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E justo considerar o século XVIIT como um lugar de definicio primeira da identidade
brasileira — se considerarmos aceitivel que a identidade de uma nagdo seja uma
construcao historica. Foi neste século que o mito do Eldorado, caro aos colonizadores,
se tornou realidade, gracas a descoberta de minas de ouro e diamantes, um mito que logo
se tornaria o pano de fundo da identidade da terra, proclamada em prosa e verso como
uma permanente sugestao de parafso e uma promessa de esplendoroso futuro. Foi neste
século que o desenho do territério se fixou, mais ou menos correspondente ao que ¢é
hoje, e se traduziu num mapa de for¢as politicas internas apontando, em boa parte, a
realidade vivida pelo conjunto das regides do territorio até, pelo menos, o século XX. Foi
neste século que alguns dos principais eixos urbanos vitais ao pafs se desenharam. Foi
neste século também que se impo6s uma forma de existir avida, comparavel ao delirio do
ouro, uma vertigem por sensagoes e imediatidade que constitui muito da alma nacional.

Ha um consenso histérico de que a pratica do teatro no Brasil teria sido iniciada,
como realidade econémica e cultural, exatamente no século XVIII, pois a centdria foi
marcada pelo aparecimento de nucleos urbanos mais densos, centros de administragao e
comércio necessarios a0 ouro, em tensdo com a ocupagao rural até entdo dominante,
voltada para a agricultura comercial, vocag¢ao primeira da colonia. A crise e a relativa
penuria foram presencas crescentes no século XVII portugués, com o declinio da cultura
agucareira, forcado pela concorréncia internacional (Mello 236-242). Com a providencial
descoberta de ouro e diamantes, Portugal, no século seguinte, pode comemorar uma
subita riqueza, alterando o estatuto da colonia. Vale destacar, contudo, que ainda que
surgissem palcos por todo o territério colonial, a atividade, porém, foi bastante restrita, o
seu perfil era 0 de uma ocupacdo semiprofissional. Acreditamos que o estudo da vida
teatral do Rio de Janeiro no século XVIII constitua amostra eloquente a propodsito da
implanta¢do da atividade no pafs e auxilie a percepgao de temas que definem o palco
brasileiro na atualidade. E mais, até — muito da vida cultural do pafs se revela a partir
destes estudos.

Destaque-se que a afirmagao do teatro apontada significou uma grande reviravolta na
realidade colonial; ainda no inicio do século, as atividades teatrais se expandiam, ao que
tudo indica, com apresentagdes no interior das igrejas e nas festividades religiosas. Ao
menos ¢ o que se pode deduzir das pastorais de 1726 e de 1734, preocupadas em reduzir
a pratica do teatro em Pernambuco (Sousa - 108). Na primeira, foram proibidos os
espetaculos nas igrejas. A segunda proibiu em definitivo a exibicdo de comédias em
qualquer local. Ainda que os documentos sejam de Pernambuco, a proibi¢do sugere
presumir a existéncia da pratica do teatro, pois nao se costuma proibir algo que nio
acontece. Evidentemente, ainda que nenhuma documentagao a este respeito tenha sido
encontrada até ao presente, é natural considerar que a pratica estivesse espalhada pelo
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territério da colonia e procurasse abrigo nas construgoes mais frequentadas pela
comunidade, caso especifico das igrejas.

Esta expansiao progressiva na colonia aconteceu a0 mesmo tempo em que um longo
processo levava a afirmacao do teatro publico por toda a Europa. Estes vetores, na
colonia e na metrépole, favoreceram a modificagao da visdo politica e institucional da
arte — se D. Joao V (1707-1750) proibiu todos os espeticulos no perfodo final do seu
reinado, a peti¢do ao rei D. José I (1714-1777), de 4 de junho de 1771, feita pelos
criadores da Sociedade para a Subsisténcia dos Teatros Publicos da Corte, trouxe uma
nova concepgao do teatro. Recomendava:

[..] o estabelecimento de teatros publicos bem regulados, pois deles resulta a todas as
na¢des grande esplendor e utilidade, visto serem a escola publica, onde os povos
aprendem as maximas sds da politica, da moral, do amor a patria, do valor, do zelo e da
fidelidade com que devem servir aos soberanos, e por isso niao s6 sdo permitidos, mas
necessarios(Cavalcanti 170).

Em virtude do pouco volume dos estudos historicos devotados ao tema e,
infelizmente, por causa da grande perda documental provocada pelo incéndio do Senado
da Camara em 1790, no Rio de Janeiro, nao se dispde de inventario objetivo dos efeitos
imediatos do alvara na colonia. Apesar destas lacunas, o levantamento apresentado por
Galante de Sousa (123-133) para o século dimensiona uma efervescéncia da cena por
todo o territério. O autor enumerou um total de vinte e sete espetaculos de
representacao, por vezes com a inclusao de éperas. Deste total, quase todos realizados ao
ar livre em tablados improvisados, a maioria absoluta ¢ constituida de representagdes em
louvor a autoridades, feitos ou fatos relevantes, em especial efemérides da vida da realeza
ou da administracio local. Para uma unica representacdo da lista nao se conhece o
motivo ou a for¢a geradora, uma outra nio teria acontecido por causa de intempéries,
uma aconteceu em teatro privado, da regido mineradora, e uma apenas em teatro publico,
uma casa da 6pera, nome atribuido aos primeiros teatros construidos na colonia.

As casas da Opera se tornaram edificios da cidade colonial brasileira a partir
especialmente da segunda metade do século e a sua difusdao deve ter sido estimulada por
dois fatores — o ouro e o alvara régio. A primeira construida foi a de Ouro Preto, em
1746, a Casa da ()pera de Vila Rica. A segunda surgiu em Salvador, em 1760, capital da
colonia até 1763, quando o centro administrativo, a reboque do ouro, passou para o Rio
de Janeiro.

Segundo os estudos mais recentes, existiram no século XVIII trés edificios teatrais
no Rio de Janeiro, uma “6pera dos mortos”, que teria sido fundada em 1719 por uma
sociedade formada por trés artistas empresarios, a Casa da Opera do Padre Ventura (ou
Opera dos Vivos ou Opera Velha) e o Teatro de Manuel Luis. Para Nireu Cavalcanti
(172-176), a Opera dos Mortos, a Opera dos Vivos e a Opera do Padre Ventura foram, a
seu ver, o mesmo edificio. Ainda segundo o pesquisador, o padre, na realidade, chamava-
se Boaventura Dias Lopes e o certo seria nomear o teatro como Casa da Opera do Padre
Boaventura.

Mas, apesar destas pesquisas, inclusive as desenvolvidas recentemente pela
pesquisadora da Universidade de Lisboa Marta Brites Rosa, pouca documentagao foi
encontrada a respeito das montagens teatrais oferecidas. As indica¢Oes reunidas se
referem a representacbes variadas, mas ha uma ocorréncia grande de festejos e
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homenagens a autoridades nas apresentagoes. Trata-se de um divertimento mais
masculino do que familiar e as mulheres que frequentam os espetiaculos ocupam espagos
reservados.

Pode-se afirmar, contudo, que estas casas de espeticulo marcam o inicio de um ciclo,
a passagem do teatro de festa urbana e de rituais coloniais, em geral circunstancial e ao ar
livre, para o teatro de celebracdo semiprofissional, praticado nas casas de Opera. Seria
uma espécie de proto-mercado teatral. Segundo as datagdes mais recentes, de Cavalcanti,
a primeira casa da 6épera, a Opera Velha, deve ter sido construida um pouco antes de
1748, primeira data em que aparece citada em documentos urbanos. A segunda, a Opera
Nova, seria de 1758, data mais recuada localizada nas documentacoes encontradas
recentemente.

A primeira foi destruida por um incéndio e nio foi reerguida. A segunda, legada a um
irmao, acabou repassada pelo irmao herdeiro a Manoel Luiz Ferreira em 1775 e ficou
conhecida como o Teatro de Manuel Luis. Este ciclo das casas da 6pera teria sido
fechado apenas em 1813, com a inaugura¢ao do Real Teatro de Sio Joao, que, apesar do
pouco gosto do regente pela arte, desencadeou uma febre teatral no Rio de Janeiro e por
toda a colonia. O teatro se projetou como ilustre passatempo da vida na corte, embora
convivesse com a musica, a Opera, os bailados e as festas. De certa forma, o cultivo do
teatro como pratica cortesa perdurou até 1838, data em que se convencionou fixar o
inicio do teatro nacional, momento em que teria, também, comeg¢ado a surgir como um
sistema social de linguagem de arte, a saber o mercado de arte propriamente dito.

Observe-se, contudo, que a inauguragao do teatro nacional em 1838 pode ser vista
como um vinculo a dinamica do século anterior — e é neste ponto que o interesse deste
texto incide mais diretamente, pois em mais de um sentido o século XVIII teceu e puxou
os cordéis, no sentido fixado por Bastos (45) do teatro brasileiro. Portanto, examinemos
estes pontos — em primeiro lugar, o aspecto geral do século XVIII, depois a relagdo do
seu perfil com a inauguragao do teatro nacional brasileiro e, para finalizar, as linhas gerais
que podem ser tragadas desde entdo até o presente.

Assim, quanto ao século XVIII, parece fundamental afirmar que o teatro af viveu, em
geral, sob o signo da celebragdo e do festejo coloniais, sem existéncia autbnoma e
autossuficiente, com uma lenta mudanca ao longo do periodo. Para a dindmica colonial
mercantilista, o cotidiano da colonia devia ser regrado segundo as praticas de exploragao
econdmica da terra; a devogao e a vivéncia civica existiam como formas de estruturar o
bom colono. Impossivel compreender a existéncia do teatro, neste quadro, fora de sua
fun¢io politica e ideolégica mais restrita e instrumental. Ao mesmo tempo, como parte
da inteligéncia politica do poder, praticou-se desde o inicio da colonizagido a tolerancia
frente a formas diretas de expressio sensivel, espontaneas, como os batuques e bailados,
registrados ja no século XVII por Zacharias Wagener (1964 figura 1). A ilustragao surge
como instrumento particularmente significativo para o estudo, pois apresenta uma cena

de musica e danca em que os escravos, quase nus, estio livres para expressar a sua
sensibilidade.



Figura 1: Zacharias Wagner (1964), aquarela, escravos dangam lundu com uma pequena orquestra
em festividade livre de domingo, século XVII, nordeste holandés.

A novidade do ouro, mais do que quaisquer produgdes agricolas de exportagio,
trouxe a expansio significativa da renda, a formagao de uma incipiente classe média e de
uma razoavel classe abastada e a expansio do desejo de lazer, criando novas
possibilidades para o teatro, exploradas no decorrer do século. Um estudo importante
por realizar diz respeito a passagem do enquadramento politico-ideolégico do teatro para
a pratica livre da linguagem, de mercado. Ao que tudo indica, tal se deu através das casas
da 6pera, com a progressiva transformacao do ritual de celebracao politica em jogo de
confraterniza¢io social, vivéncia cortesa.

Portanto, a dinamica inaugurada no século XVIII teria possibilitado o aparecimento
gradual da atividade do teatro como pratica de mercado. Se o Padre Boaventura nao
acumulou uma riqueza expressiva a partir da fortuna primeira que lhe pode ser atribuida,
o Manoel Luiz, empresario, fez fortuna e acumulou patriménio de 21 iméveis — militar,
artista e empresario, ele chegou a patente de brigadeiro do Exército Portugués, recebeu a
comenda da Ordem de Cristo e o titulo de nobreza de Moco da Casa Real, o que atesta
que “se tornara uma pessoa de nivel social e cultural elevado” (Cavalcanti 170).

O que era, entdo, esta ordem da celebracio e do festejo? O poder publico, a partir da
metrépole e também dos poderes locais, organizava na colonia festas oficiais,
permanentes e eventuais, rituais de confraternizagdo e, logicamente, de submissdao. As
festas fixas do calendario do Rio de Janeiro eram a festa do padroeiro S. Sebastido e as
Festas Reais, celebradas em toda a colonia — a de Santa Isabel, a do Corpo de Deus e a
do Anjo Custodio. Além destas, existiam as festas em razdo de grandes eventos da
realeza, posse de autoridades, chegada de autoridades civis ou religiosas ou algum fato de
destaque relacionado com pessoas de projecao da cidade. O custo destas festas cabia a
Camara dos Vereadotes e o seu formato, as vezes de valor bastante elevado e de feitio
complexo, seguia algumas variacGes: tanto podiam ser organizados cortejos — as
procissoes eram uma das formas de cortejo — como podiam ser promovidas
comemoragdes fixas, com palanques, ao ar livre ou no interior de edificios do governo
ou da igreja. Existiam também feiras e quermesses.

Nestas comemorac¢des nio era raro contar com a presenca de representagdes teatrais,
em boa parte de tematica religiosa. Alcancam também grande sucesso as barracas
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dedicadas ao teatro de bonecos ou bonifrates. Ainda que nao se disponha de estudo
pormenorizado, a partir da notavel enumeracio feita por Cavalcanti (324-333) parece
justo considerar que as festas de arraial, com bandeirolas, banquetes para os notaveis,
dangas, jogos, cavalhadas, touradas, queimas e batalhas de fogos, carros alegoricos,
mobilizavam a populacio. Um pouco por toda a parte, a cidade se transformava, refém
de uma arquitetura efémera, e uma alegria inusitada sugeria a hipétese de paraiso com o
engajamento de todas as classes da sociedade colonial na celebra¢do. Havia um gosto
pela musica, arte cultivada pela Casa de Braganca, e os batuques negros com certeza
completavam um quadro social festivo, uma moldura contrastante com a vida restrita
ditada pela condi¢ao colonial e pela escravidio. Importante notar a presenca de um
corpo ativo ou de uma atitude participante, em grau razoavel, face a uma demanda nao
dominante da atitude contemplativa, passiva, associavel a prazeres e divertimentos
cortesaos, mais marcados por convencbes e hierarquias do que o que se poderia
programar no bulicio das ruas.

Segundo os estudos de Larissa Neves (2013), os folguedos populares difundidos na
sociedade brasileira desde o século XVIII constituem fonte obrigatéria para o estudo das
pecas de Martins Pena (1815-1848), o comedidgrafo que inaugura o teatro nacional, em
1838, com a estreia de O Juiz de Paz na Roga. Ao lado da comédia, no entanto, o programa
nobre da noite foi a tragédia de Gongalves de Magalhaes, Antonio José ou O Poeta ¢ a
Inguisigao, por tradicao considerada a inauguracao do teatro brasileiro, uma obra voltada
para uma visdo europeizada da sensibilidade em que a licio romantica se perdia sob
procedimentos neoclassicos.

Portanto, quando se considera firmar o inicio do teatro brasileiro, ele se apresenta
cindido, exposto em duas vertentes antagonicas. De um lado, estd o comico tributario
das ruas e de uma tradigdo, gerada na colonia, que ultrapassou o seu sentido original. Do
outro, a peca talhada a partir de uma leitura local dos debates e das indicagoes que
norteavam o palco na Europa, a linha que seria valorizada e se tornaria dominante para a
historiografia oficial, o padrao nobre para a escritura da Histéria do Teatro Brasileiro. A
este paradigma académico se oporia uma vertente expressiva esbogada a partir das
praticas coloniais de transicao entre a celebra¢do e o mercado, vertente que alimentaria a
comédia, o teatro musical, os festejos populares e toda uma gama de teatralizacOes e
performances qualificada como inferior, desprezada pela historia oficial.

Assim, a partir do estudo do século XVIII se pode desenhar uma outra visio da
dinamica teatral brasileira. Trés textos diferentes podem colaborar de forma decisiva para
a formulagao da questao. O primeiro, da pesquisadora Larissa Neves, dimensiona de
maneira muito clara a relagao de contagio entre os folguedos de rua, de origem colonial, e
o nascente teatro comico brasileiro, a comédia de Martins Pena em particular:

A primeira comédia do autor estreou em 1838 no Teatro Sio Pedro, no Rio de
Janeiro. No entanto, as pecas de Pena eram também correntemente encenadas na Barraca
do Telles, pequeno teatro popular que se estabelecia no Campo de Santana durante cerca
de dois meses todos os anos, sendo uma das atracées mais populares da Festa do Divino.
Apresentavam-se na Barraca do Telles varios numeros dancados, chamados de fado,
lundu ou jongo, em que atores e, principalmente, os famosos bonecos articulados do
Telles, encenavam os folguedos e dangas brincados pelo povo pobre, negro e escravo nas
ruas e fazendas (MORAES FILHO, 1901). Nesse caso, trata-se de um exemplo claro em
que o folguedo ¢ projetado para o palco, saindo do contexto de ritual, pelo menos em
parte (jA que a barraca onde ocorrem as apresentagbes localiza-se em uma festa, a do
Divino), para ser recriado por atores e bonecos. Os ritmos dancados pelos brasileiros na
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rua, na festa, a porta da Barraca, ganham nova conotagio, cénico-teatral, quando sio
recriados para serem apresentados em um palco, dentro da Barraca. No caso de O juiz de
paz da roga, Martins Pena finaliza a curta comédia em um ato com um nimero dangado,
ao estilo dos entremezes portugueses (35).

Um outro texto, de 1830, se projeta como iniciador da critica de teatro no Brasil. Foi
o segundo texto publicado por Justiniano José da Rocha (1811-1862) ao assumir a fungao
de critico no jornal que fundara para fins de acdo politica conservadora durante o
periodo da Regéncia, O Chronista. O seu ideario se aproxima da visdo difundida no final
do século XVIII, do teatro como indicio de civilizag¢ao, de inspira¢ao francesa direta,
visao esta que se tornara dominante no século XIX:

Tao poderoso é o incentivo que tém sobre os homens, barbaros ou civilizados, instruidos
ou ignorantes, sensiveis ou grosseiros, as representagdes teatrais, que grande admira¢do
nos causa a pouca aten¢ao que excitam no publico brasileiro: ainda nenhum jornal cuidou
de nossos teatros, apenas uma ou outra correspondéncia laudatéria tem sido inserta nas
colunas do Jornal do Commeércio: por esta falta ndo pecara O Chronista, nenhuma pega nova
deixaremos ir a cena sem que analise critica faga sobressair seus defeitos e sua beleza, sua
boa ou ma representagio. O elogio, a censura, serdo sempre imparciais, procuraremos
fazer que sejam justos, e judiciosos. Nao nos queremos erigir em Saint-Beuves, e em
Janins, estes grandes criticos do teatro francés moderno, que nos falecem a erudicio, a
pureza de gosto, e os talentos destes literatos; mas a mingua de outro, que tome a si
tamanha empresa, nés o faremos, quando uma vez fixado em base segura, o jornal que
escrevemos, nos deixar contrair obrigacdes, que no futuro sejam desempenhadas (87).

Ja o terceiro e ultimo texto fala da realidade de sustentacdo das praticas sociais da
época, da colonia ao império — a escraviddo, cuja contribuicao cultural nio foi
explicitamente situada até esta altura da exposi¢do, nem esta incorporada ainda aos
estudos do teatro brasileiro, ainda que os primeiros atores tenham sido mulatos, pardos e
negros libertos, pois a profissao era considerada degradante.

O autor do texto é o viajante Robert Walsh. Por seu olhar curioso e surpreso, os
viajantes sao grandes fontes para o debate da cultura e do teatro da época. Walsh, um
religioso dotado de acentuado interesse pelas riquezas minerais e por suas possibilidades
de exploracio, preocupado, inclusive, com o potencial humano ao redor, percorreu o
caminho do Rio de Janeiro até Minas nas condicGes desafiadoras vigentes em 1828/1829.
Sobre uma parada de repouso que fez no meio do descampado, deixou uma descrigao
interessante de costumes:

[...] Em seguida instalou, num banco defronte, um mulato, servical da casa, para que
tocasse violdo para me distrair. Trouxe entdo toda a sua familia e me apresentou a ela.
Esta consistia de duas mulheres cheias de filhos, uma branca, outra negra, e doze criangas
de todos os tamanhos, sexos e cores. Algumas tinham cabelo crespo e pele escura, outras
a cara palida e longas trancas negras. Em pouco tempo eles organizaram uma festa e se
puseram a dangar. O baile foi aberto pela mais nova, Luzia, uma menina de quatro anos,
de olhos negros e cabelos da cor do carvio. Logo juntou-se a ela uma irmazinha negra, e
as duas comecaram uma danca semelhante a um bolero espanhol, imitando
admiravelmente o som de castanholas com um estalar dos dedos. Os movimentos da
danca ndao eram muito decorosos, e no inicio as criangas mostravam uma certa inibicao
por estarem exibindo diante de uma estranho algo que intuitivamente sabiam ser pouco
proprio: aos poucos, porém, foram-se juntando a elas todos os outros meninos e
meninas, alguns ja de dezessete e dezoito anos, e finalmente as duas maes e toda a prole.
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Nunca vi uma cena como aquela. Era a materializacio do que me havia sido contado
sobre familias confinadas no seio da mata, afastadas de todo convivio social, com seus
membros formando ligagbes promiscuas uns com os outros, como se vivessem numa era
primitiva do mundo e ndo tivessem outros seres humanos a quem se afeicoarem. [...] Mas
ali a situacio ia muito além do que eu imaginava ser possivel [...] Eu logo me retirei para
o meu quarto, mas o som do violio continuou por muito tempo ainda (I, 119).

Ao olhar os textos em perspectiva, se pode perceber a existéncia de correntes de
trabalho expressivo e cultural atuais, familiares, que remontam ao século XVIII e que
traem diferentes praticas e visdes da arte no interior de concepgdes politicas objetivas,
consolidadas. De saida, se pode observar a distancia que o teatro lutou para construir, a
partir de uma visao de mundo europeia, em relagao as referéncias populares espontaneas,
praticadas nas ruas do Brasil até hoje, expurgadas cuidadosamente do espago cénico. Até
mesmo a comédia brasileira buscou tonalidades dissociadas da graca espontanea, e por
vezes grosseira, dos folguedos e da crueza das ruas, ainda que o gosto pela farsa seja
sempre uma inclinagao forte, contribua para ofuscar as tentativas de comédia de espirito.

Figura 2: Cena moderna, companhias de inspiracio franco-italiana. Antigona, de Anouilh, direcdo
Adolfo Celi, Teatro Brasileiro de Comédia, Sao Paulo, 1952, foto Fredi Kleemann, Centro
Cultural Sao Paulo, Arquivo Multimeios.

Mas a verve das ruas nunca foi vencida. Além das teatralizaces e das performances, a
populagao danga e canta nas ruas, sob multiplas formas histéricas espontaneas, desde o
periodo colonial, quando o habito surgiu como uma forma oficial de expressio coletiva
associada ao projeto de poder ou como uma forma de expressao espontanea. No caso da
forma oficial, num primeiro momento, estava em pauta uma extroversao possivel, que era
ritual de submissao.

A seguir, estas formas expressivas se tornaram excessivas, transgressivas, fosse por
contagio com os batuques e as festas negras de terreiro, fosse por contagio com o
violento entrudo portugués. Em paralelo, nascia, no jogo social, na cidade cortesa, a arte
como produto de mercado. E as praticas de rua, do chido de terra batida, tenderam ao



maldito. Varias formas de repressio perseguiram estas manifestagoes: desde a policia até a
academia, a critica, a arte oficial. Uma construgao histérica curiosa promoveu a sua
assocla¢ao a barbarie, ao primitivismo, a expressao rudimentar.

Se, a0 longo do século XIX, o gosto popular crescente pelo teatro levou a cena a uma
aproximacao profunda com as formas ditas de boulevard, no século XX esta vertente foi
combatida de forma decidida pela geragao devotada ao teatro moderno. Os grandes
textos do teatro universal se tornaram moeda corrente na cena. A partir dos anos
1940/1950, companhias de atores lideradas por diretores — varios deles estrangeiros,
retirados para o Brasil em razdo da Segunda Guerra — erigiram o teatro brasileiro
moderno, impregnado por conceitos franceses e italianos de encenagdo, dramaturgia,
elenco, interpretagao.

Existiu uma forma brasileira de leitura destas referéncias (Brandao), um jeitinho
nacional, uma espécie de incompreensao. S6 muito recentemente surgiu uma inclinagao a
ruptura, uma inclinagdo para o resgate de uma expressao local. Na atualidade, existe um
teatro brasileiro de inspiracao europeia e ocidental como forma dominante na cena teatral.

¢ T ——
BEmpordnes, produglo In:
ey Woll, de Alb direcéio Vietc

Zozé Polessa, foto de divulgagiic

Figura 3. Cena contemporinea, produgio independente de atores, texto de tradicdo histérica no
pais. Quem tem medo de Virginia Wolf?, de Albee, dire¢io Victor Garcia Peralta. Na foto Ana Kutner,
Daniel Dantas, Erom Cordeiro e Zezé Polessa; foto de divulgagao Jodao Caldas.

Os desfiles das escolas de samba cariocas — no formato atual, apresentacao realizada
durante o carnaval, num espago publico construido e mantido pela Prefeitura do Rio de
Janeiro, uma das maiores festas populares do mundo — nao acontecem mais sob ameagas
de repressao da policia, como aconteceu durante boa parte do século XX, desde o seu
aparecimento no inicio do século. Eles se tornaram efemérides do calendario oficial.

Do Rio de Janeiro, as escolas de samba se espalharam por todo o pais e se estruturam
hoje de forma hibrida, curiosa, entre o oficialismo, a contravencao, a institucionalizagao e
a espontaneidade. Cada escola de samba precisa que centenas de pessoas queiram, muitas
vezes pagando a propria fantasia, ir para a rua sambar dentro de coordenadas rigidas, pois
existe um concurso oficial, que garante acesso a verbas publicas consideraveis as campeas.
Se compararmos uma foto de carnaval de rua dos anos 1950 com a suntuosidade atual
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dos desfiles de escolas de samba, se obtém uma visao da impressionante trajetoria
cumprida.

Figura 5. Foto de carnaval, desfile de escolas de samba do Rio de Janeiro, 2015, foto Cezar
Loureiro, Agéncia O Globo.

Apesar da relativa incorporagao deste antigo universo festivo, reprimido e rejeitado,
herdeiro dos batuques coloniais, ao ideario da cidade, poucos sao os pontos de contato
entre o teatro ¢ o samba, o tablado e as ruas. Sdo universos paralelos, em que um
sobreviveu apesar do outro — e dos outros. De certa forma, é como se existisse uma
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dualidade historica nas artes expressivas brasileiras — olhos europeus associados a
cérebros europeus ao lado de corpos tropicais.

O processo, sem davida, aconteceu também na cena europeia — os cortejos festivos
franceses de celebracido da corte e as parades apresentadas nas feiras e nos teatros de
boulevard marcaram os séculos XVII e XVIII francés, foram transmitidos a colonia através
de Portugal e sem duavida passaram, la, por processos de assimilagdo ou supressio
histérica. Uma historia sumaria das parades (Pougin 580-582) indica os tragos do processo
de intersec¢dao na Franga entre a arte das ruas e a arte considerada como de alta expressio.
Mas, no caso, a arte dita de alta expressdao é uma produgao local, uma concepgao francesa,
enquanto no Brasil ela se impds como importagao.

Neste inicio do século XXI, contudo, alguns curiosos indicios de mudanga comegam a
se tornar fortes. Talvez se possa situar na montagem de Macunaima, de Antunes Filho, em
1980, a proposiciao de uma nova vertente, na qual, a partir do texto literario de Mario de
Andrade, se apostava numa inven¢ao cénica sensual e fortemente marcada por uma
expressividade livre, de inspiragdao popular. Mas, neste caso, a cria¢do ainda encerrava uma
ambicao literaria, no ponto de partida havia um grande autor como argumento de
autoridade, nio era a voz direta da rua.

Figura 6: Macunaima, diregio de Antunes Filho, CPT, 1980, foto de divulgacio sem autoria
identificada, acervo da autora.

Alguns outros trabalhos, marcos pontuais, mas decisivos, podem ser apontados como
sinais de um movimento de transformagao. Em 2004, o veterano diretor Jodo das Neves
apresentou uma montagem do texto de Paulo César Pinheiro, consagrado nome do
samba, Besouro Cordao de Ouro. Através da oscilagao do jogo de capoeira, da musicalidade
dos rituais afro-brasileiros, de uma estrutura espacial muito inventiva de terreiro esculpido
em madeira crua e bandeirinhas, era contada a histéria de um malandro mitico do
submundo.
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Figura 7. Besouro Corddo de Ouro, de Paulo César Pinheiro, dire¢do Jodo das Neves, CCBB, 2004,
foto de divulgacdo sem autoria identificada, acervo da autora.

Em 2000, sob a direcao de Daniel Herz, o ator Gustavo Gasparani encenou um texto
de sua autoria util para o debate — Ofelo da Mangueira — versao curiosa da trama
shakespeariana transposta para o Morro da Mangueira. com musicas ligadas a histéria do
morro e¢ a Escola de Samba Estacdo Primeira da Mangueira, agremiagdo em que
Gasparani foi durante muitos anos passista, papel impensavel para um cidadao branco de
classe média, dada a dificuldade do oficio.

Um outro dado notavel remete as pesquisas sobre a arte da interpreta¢ao. Alguns
atores pesquisadores — o melhor exemplo é o ator Marcos Bréda — estudam as
possibilidades da capoeira para o treinamento do ator. E, finalmente, em 2015 um grupo
de projecdo por suas pesquisas de vanguarda, experimentais, estreou uma montagem
centrada no estudo da expressao negra, com atores negros incorporados ao nucleo do
grupo: Salina A diltima 1V értebra.

A danga, a cenografia, os figurinos e a musica, de forte inspira¢ao africana, foram
recursos decisivos para a obtencdo de um espeticulo de beleza perturbadora. Sob a
direcio de Ana Teixeira e Stephane Brodt, o texto do autor francés Laurent Gaudé
adquiriu um tom de evocagao profunda da afiicanidade brasileira.

Figura 8. Salina, de Gaudé, Grupo Amok, Espaco SESC, 2015, foto de divulgacdo sem autoria

identificada, acervo da autora.
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Portanto, o principio norteador deste trabalho ¢é claro. Um pensamento novo,
inaugural, pode trazer uma nova visdao da Histéria do Teatro Brasileiro a partir de
pesquisas dedicadas a expansao do conhecimento a respeito do século XVIII. A sintonia
com o debate sobre a condi¢ao colonial, com os estudos de “cultura e imperialismo” (Said
183-187), surge como trajetéria conceitual obrigatoria. E mais. Se a pulsacdo colonizada
tende hoje a ser dissolvida em algum grau no interior do espaco pés-moderno, com a
ruptura de fronteiras entre o que outrora foi considerado “baixo”, “reprovavel”, e o
“continente da elevagdo e da sofisticagao”, s6 o futuro podera dizer do sentido e do
alcance da mudanca.

A reflexdo pde em suspenso o proprio conceito de teatro — e o debate acerca da
definicao de teatralidade ¢ um ponto decisivo do percurso (Balme 2-5), bem como os
indmeros aspectos possiveis para considerar a demonizagao (Balme 76-79) do teatro e das
artes nativas ou performativas, € as suas consequéncias culturais. Ela trara uma nova Historia
do Teatro. Esperemos que ela traduza uma visaio de mundo mais humana, plena de
valores libertarios, capaz de contribuir para que a sociedade brasileira rompa com velhos
fantasmas da vida colonial, de alguma forma ainda presentes na atmosfera da sociedade.
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