho, em 1904, uma obra dedicada exclusivamente
a narrar alguns acontecimentos teatrais, inicia-se 0 processo de instauracdo de um
paradigma. Na obra de Marinho, encontramos um conjunto de valores e de crencas que
se assentaram como o paradigma norteador da Histéria do Teatro brasileiro. Das
concepcdes que formam esse paradigma, destacamos trés: centralizar as narrativas no
eixo Rio-Sédo Paulo, considerar apenas a producao cénica das elites brancas (e seu modelo

de teatro eurocéntrico) e privilegiar artistas homens e suas producdes.

Portanto, observamos que hd uma triade colonial que compde o paradigma da
Histdria hegeménica do Teatro brasileiro. O mesmo é pautado em trés expressdes da
colonialidade que tratamos no capitulo I, a saber, a colonialidade do poder, o colonialismo
interno e a colonialidade de género. Portanto, essa Historia do Teatro brasileiro traz, em
suas narrativas, aspectos androcéntricos, pois privilegiam as producdes teatrais e
dramaturgicas masculinas. Racistas, pois legitima apenas um teatro feito por brancos,
sobretudo brancos europeus ou descendentes de europeus, que produziam um teatro para
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as elites econémicas. E centralizador, pois considera apenas a producdo do Sudeste, mais
especificamente, do eixo Rio-S&o Paulo. Entdo, essa triade, composta pela colonialidade
do poder, do género e do colonialismo interno constitui o paradigma e norteia ainda

grande parte da producédo de conhecimento da Historia do Teatro brasileiro.

E necessaria uma abordagem interseccional, conceito de suma importancia
desenvolvido nos meandros dos feminismos negros, que aponta para como as formas de
opressao de género, raca, classe, sexualidade e outras mais se cruzam, permitindo que
uma pessoa esteja mais ou menos subalternizada e colocada em invisibilidade. Portanto,
sempre que falarmos sobre invisibilidade da mulher na Historia do Teatro, devemos
manter um olhar interseccional, visto que uma mulher branca do Sudeste brasileiro sofre

menos invisibilidade do que uma mulher negra do Norte brasileiro.

Com a perspectiva interseccional, observamos que o fato de Maria Sylvia Nunes
ndo ser citada nem por Nancy Fernandes, nem por Décio de Almeida Prado deve ser
analisado sob uma dética de obliteracdo dupla. Se, como vimos acima, a Histéria
hegemonica do Teatro brasileiro tem um paradigma calcado na triade colonial formada
pelo colonialismo interno, colonialidade do poder e colonialidade de género, uma artista
pode ser invisibilizada por duas ou mais vias de colonialidade. A abordagem
interseccional nos auxilia a perceber que um artista pode ser mais ou menos invisibilizado
por essa triade paradigmatica, conforme as formas de opressao de género, raca, classe e
geografia que se somam. Se observamos essa triade como trés vias, percebemos que a via
do colonialismo interno orienta as narrativas historicas a privilegiarem as produgdes
cénicas do eixo Sul-Sudeste, pois considera esse nicho como um espaco de poder
econémico e cultural, denominado como centro nacional e portanto, como relevante de

entrar para essas narrativas.

A via da colonialidade do poder visa ressaltar apenas um teatro produzido por
brancos, em especial, europeus ou descentes. Sobretudo aqueles espetaculos feitos nos
parametros eurocentrados (como discorremos no capitulo 111), e destinados ao consumo
das elites econdmicas de cada época. Na colonialidade do poder, raca e classe estdo
interligadas. E por fim, a colonialidade de género privilegia as producdes cénicas de
artistas homens, pois, em um olhar hierarquico entre os géneros, concebe que o masculino
desfruta de uma maior capacidade intelectual e estética para conceber e executar

producdes de maior relevancia.
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E importante destacar que, ao revelar aspectos do paradigma colonial do teatro
brasileiro, que consequentemente levaram a invisibilizagdo do trabalho de Maria Sylvia
Nunes, ndo pretendemos esgotar a discusséo, e pontuamos que, outros pesquisadores
podem investigar e construir outras teses sobre os motivos dessa obliteracdo. Porém, a
contribuicdo genuina dessa tese € a compreensdo da triade colonial que sustenta o
paradigma da historiografia candnica do teatro. Essa triade possibilitou a invisibilizagdo
da artista Maria Sylvia Nunes e suas contribui¢cfes para a modernizacdo do teatro

brasileiro.

Como vimos, Maria Sylvia é uma encenadora brasileira que produziu teatro na
Amazonia, e tambeém apresentou seu trabalho nacionalmente, por meio dos Festivais do
estudante. Ora, se essa triade colonial privilegia as narrativas sobre o teatro produzido por
homens brancos do Sul/Sudeste brasileiro que produziam teatro para as elites, entdo,
consequentemente, o trabalho de Maria Sylvia estava completamente & margem da
producdo cénica que essa historiografia hegemonica reconhece como digna de entrar para

0 canone.

A encenadora amazoOnida produziu um teatro amador, dirigindo um grupo
heterogéneo de teatro do estudante, composto por discentes advindos de varias classes
sociais e de grande diversidade étnico-racial. Possibilitou a montagem de textos, em sua
maioria, desconhecidos do publico burgués, e que provavelmente provocaria grande
desagrado por parte dessa plateia. Capitaneou, orientou e dirigiu atrizes e atores amadores
em plena Amazodnia paraense, bem distante do que a visao do colonialismo interno julga
como centro. Maria Sylvia produziu um teatro nas margens, realizando uma modernidade

gue destacamos aqui como Severina.

Maria Sylvia é obliterada dessa historia candnica, de modo explicito, por duas vias
dessa colonialidade. A primeira, pela via do colonialismo interno, visto que Maria Sylvia
era uma encenadora amazo6nida, que produzia seu teatro em meio a esses tropicos itmidos.
A Amazonia é concebida pelo colonialismo interno como margem, periferia, e tudo mais

de pejorativo que ndo estar no centro possa configurar.

No capitulo I discutimos sobre como o colonialismo interno no Brasil invisibiliza
as vozes amazonidas, subestima e deslegitima as producdes artisticas produzidas nesse
lugar politico e geografico. Desse modo, um teatro produzido no Norte do pais, em meio

a Amazonia brasileira, vai sofrer consequentes processos de obliteracdo, portanto, essa é
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a primeira via da colonialidade que configurou um cenario de apagamento da memoria

de Maria Sylvia dentro das narrativas nacionais.

A segunda via da colonialidade, a via do género, provocou um processo de dupla
invisibilizacdo de Maria Sylvia Nunes. A dimensdo de género e de territorialidade,
promovem uma dupla obliteracdo, assim como destaca a autora indiana Pds-colonial
Gayatri Chakravorty SPIVAK, no artigolivro “Pode o subalterno falar?”’: “Se, no
contexto da producdo colonial, o sujeito subalterno ndo tem histéria e ndo pode falar, o
sujeito subalterno feminino esta ainda mais profundamente na obscuridade” (SPIVAK,

G. 2015, p. 67).

Maria Sylvia Nunes é obliterada por conta do género e do territério em que reside,
pelo marco identitario de ser mulher amazo6nida. Questdes de raca sao mais complexas de
serem definidas. Em uma primeira leitura Maria Sylvia pode ser lida com uma mulher
branca, em uma leitura mais atenta, uma mulher branca com fortes tracos indigenas. No
final da entrevista que Maria Sylvia me concedeu em Junho de 2017, indagada porque ela
permanecia h4 mais de 60 anos com o mesmo corte de cabelo, ela respondeu: “Eu e
minhas irmas todas tinhamos essa cara marajoara, e esse foi 0 Gnico corte que encontrei
que me caiu bem”. Esse corte de cabelo arredondado, feito na cuia, como dizem alguns
aqui na Amazonia, foi o que melhor se harmonizou, segundo ela propria, com 0s seus
tracos indigenas. Ndo pretendemos aqui afirmar que Maria Sylvia usa o corte de cabelo
por algum tipo de militancia as questdes indigenas, ndo é esse 0 caso, apesar de que eu
adoraria que fosse. Mas dizer que a sua territorialidade, seu género e seus tragos
fenotipicos a colocaram em espacos de subalternidades, subalternidades que se cruzam,

que a fizeram ser alijada dessa histdria candnica.

A triade colonial que orienta o paradigma da histéria hegeménica do teatro
brasileiro provocou indmeros processos de invisibilizacdo da producdo do Norte e
Nordeste do Brasil, do teatro de ndo-brancos, sobretudo aquele teatro construido nas
camadas populares, fora dos pardmetros eurocentrados. Essa triade também alijou as
narrativas de um produzido por mulheres, sobretudo por mulheres ndo-brancas, do Norte
e Nordeste do pais. Maria Sylvia Nunes, quando nos referimos as memorias de um teatro
produzido na Amazonia brasileira, € um dos exemplos em que mais claramente podemos
constatar esse processo de obliteracdo em consequéncia de um paradigma colonial,

hierarquico e excludente.
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Quando me refiro a triade colonial de cunho androcéntrico, racista, androcéntrico
que ainda forma o paradigma da Histéria hegemonica do Teatro brasileiro e aponto a
necessidade de descolonizar e modificar este paradigma, ndo quero com isso dizer que a
toda a obra produzida ao longo do século XX, Henrique Marinho, J. Galante, Sabato
Magaldi e Décio de Almeida Prado, para citar alguns, deva ser simplesmente descartada
e completamente excluida de nossas bibliografias. Mas quero pontuar sobretudo que a
historiografia do teatro brasileiro nunca pode ser concebida como a Unica Histdria do
teatro possivel. E preciso estarmos atentos, e sobretudo alertarmos os nossos alunos a que
lugar de fala pertenceram os respectivos escritores de cada uma dessas obras, quais foram
suas experiéncias e engajamentos politicos e artisticos, enfim, retirar esses autores de uma
perigosa e tdo reiterada neutralidade. E revelar que essa é apenas uma Histéria do teatro
brasileiro possivel, escrita a partir das experiéncias, engajamentos e lugares de fala de
seus respectivos escritores. Pois as maos que escreveram essa historia tinham uma cor,

tinham posicionamentos, crencas e preferéncias cénicas.

269



FECHANDO AS CORTINAS: MAIS ALGUMAS CONSIDERACOES

N&o ha como responder a questdo sobre a obliteracdo de Maria Sylvia Nunes
dentro da historia canénica do teatro brasileiro, sem problematizar as relacfes entre
conhecimento e poder, representacdes ou auséncia de representacdes de grupos e pessoas.
Para iniciar essa questdo é importante dizer que ninguém € neutro. E a partir desse
momento ressaltarei minha fala em primeira pessoa, portanto, nem eu, nem vocés como
neutros. Todos nos falamos a partir de um lugar de fala e esse lugar diz muito sobre nossos
interesses, conviccdes e estratégias. A ciéncia, o conhecimento, as narrativas historicas
ndo sdo construidas de forma neutra. Sobre as estreitas relacGes entre poder e construcao
de conhecimento, o pensador palestiniano, Edward Said, tdo caro aos Estudos Pds-
coloniais e outros estudos mais destaca:

A ideia de que o conhecimento ndo é politico; ou seja, é erudito,
académico, imparcial, para além de crengas doutrinais redutoras e
partidarias. Nao had como objectar a esta ambicédo da teoria, mas na pratica
a realidade é muito mais problematica. Jamais pdde alguém inventar um
método para separar o intelectual das circunstancias da vida, do seu
envolvimento (consciente ou inconsciente) numa determinada classe,

conjunto de crencas, posicdo social ou de mera atividade enquanto
membro da sociedade. (SAID, E. 2003, p. 11).

O interesse de Said nesta afirmacdo é questionar a ideia de que o verdadeiro
conhecimento ndo € politico. Acreditar em uma neutralidade politica na construgdo do
conhecimento € ocultar a organizacdo das circunstancias politicas que regem a producao

do conhecimento.

Ora, entdo eu sou uma mulher cisgénero, atriz e professora de teatro na Amazonia
paraense, leio algumas narrativas que se autodenominam como “Histéria do Teatro
brasileiro”, sobretudo as de Sabato Magaldi e Décio de Almeida Prado com o objetivo de
buscar referéncias ao teatro produzido por mulheres amazénidas negras, brancas,
indigenas e afro-indigenas. E o que encontro? Uma grande lacuna. Desse modo, pontuo,
a obliteracdo da primeira montagem de Morte e Vida Severina encenada por Maria Sylvia
no grupo Norte Teatro Escola é um dos casos limite para discutir a invisibilidade da

mulher amazoénida na Histéria do Teatro brasileiro.
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Né&o ha referéncias as mulheres artistas amazonidas dentro da Historia candnica
do Teatro brasileiro. Seria a auséncia de referéncias a propria representacdo da
subalternidade? A partir de um olhar hegeménico, o que deve entrar em uma narrativa
candnica? Producdes teatrais significativas e relevantes, logo se ndo ha referéncias a
artistas mulheres amazonidas conclui-se que as mesmas ndo produziram, ao longo de
séculos, nada relevante a ponto de entrar nessas narrativas canonicas do teatro brasileiro.
Portanto, a auséncia de narrativas sobre as producdes cénicas de artistas amazoénidas € a

prépria representacdo da subalternidade.

Gostariamos de lancar uma outra questdo, se essas obras canonicas do Teatro
brasileiro versam massivamente sobre o Teatro feito por homens brancos e sudestinos,
entdo por que essas narrativas foram denominadas por Histéria do Teatro brasileiro e ndo
Historia do Teatro de homens brancos sudestinos? Pois encontramos Historias do Teatro
fincadas em territorialidades, como Epocas do Teatro no Grio-Para, do historiador
Vicente Salles, do ano de 1994. Ou que revelam claramente o género das artistas, tal como
A mulher no Teatro brasileiro, de Luiza Barreto Leite, de 1965. Ou ainda a raca desses
artistas, como O Teatro negro em perspectiva: dramaturgia e cena negra no Brasil e em

Cuba, de Marcos Antbnio Alexandre, do ano 2017.

Por que quando se fala de um Teatro feito por mulheres, da-se o nome de A mulher
no teatro brasileiro? Quando se fala sobre o Teatro da Amaz6nia paraense da-se 0 nome
Epocas do Teatro no Grao Para? E ao falar do Teatro feito por negros, chama-se Teatro
negro? Mas quando falamos de um Teatro produzido por homens brancos sudestinos
intitulamos de O Teatro brasileiro? Entdo quem fala em nome do Teatro no Brasil? Se o
Teatro feito por mulheres, amazonidas, negros, afro-indigenas se inscrevem sob a égide
de suas respectivas identidades, de género, raga e territorialidade, entdo por que apenas

0s homens brancos sudestinos parecem estar acima de todo e qualquer marco identitario?

Entdo quem fala em nome do Teatro brasileiro hegemonico tem uma cor, um
género, uma localizacdo geografica, mas ndo diz, porque pretende demonstrar
neutralidade, visto que apenas homens brancos podem ser neutros, como sempre nos
colocou a Ciéncia e a Filosofia moderna. Todos 0s outros seres postos a marginalidade
sdo marcados pela identidade e ndo podem falar de maneira neutra e por iSso mesmo suas
narrativas devem ser sempre particulares e nunca universais. Esse é o pensamento
hegeménico corroborado ao longo dos séculos. Mas € necessario que todos se
sexualizem, que todos se racialiazem e saiam dessa obscura zona da neutralidade que
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tenta dissociar identidade, politica e producdo do conhecimento. Homens brancos
também tém género e raca (RIBEIRO. 2017, p. 15).

Ora, se no momento em que lemos os autores canbnicos da Historia do Teatro
brasileiro, e percebemos que suas narrativas versam, em sua maioria, sobre o teatro
produzido no eixo Rio- S&o Paulo, sobretudo feito por homens brancos, entdo, passamos
a acreditar que apenas artistas desse lugar geografico produzem um teatro relevante a
ponto de entrar para essas narrativas canénicas. Quando nos, artistas amazonidas, ao
lermos essa historiografia candnica, atravessamos uma espécie de morte, morte simbdlica
ao nédo encontrarmos referéncias ao teatro produzido nessa regido, por mais relevante que
ele seja. Para reforgarmos a importancia das historias, sejam elas em forma de
representacdo na Literatura e nas artes, seja ela enquanto narrativa historiogréafica,

destacaremos as palavras de Chimamanda Ngozi Adichie:

As histdrias importam. Muitas histérias importam. As histérias
foram usadas para espoliar e caluniar, mas também podem ser
usadas para empoderar e humanizar. Elas podem despedacar a
dignidade de um povo, mas também podem reparar essa
dignidade despedacada. Eu gostaria de terminar com essa ideia:
quando rejeitamos a histéria Unica, quando percebemos que
nunca existe uma histéria Gnica sobre lugar nenhum, reavemos
uma espécie de paraiso (ADICHIE, C.N. 2019, p. 32/33).

A empreitada a qual nossa tese se destinou foi a de desconstruir uma histéria tnica,
pautada na producéo cénica de uma dada geografia, de um determinado género e de uma
raca apenas. Em um pais maltiplo como é o Brasil, como sdo todos os paises (pois
sabemos que a ideia de um estado-nagdo monolitico € um mito colonizador e racista), s6
é possivel um equilibrio de histérias (ADICHIE. 2019, p. 28) se essas narrativas forem
diversas. Se essas narrativas se expandirem para todo o territdrio nacional, para todas as
expressoes estéticas teatrais e espetaculares, para todas as classes, ragas e género. Essa
tese endossa uma empreitada de reconstrucdo dessa Histdria do teatro brasileiro, como

esse também é o movimento de varios outros pesquisadores.

Foram muitas as contribui¢cOes que essa pesquisa me proporcionou, para citar
algumas gratas descobertas e construgdes intelectuais genuinas dessa tese, destaco, a

compreensdo de que os processos de subalternizacdo podem ocorrer pela via da raca, do
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género, do territorio e da classe e como tais processos levam a maior ou menor
invisibilizacdo de determinados grupos e pessoas. Portanto, ndo apenas as discussdes
decoloniais, mas a abordagem interseccional se revelou de modo imprescindivel, pois eu
poderia ter escolhido falar unicamente da invisibilidade do negro, indigena e afro-
indigena na Historia do Teatro brasileiro, porém eu iria ignorar como as invisibilidades

podem se somar, gerando condic¢des de maior ou menor obliteracéo.

Aprendi, no decorrer desta pesquisa, que nenhum feminismo tem propriedade para
utilizar a categoria mulher de modo monolitico e, consequentemente, ignorar todas as
heterogeneidades de raga, localizacdo geogréfica, classe, entre outros que atravessam,
contundentemente, esse grupo téo heterogéneo. Ao falarmos da invisibilidade da mulher
na Historia da arte, de nenhum modo podemos compreender apenas a mulher branca
como representativa de todo um contingente heterogéneo. Mas seria uma analise
incompleta, visto que os transitos que permitem as artistas brancas, europeias ou
sudestinas aparecerem, ainda que em pequeno nUmero, nessas narrativas candnicas, é bem

diferente da violenta supressdo sofrida por mulheres negras e amerindia.

Por esse motivo, ao propor uma abordagem interseccional das obliteracfes
presentes na Historia hegemdnica do teatro brasileiro nos permite um sobrevoo mais alto,
permite-nos observar como as invisibilidades se entrelacam, gerando situacGes de total
anulacdo de artistas e de suas obras. Essa analise interseccional das obliteracdes na
Historia do teatro brasileiro € uma das contribui¢des genuinas que nossa tese fornece ao
campo de Artes Cénicas no Brasil, e acredito que essa compreensdo também possa se

expandir para outros contextos geograficos.

Foi de suma importancia compreender em qual contexto nasce a historiografia do
Teatro brasileiro, em meio a uma seara de branqueamento epistémico e racial. No
momento em que, em pleno o século XI1X, mesmo com um Brasil replblica, as diversas
colonialidades de género, de raca e de territorio se sedimentavam no processo de
construcdo do estado-nacgéo brasileiro. Esse foi o contexto da construgédo do paradigma
da Histéria do Teatro brasileiro que consequentemente, absorveu 0s parametros

eurocéntricos e coloniais, formando, assim, uma triade colonial.

Observar que ha um paradigma que orienta a constru¢cdo de narrativas
androcéntricas, racistas e centralizadoras dentro da Histéria do Teatro, foi bastante

esclarecedor. Me fez compreender a falta de representatividade de producdes cénicas de
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amazonidas, mulheres negras, afro-indigenas, brancas, homens negros. Me fez
compreender 0 porqué essa narrativa € assentada no teatro feito por homens brancos do
eixo Rio-S8o Paulo. Compreender como a Historiografia do teatro brasileiro esta
profundamente entrelacada com as diversas colonialidades, me permitiu olhar com mais

clareza para a obliteracao sofrida por maria Sylvia Nunes.

Entender, também, como o teatro foi usado como um dispositivo de poder da
colonizacdo, com o intuito de engendrar e naturalizar hierarquias raciais, foi de grande
relevancia para o meu tralho como professora e artista. Do mesmo modo, perceber como
esse mesmo dispositivo da colonizagdo foi apropriado por grupos subalternos, passa, do
a funcionar como um contra-dispositivo. O teatro foi ressignificado e utilizado como um
meio de ampliacdo de voz e de reivindicacdo de direitos civis para aquelas populacdes

postas a margem.

Essas construcbes e desconstrucdes de compreensdes acerca da historiografia
canonica me dirigiram para uma abordagem mais assertiva sobre o “caso limite” de Maria
Sylvia Nunes. Essa investigagdo me possibilitou conhecer melhor sobre conhecer a
producdo artistica e pedagdgica de Maria Sylvia, de modo que, hoje sou totalmente
consciente de sua contribuicdo para o teatro brasileiro, e nos meus curriculos, ao trabalhar

Histdria do teatro, seu nome esta presente em minhas aulas

Compreendo que discutir as obliteracGes e silenciamentos que somos vitimas em
uma relacdo de colonialismo interno, do Sudeste para com a Amazonia, sé faz sentido se
também refletirmos profundamente sobre as nossas posturas também colonizadoras e
sobre as hierarquias que também criamos. Assim como € importante reconhecer, que 0
Sudeste brasileiro também €é subalternizado em um contexto internacional, subjugado
pelo Norte global nas relacGes imperialistas. Descolonizar a Histdria do Teatro brasileiro
é desestruturar suas colonialidades e hierarquias em todas as esferas, em todas as
camadas, da colonialidade que se é vitima e da colonialidade que por ora também
praticamos. Descolonizar € um processo profundo e ndo se da de modo extrinseco, apenas
apontado o que esta fora de nds, como, por exemplo, o canone que reconhecemos como
obliterador e hierarquico, mas sobretudo descolonizar profundamente 0 nosso ser, N0Ss0s
modos de olhar, de conhecer e se relacionar. Do contrario é mera retdrica, do contrério é

mera hipocrisia académica.
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A partir deste “caso limite”, onde um fato historico ¢ distorcido e a figura de uma
artista tdo importante como foi Maria Sylvia Nunes é alijada das narrativas por motivos
de sua localizacdo geogréfica e género, constatamos a necessidade de emergir um novo
paradigma dentro da disciplina de Histdria do Teatro Brasileiro. Nesse sentido, citamos
apenas um exemplo em que a disposicdo hierarquica engendrada por um paradigma
calcado no colonialismo e na colonialidade do poder se manifesta de forma Gbvia,
alijando e obliterando a trajetoria de artistas.

Para que a diferenca étnica, estética, de género, classe, geografica e cultural nao
seja mais encarada de forma hierarquica, mas sim como plena expressao da diversidade,
€ necessario surgir um novo paradigma para nortear a Histéria do Teatro brasileiro. Para
tanto, é fundamental que essa disciplina percorra um itinerario que transgrida o colonial
e adentre a esfera do Decolonial. Nesse trajeto, a primeira verdade desconstruida seja a
crenca de que pesquisadores de apenas dois estados brasileiros, Rio de Janeiro e Séo
Paulo, sdo suficientes para narrar a tdo diversa e complexa Histdria do Teatro Brasileiro.

E necessario emergir um novo paradigma da Historia do Teatro brasileiro, para que
ndo haja mais um poder discursivo concentrado no eixo Rio-Séo Paulo; para que os
espacos de fala se democratizem; para que possamos destruir a ideia de que ha um Teatro
do Centro e um Teatro das subalternizado; para que todos aqueles que fazem teatro e/ou
historia do teatro possam ser ouvidos; para que sejam valorizadas todas as expressdes
cénicas na sua gama de diversidade e, sobretudo, para que ndo se estabelecam hierarquias
e a diversidade possa co-existir de modo respeitoso.

Precisamos, entdo, de novas abordagens dentro da Histéria do Teatro brasileiro para
que ndo haja mais uma ideia cerrada de centro e periferia, afinal, quem tem o poder
determinar onde comecga um e termina o outro? A partir de qual perspectiva? Um novo
paradigma precisa surgir para que a diversidade da cena teatral brasileira ndo seja
encarada a partir de uma perspectiva que engendre a diferenca como hierarquia.

Precisamos de um novo paradigma para que a mais ampla e diversificada realidade
teatral brasileira se mostre e o teatro feito por brancos, por n&o-brancos, nas
Universidades, nas comunidades, enfim, para que todas as formas de expressdo cénica
que dizem respeito e fazem sentido para uma dada comunidade possam ser respeitadas e
levadas em consideragdo nas narrativas historicas do teatro. Com a complexidade e a
diversidade do Brasil, faz-se necessario um paradigma que busque construir a Historia do
Teatro Brasileiro em rede, onde varios pesquisadores possam falar e compor com essa

diversidade de vozes um amplo panorama do Teatro brasileiro.
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Acreditamos que o paradigma que guiou esta disciplina até entdo, pautado no
colonialismo e na colonialidade do poder, estd em declinio, pois ja& € notério que
pesquisadores sempre do mesmo sitio ndo conseguem construir sozinhos uma Histdria do
Teatro Brasileiro, como podemos observar em algumas das recentes publicagdes de livros
de Historia do Teatro Brasileiro como, por exemplo, a obra intitulada Historia do Teatro
Brasileiro (2013), coordenada por Jodo Roberto Faria, que € composta por diversos
ensaios assinados por pesquisadores de muitos estados do Brasil, ainda que, como
também é possivel observarmos, a maioria dos colaboradores ainda sejam representantes
do eixo Rio-Sao Paulo e haja ainda uma caréncia de vozes da Amazonia nessa edi¢éo.

Essa tese aponta para um novo horizonte que ja vem se tornando possivel, devido
ao trabalho de muitos pesquisadores. Pois, se 0s artistas e as préaticas teatrais sdo diversas,
é necessario que Historia do Teatro Brasileira seja um espaco aberto para todas as vozes:
negras, indias, pardas, brancas, amarelas, femininas, masculinas, em transicao,
homossexuais, heterossexuais, bissexuais, do Norte, Nordeste, Centro-Oeste, Sudeste,

Sul do Brasil e todas mais que por ventura ndo nos referimos aqui.
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ACERVO PARAGUASSU ELERES
RECORTES DE JORNAL

JORNAL DO COMERCIO - Recife, julho, 1958 , 1° Festival de Teatro de Estudantes
do Brasil ( da esq p/dir) : reporter, Paraguassi Eleres, Maria Sylvia Nunes, Wilson
Penna (Pendo, de pé), Fernando Penna (Penhinha), Waldemar Henrique, Maria Brigi-
do, Carlos Miranda, Aita Altmam, Benedito Nunes, Lindanor Celina, Loris Pereira.

Jornal Do Comércio. Pernambuco, Brasil. 1958.
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ACERVO PARAGUASSU ELERES

RECORTES DE JORNAL

Estd definitivamente acerta-
do o ato inaugural do I Fes-
tival Nacional 1. Teatros de
Estudantes a ter no palco
dy Santa lnbcl.ng préximo

\Illi 19 do ﬂ:rore‘:n. hhn pre-
sdir a ce nia ¢l el;m! %
Recife, naquele dia, 13

rauguracio estd marcada pa.
‘ra A8 14 horas. As delegacBes
de ?mdoonpa:-
comegarfio a chegar ao Reci-
fe a partir do dia 17 do cor-

rente. Antes, dia 15 déste
més, _acom| naldo do_reitor
prof, Pedro Calmon chegard a
fﬂ"»_cﬁlﬂw._ﬂmmLQr-
o8 Magno, promotor o cer-

tam:, para tratar das ultimas
demarches em tdrno da impor-
tante reunifio artistico-cultural
dos estudantes brasileiros. A
propésito, foi cancelada a con-
feréncia que pronunciaria, ho-
ie, na Biblioteca do Santa Isa-
bel. o prof. Waldemar de Oli-
veira. A sua palestra ficou in-
corporada ao I Festival Na-
cional de Teatros de Estudan-
tes ¢ terd lugar no auditério
da Faculdade de Filosofia do
Recife (Colégio Sio José) a
avenida Conde da Boa Vista
em data a ser fixada posterior-
mente, inclusive com a proje-
cilo de “slides”.

NOTICIA DE HANNY
HILDEN
Escreve-nos a lourfssitha ve-
dete Hanny Hilden informan-
do que “a fungiio de aero-mo-
¢a é muito vantajosa, muito
distinta, mas sempre A beira
do abismo. Quando o aviio
cai ndo se salva ninguem',
Por isso desistiu do intento e
ingressou na Companhia de
Colé Santana, no Teatro Jai-
del, em Copacabana. Esta in-
tegrando a nova revista daque-
le conhecido comico “Garotas
em Hi-Fi", ao lado de Blan.
che Mur, Ernesto Teccerari e
mais Lilian Fermundes, Rose-
merie Sulquer, Gloria Ladany,
Adolfo Machado ¢ outros.
Como todos se recordam Han-

Y P VY Y Y VP PV Y Y Y P Y Y Y YV Y Y YT YT O

| RESTIVAL NACIONAL DE TEATROS
DE ESTUDANTES

PARAGUASSU ELERES
ADVOGADO, OAB PA 3218
MSc. EM DIREIT!

ny Hilden foi aquela garota
fenmomenal que deixou muita
gente de bdca aberta no tea-
winho da Festa da Mocidade,
com a Companhia de Revistas
Walter d'Avila, em dezembro
de 1956. Termina dizendo que
logo que puder daré um “véo
a0 Recife, onde tem muitos a-
migos para matar tambem as
muitas saudades”,

EVA TODOR, 200 REPRE-
SENTACOFS

No Teatio Serrador, ama-
nhil, sairé do cartaz depois de
200 representagdes consecuti-
vas “Timbira”, com Eva To
dor .no principal desempenho.
O espeticulo continua a me-
recer as atengdes do publico
carioca, com o mesmo intercs-
se dos primeiros dias; mas no
interesse maior de proporcio-
nar ao publico sempre novi-
dades o empresario Luiz Igle-
sias vai apresentar em scu lu-
gar "Em Garde” de Lili Hat-
vany em tradugio de sua au-
toria que serd o espeticulo que
substituird “Timbira” no pal-
co do Teatro Scrralor.

AS NOVIDADES DE PARIS

Informam da capital france-
sa que, em Dijon. realizou-se
ha dias o V Festival das “Noi-
tes de  Borzonha” reunindo
fcslas € concerios, representa-
¢Oes teatrais e outras manifes-
tagdes de arte vinica e muisica,
em virios castelos e lugares
histéricos da Borgonha, Um
espetaculo “som e luz" se vem
realizando todas as noites e
durard at¢ 30 de setembro. O
Festival propriamente dito co-
megou & 3 do més passado, em
Vezelay, com a representagao
do  “Proc -so de Jesus”, se-
guindo-se o.tras em diversos
lugares, cspecialmente  Dijon,
Beaune, Belvoir Brou, Saulieu,
tanto  da  mesrpa peca co-
mo de outras, inclusive “So-
nho de uma noite de verdo"”,
“Trés  Mosqueteiros”, “Lom
Quixote™, “le jeu de Robig
Marion” e espetdculos . di

Ator Procépio Ferrcira, atwal-

mente em Lisboa, exibinde mo

Teatro de Variedades, o origi-

pal de sur autoria, “Briga em
Familia”,

pela troupe de dangarinos de
Ceildo. Realizam-se, tambem,
exposigdes de arte.

CARTAZES DE HOJE

Continuam em cartaz nas
nossas principais casas de es.
petdculos hoje e amanhl, as
scguintes  representagBes: Tea-
tro Santa Isabel — A comédia
de Luigi Pirandcllo, em tra
dugiio de Menotti del Picchia,
em 3 atos, diregio de Hermi-
lo Borba Filho, “Seis persona-
gens & procura de autor”, pe-
lo elenco do Tecatro de Ama-
dores de Perrambuco, ama-
nhi. o espeticulo serd repeti-
do ds 15 ¢ 30 horas. A sessio
de hoje cstd marcada para as
20,30; No Teatro Marrocos =
Ulimas  representagdes, hoje
as 19 e 2130 e amanhd no
mesmo horirio do original de
André Roussin, “Monsicur Jac-
quett™ em traducio de  Elsie
Lessa com o titulo de “A Ce-
gonha se diverte”, pela Com-
panhia de Comédias e Revistas
Valenga Fitho. com direglio de
Groca Melo: No Parque 18
Maio com uds sessdos as-
¢ 21 horas o~ ¢
censes a cargo doj

Jornal Diario de Pernambuco. Pernambuco, Brasil. 1958.
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ACERVO PARAGUASSU ELERES

RECORTES DE JORNAL

'CORREIO DO POVO

Achlizan 2285 o

CX czeweza —

Maria Sylvia, a jovem diretora de Belem do Pard, respousavel ypels
montagem <o texto mais sério, dificii e controvertide de IV Fese
tival — “Biderman e os incendiarios™,

Jornal Correio do Povo. Rio Grande do Sul, Brasil. 1962.
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MANUSCRITOS
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AGRIMENSOR, 45 CREA-PA

Manuscrito de Benedito Nunes, traduzindo do alemao para o portugués, a dramaturgia

Biderman e os Incendiarios de Max Frish.
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ACERVO PARAGUASSU ELERES

FOTOGRAFIAS DOS FESTIVAIS DO ESTUDANTE

| FESTIVAL DE TEATRO DE ESTUDANTES, RECIFE, 1958
- 12 plano: Aita Altaman, Maria Sylvia Nunes, Margarida
Schivazappa, Sérgio Cardoso, Sa Leal, Lindanor Celina e
Carlos Miranda - 2° plano: Benedito Nunes, Wilson Penna,
Paraguasst Eleres. Waldemar Henriaue e Fernando Penna

Fotografia do grupo Norte Teatro Escola do Par, na cidade de Recife, no I Festival de
Teatro do Estudante. 1958.
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FOTOGRAFIAS DOS FESTIVAIS DO ESTUDANTE

III FESTIVAL DE TEATRO DE ESTUDANTES DO BRASIL, Brasi'lia, DF, julho de 1950
Angelita Silva, Paraguassu Eleres

Angelita Silva e Paraguassu Eleres, em Brasilia, no 111 Festival de Teatro do Estudante.
1960.
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FOTOGRAFIAS DOS FESTIVAIS DO ESTUDANTE

Paraguasst Eleres e Maria Sylvia Nunes, em Porto Alegre, no IV Festival de Teatro do
Estudante. 1962.
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PROGRAMA DOS ESPETACULOS

AP |

NORTE T O ESCOLA DO PARA

APRESENTA

LOS DE MIRANDA
EM SEU

1.° Recital de Leitura de Textos Poéticos

I

Trechos do Hino a Aton — Amenofis 1V
Salmo 23 — David
Trecho do Evangelho seg. Sio Jodo

’ ]

Trecho da lliada — Homero

Fala do Coro em Antigona — Sofocles

Trecho do Canto III da Divina Comédia — Dante
Soneto — Shakespeare

I

Cantiga de Amigo — Meendinho
Cantiga, Partindo-se —J. R. de Castello-Branco

Trecho de “Babel e Sido” — Camades A
Trecho de “Os Luziadas™ — Camaes
v

Essa Pavana é Para Uma Defunta — Jorge de Lima
Cangdo do Beco-— Manuel Bandeira
Amar — Carlos Drummond de Andrade
Trecho de “Paix3o ¢ Morte @& Severina”

— Jodao Cabral de Melo Neto
Son de Negros em Cuba — Garcia Lorca 3
Cancién de Jinete — Garcia Lorca

FALANGOLA imprimiu

Programa do recital de poesia promovido pelo grupo Norte Teatro Escola do Para. 1958.
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PROGRAMA DOS ESPETACULOS

Basg

() Oalete de Copas

(Faesa em dois atos i
e

Louise Saunders
*
"Craduedo.

e
Angelita Silva
*

Peoducio ¢ Diceedo

Margatida Sehivazappa

Programa do espetaculo O valete de Copas do grupo Teatro do Estudante do Para.
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PROGRAMAS DOS ESPETACULOS

M. PENN
B. BRECH
6. VICENT

corpo docente corpo discente

|
i

amir haddad ‘ )
benedito nunes
carlos de moura l 5

f. paulo mendes
maria sylvia nunes

yolanda amadel

alta christine altmann
alberto teixeira ¢, bastos
augusto rodrigues corréa
carlos alpheu m. rodrigues
claudio de sousa barradas
elsie roberto soares
geraldo sales

Iracema riwal

itala da silvelra

Joana d'arc c. alves

jodio césar maclel mercés
josé morals de lima

José nazareno dias

maria de belém guimarées
marla de lourdes silva
marla de lourdes martins
nilza alves feitosa
oscarina novals da sliva
paulo arnaldo altmann

reynucio n. de lma

sonla marla de macedo parent!

walquiria colares contente

Programa dos espetaculos do Servico de Teatro da Universidade Federal do Para. Os
espetaculos eram as provas publicas dos alunos do 1° ano do curso de ator. 1963.

300



Acervo da Fundacdo Casa de Rui Barbosa

Carta de Maria Sylvia Nunes

Primeira pagina da carta manuscrita por Maria Sylvia Nunes, enderecada a Jodo Cabral
de Melo Neto. 1958.
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