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Resumo

A arte pode ser considerada como um lécus privilegiado de analise social. Podemos
refletir através dela sobre o passado, o presente e as possibilidades de futuro.
Considerando as artes cénicas enquanto enfoque, o teatro brasileiro nos indica
movimentos interessantes para pensar e repensar 0 pais. O teatro pode ser observado
como uma forma de expressdo que possibilita uma conexdo como denuncia. Na historia
das artes cénicas brasileira, um movimento importante que podemos considerar como um
movimento de denlncia é o Teatro Experimental do Negro (TEN), que atuou entre 0s
anos 1944 e 1961. No entanto, a atuacdo do TEN vai muito além dessa chave de analise.
Mais do que o teatro em si, seu foco direto era a educacéo e valorizacdo da identidade
negra. Abdias Nascimento, seu fundador e principal expoente, constrdi uma alternativa
ao que é realizado a época. Ao contrariar o que estava posto e possibilitar a presenca do
negro nos palcos, Abdias ndo apenas rompe com um mecanismo habitual daquela época,
0 blackface, mas também viabiliza uma transformacédo nas artes em que o0 negro tem a
oportunidade de contar a sua propria historia enquanto protagonista. Um dos objetivos do
TEN era a reintegracdo do negro na sociedade, haja vista que o Brasil, naquela época,
apesar de ser considerado como uma “democracia racial”, excluia e marginalizava sua
populagdo negra, o que Abdias Nascimento considera como “genocidio”. Apesar de ndo
haver um antagonismo explicito como em outros lugares (como as leis Jim Crow nos
Estados Unidos e o apartheid na Africa do Sul), no Brasil existia um hiato entre a
promessa de inclusdo, a partir da democracia racial, e a realidade de exclusdo. Essa
exclusdo pode ser entendida como uma morte social desse sujeito. A revolta se tornou um
caminho possivel para uma acdo que possibilite sua fuga e superacdo. A partir deste
diagnostico, é possivel construir novos caminhos. Abdias Nascimento (1980) aposta no
“quilombismo” como uma possibilidade, uma tecnologia social de futuro. O TEN foi um
movimento importante a sua época e também gerou frutos visiveis na sociedade atual. O
Terreiro Contemporaneo, gerenciado pela Confraria do Impossivel, pode ser considerado
uma continuidade de seus passos. A partir de um trabalho de campo nos moldes
antropologicos realizado neste espaco durante meu doutoramento, questbes sobre a

influéncia, similaridades e atuagdo desses movimentos me despertaram atencao.
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Entendendo estes movimentos artisticos e politicos, como resisténcia ao genocidio e
expressdo do quilombismo que este trabalho serd desenvolvido. Aqui entendemos o
quilombo ndo como uma representacdo do passado, mas sim como um futuro possivel. O
Teatro Negro nos ajuda a construir novos caminhos e superar o genocidio reescrevendo

a historia do negro neste pais, através da arte.

Palavras-Chave: Arte; Antropologia; Teatro Negro; Relacdes Raciais.

“Brasil, meu nego, deixa eu te contar...”

"A historia do Brasil ndo existe sem 0 negro, mas a histéria do negro existe sem o

Brasil." (Januério Garcia)

E possivel falarmos do negro sem falarmos do Brasil, mas ndo o inverso. Assim
como dos povos originarios desta terra, os indigenas. O Brasil, enquanto nacdo que
conhecemos atualmente, foi edificado a partir de dois grupos que, muitas vezes, foram
excluidos e marginalizados da historiografia oficial: os negros e os indigenas. E
importante localizar tal fato, pois, para falar de presente e futuro, é necessario olhar para
tras e, ainda que esta historia esteja no passado, ela nos ajuda a refletir sobre o presente.

Todavia, ndo cabe resumir ou reduzir esses povos a este passado.

Por muito tempo, a histéria do Brasil foi contada a partir da ideia de
“descobrimento”. Tal argumento mascarava, na verdade, a invasao e a exploracao deste
territorio empreendidas por Portugal. Africanos foram retirados de seus territorios de
origem a forca e tiveram seus trabalhos explorados. Assim como os indigenas que ja
habitavam aqui. O empreendimento colonial, sob uma perspectiva etnocéntrica,
desconsiderava a humanidade e a dignidade destes povos, assim como rejeitava e proibia

seus modos de vida, religiosidade, tradi¢fes e costumes.

Contudo, para além de uma historia de violéncias e opressdes, estes sujeitos
produziram maneiras de sobreviver e resistir a estas dores as quais foram submetidos. A
arte pode ser um exemplo possivel para recontar essa historia, a partir de uma nova 6tica.
N&o negando ou esquecendo o passado, mas ndo reduzindo o hoje e 0 amanha as mazelas

ja experienciadas.
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“... A historia que a historia nao conta”

N&o apenas na historiografia oficial do pais, os negros e indigenas foram
colocados como coadjuvantes. Na historia das artes cénicas, 0 protagonismo a estes
sujeitos por muitas vezes foi negado ou sé concedido quando ndo havia prestigio em tal
oficio. Aqui iremos tracar uma réapida cronologia a partir do empreendimento colonial,
no entanto, salientamos que é possivel refletir que as artes cénicas neste territorio
poderiam ser datadas anteriormente a este periodo, considerando outras formas de
teatralidade e festividades realizadas pelos povos originarios desta terra. Apesar de ndo

ser 0 enfoque deste trabalho, este € um adendo importante a ressaltar.

Tendo como ponto de partida 1500, a partir do histérico da invasao deste territdrio,

a primeira experiéncia com as artes cénicas no Brasil pode ser datada no século XVI com

a vinda da Companhia de Jesus. Este modelo de teatro foi um artificio de catequizacéo e

conversdo dos povos indigenas. Os proprios indigenas eram forcados a realizar esse teatro

catequético com enredos que condenavam suas proprias historias e cosmovisdes. O teatro

continha uma funcdo pedagégica, entretanto, problemética, como destacado por Kaka
Wera:

“Na minha percepcao, téo terrivel quanto a guerra e quanto a doenga

trazida do outro lado do oceano, e quanto a escravizagdo, foi, para os

povos indigenas, o teatro. [...] O teatro desestruturou cosmovisGes

ancestrais, valores ancestrais, valores sagrados. Ele desestruturou o

modo de pensar e 0 modo de os indios se relacionarem com a realidade,

em nome de uma suposta verdade maior. Isso foi chamado de

catequizagdo. Entdo, a guerra ndo foi pior do que o teatro” (Wer4,
2011)

O teatro neste momento se relaciona muito mais com a religidao do que com a arte
em si. H& um hiato na historiografia das artes cénicas ap6s este momento e o teatro volta
a ganhar forga no século XVI11I com as Casas de Opera. Neste momento temos a presenca
de artistas negros, tanto atores quanto musicos. Entretanto, o teatro ndo era uma atividade
bem vista e havia preconceito a partir da régua moral daquela sociedade. Como nos indica
Cristiane Jesus (2016), ser ator neste momento significava um “desprestigio social”.
Miriam Mendes (1993) nos aponta que “seria, porem, o mulato quem mais se dedicaria a
profissdo de ator, normalmente considerada desprezivel, vergonhosa, abaixo mesmo das
mais infames e criminosas” (Mendes, 1993, p.49). Um dos artificios utilizados, neste

momento, era a pintura destas pessoas de branco,
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[...] da segunda metade do século XVIII, talvez mesmo antes, até os
primeiros anos do século XIX, era sabido que muitas companhias ja
profissionalizadas possuiam elencos quase que s6 de negros ou
mulatos, escravos ou libertos, que interpretavam personagens brancas
com o rosto e as mdos pintadas de branco (Mendes, 1993, p. 48).

Ja no século XIX, tivemos um movimento importante com a construcdo dos
primeiros teatros no Brasil, a partir da vinda da familia Real. Aqui se inicia uma nova
fase das artes cénicas brasileira, em que 0 teatro passa a ganhar contornos mais
sofisticados e se tornar uma atividade mais proxima da elite. Num primeiro momento, os
espetaculos eram realizados por companhias europeias em suas proprias linguas, haja
vista que o Brasil ndo dispunha de uma tradi¢ao de artistas profissionais. Num segundo
momento, se inicia aquilo que ser4 chamado de profissionaliza¢do do teatro brasileiro,
em especial com a companhia fundada por Jodo Caetano.* Antes da Companhia de Jo&o
Caetano, o teatro era realizado por grupos amadores ou companhias estrangeiras. A
Companhia Dramatica de Jodo Caetano € um momento crucial para o teatro brasileiro e
se destaca por ser formada por artistas brasileiros, com estabelecimento de salarios,
estrutura de bilheteria, contabilidade, entre outros. Apontado como um novo capitulo do

teatro brasileiro, aqui, 0 negro é retirado de cena:

“[...] a criagdo de um teatro realmente nacional em 1838, com a
conjugacdo de trés fatores bésicos: uma dramaturgia, atores e
empresarios brasileiros, foi limitando e acabou por liquidar a atuagdo
teatral efetiva e fundamental do negro e do mulato [...] na cena
brasileira” (Mendes, 1993. p. 49).

Ainda no século XIX, temos um momento importante e pouco reconhecido ou
mencionado na historiografia do teatro nacional que podemos nomear como “Teatro
Abolicionista”. Com inspiragdo nas “Conferéncias Antiesclavistas” realizadas na
Espanha, figuras importantes na luta abolicionista como André Reboucas, Vicente
Ferreira de Souza e José do Patrocinio realizam as “Conferéncias Emancipadoras” no
Brasil. Compartilhando a negritude e o desejo do fim da escraviddo no Brasil, 0s trés se

notabilizam como figuras importantes pela abolicdo. O espaco do teatro foi utilizado para

1 Ha um dissenso no que diz respeito a profissionalizacdo do teatro brasileiro a partir do ponto de vista de
autores e estudiosos da cena. Para alguns ja no século XVIII ha uma profissionalizagdo da profissdo com
as Casas de Opera, para outros € no século XIX com a Cia de Jo&o Caetano e também tem os que defendem
gue apenas no século XXI com Teatro Moderno Brasileiro. Por esta razdo, ao longo do texto, o leitor pode
se deparar com tal conceito aparecendo em diferentes épocas. A intengdo ndo é assumir uma posicao sobre
qual vertente de pensamento estd correta, apenas apresentar ao leitor estas multiplas possibilidades de
entendimentos e perspectivas dentro desta discusséo.
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realizagdo destas atividades e “cristalizava-se a formula mater da propaganda na primeira
metade dos anos de 1880: misto de espetaculo e comicio, estratégia de persuasdo e de
financiamento, as conferéncias-concerto” (Alonso, 2012, p. 107). Para conscientizar a
populacdo sobre as mazelas da escravidao e evidenciar a necessidade de seu fim, a
dramaturgia e as encenacdes reproduziam a submissao e violéncia que o sujeito negro
sofria neste sistema. Retratar a crueldade deste sistema era um artificio necesséario para
ganhar adeptos a causa, pois 0 que aqui se pretendia era o fim daquilo que era retratado
em cena. Para aproximar o publico pretendido, eram sorteadas cartas de alforria durante
estes eventos como forma de fomentar a ida de escravizados a fim de engaja-los nesta
luta.

Ja no século XX, temos o Teatro de Revista ganhando espaco na cena teatral.
Como o nome sugere, as encenagdes funcionavam — assim como as revistas —, para
informar e ilustrar acontecimentos da atualidade de forma cénica. Os espetaculos
possuiam uma estrutura fragmentada em formato de quadros ou esquetes independentes.
Havia grande presenca de musica e dancgas especialmente entre estas cenas. Foi um
movimento de teatro que se utilizava do humor, da satira, da comicidade, mas também da
critica social para falar sobre as noticias, historia e politica de maneira popular. Neste
momento temos a Companhia Negra de Revistas, criada por Jodo Candido Ferreira, cujo
nome artistico era “De Chocolat”, junto ao portugués Jayme Silva em 1926. Dois nomes
de destaque que fizeram parte de sua historia foram Pixinguinha e Grande Otelo. Questdes
como problemas internos, financeiros, ataques racistas por parte da midia e o
impedimento de uma excursao ao exterior, teriam contribuido para o fim da Companhia.
Apdbs romper com Jayme Silva, De Chocolat fundou a Ba-Ta-Clan Preta, ainda em 1926,
que teve uma trajetéria curta. E em 1938, criou a Companhia Negra de Operetas e
Revistas, que também teve uma curta duragdo, assim como as demais iniciativas deste
artista.

Na década de 1940, temos um grande marco nas artes cénicas brasileira com o que
ficou conhecido como a “Virada Moderna”. Neste momento, 0 teatro comeca a se afastar
das influéncias estrangeiras e inicia um movimento para aspirar a uma identidade nacional
a partir dos atores, dramaturgias, historias e narrativas que privilegiam uma estetica
nacional. Além da procura por uma linguagem propria, outras questdes importantes
apareceram, como a profissionalizacdo de companhias com infraestrutura técnica,
econdmica e profissional. Tais demandas influenciaram a forma como o teatro passou a

ser realizado, assim como o publico que frequentava estes espacos. Os custos de produzir
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esse teatro especifico contaram com apoio financeiro da burguesia que vislumbrava essa
atividade nos moldes do que era realizado na Europa, reconsiderando este espaco
enquanto um evento caracteristico da elite econdmica. Tais questdes afastaram o pablico
mais “popular”, tornando a ida ao teatro uma “atividade da elite”. Outro marco importante
desta época foi a consolidacdo de cursos de formacao técnica e escolas de arte. Neste
momento, grandes nomes do teatro brasileiro despontam como icones, como Cacilda

Becker, Sérgio Cardoso, Bibi Ferreira, Tonia Carrero, entre outros.

“... O avesso do mesmo lugar...”

Rememoramos brevemente a histdria do teatro brasileiro entrecruzando-a com a
presenca de negros ou a negacdo do mesmo nestes espacos. E possivel observar que,
qguando ndo hé prestigio ou importancia, € comum ver a presenca do negro, mas, ao passo
que a atividade ganha tais caracteristicas, 0 negro € retirado de cena. Para além disso, 0
que se contava ou encenava no palco sobre a figura do negro, na maioria das vezes, era
alicercado em estereotipos que reforcavam um imaginario social racista. Por vezes o
negro era retratado a partir de alguns papéis, como personagens subalternos, secundarios,
sem enredos proprios e que serviam aos personagens brancos, ou a partir de uma
caricatura comica, onde sua negritude era associado a ignorancia ou malandragem,
também no lugar da hipersexualizacdo, principalmente com as mulheres lidas como
simbolo de disponibilidade e lascivia, ou através do misticismo tratado como exatico que
colocavam as religides de matrizes africanas em um tom folclérico e sem respeitar suas
tradiges e costumes, entre outros.

N&o necessariamente 0s papéis destes personagens eram representados por
pessoas negras. Uma técnica muito utilizada, desde o século XIX, que teve inicio nos
Estados Unidos da América, mas espalhou-se também pelos demais lugares
posteriormente, foi o blackface. Tal técnica consistia em pintar atores brancos de preto,
ressaltando alguns tracos, como boca e nariz, a partir do exagero e da ridicularizacdo
destas caracteristicas. Para além da pintura, estes atores imprimiam em seus corpos jeitos
de andar, falar, se vestir que ironizavam através do escarnio e da zombaria, como esses
negros “‘eram”, em suas visoes.

Presenciar um episodio de blackface em Lima, no Peru, foi a mola propulsora para
uma mudangca revolucionaria das artes cénicas brasileira. No ano de 1941, em uma viagem

pela América do Sul com o grupo de poetas e artistas que compunham a Santa Hermandad
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Orquidea, Abdias Nascimento assistiu ao espetaculo “O Imperador Jones”. Em cena,
Hugo D’Eviéri, um ator branco, interpretava o Imperador Jones, o protagonista da histéria
que era um homem negro. Para realizar esta interpretacdo, o ator foi pintado de preto. Tal

performance causou em Abdias Nascimento um chogue e varios questionamentos:

“Por que um branco brochado de negro? Pela inexisténcia de um
intérprete dessa raga? Entretanto, lembrava que, em meu pais, onde
mais de vinte milhGes 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.” (Nascimento, 1997, p. 71)

Abdias Nascimento ndo tinha envolvimento com teatro, até aquele momento, mas
a partir desta ocasido vislumbrou no teatro uma possibilidade de pensar o lugar do negro
na sociedade brasileira. Dentre os incdmodos pessoais com relacdo ao teatro em si, Abdias
rememora sua época de escola em que sempre lhe foi negado representar algum papel,
ainda que decorasse 0s textos e também o fato de ndo ter o costume de frequentar este

espaco na vida adulta:

“[...] eu fiquei pensando que nunca tinha visto uma pega de teatro,
nunca tinha visto uma peca de teatro. Por qué? Como que é isso? Entdo
fui ver aquilo. Nunca tinha ido ao teatro porque era uma atividade de
custo proibitivo para mim. Eu também ndo tinha assim amigos de
minha raga que trabalhassem em teatro, que pudesse me ajudar, me
influenciar, me levar, me dar uma entrada, ndo tinha. Aquilo tudo me
cutucou naquela hora”. (Police 2000, p. 133 apud Rosa, 2007, p. 23)

Para além da questdo relacionada ao teatro em si, outro ponto relevante nos
guestionamentos de Abdias tinha relacdo com a leitura social do Brasil que era fomentada
a época. A partir de uma compara¢do com outros lugares que experienciaram uma
separacgdo explicita entre brancos e negros (como, por exemplo, os Estados Unidos), o
Brasil comecou a ser visto como um exemplo de integracao social pela possibilidade de
convivéncia “harmonica” entre tais sujeitos. Nas décadas de 1930 e 1940, o ideéario de
“democracia racial” pulsava forte nas leituras sociais e raciais brasileiras. Influenciado
por estudos como “Casa Grande & Senzala” (1933) de Gilberto Freyre, o Brasil passava
uma imagem de “harmonia” e “convivéncia pacifica” entre ragas. Criou-se uma narrativa,
apoiada na miscigenacéo, de que o Brasil teria solucionado os possiveis conflitos raciais
entre os brancos, negros e indigenas a partir de sua construcao histérica. No entanto, tal
ideario ignorava que o processo de miscigenacao se efetivou a partir da submissdo e da

violéncia empreendida pelos brancos contra 0s povos negros e indigenas. Ademais, 0s
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conflitos raciais aqui vivenciados se sucediam ndo de maneira explicita, mas de forma

implicita, velada, disfar¢ada. Abdias questiona entéo,

“Nao seria, entdo, o Brasil, uma verdadeira democracia racial? Minhas
indagacBes avancaram mais longe: na minha patria, tdo orgulhosa de
haver resolvido exemplarmente a convivéncia entre pretos e brancos,
deveria ser normal a presenca do negro em cena, ndo sé em papéis
secundarios e grotescos, conforme acontecia, mas encarnando qualquer
personagem — Hamlet ou Antigona — desde que possuisse o talento
requerido. Ocorria de fato o inverso: até mesmo um Imperador Jones,
se levado aos palcos brasileiros, teria necessariamente o desempenho
de um ator branco caiado de preto, a exemplo do que sucedia desde
sempre com as encenagdes de Otelo.” (Nascimento, 1997, p. 71)

A abolicdo da escraviddo no Brasil em 1888 ndo contemplou a integracdo do
sujeito negro na sociedade, ao contrario, o empurrou forcosamente para a margem ao ndo
Ihe dar condicBes basicas de saude, seguranca, moradia, educacdo e trabalho. Como
reflexo de tal problematica, mesmo tendo se passado mais de 50 anos deste marco
historico, 0 que acontecia, em varios espacos, era a nao integracdo/presenca do negro, e
as artes foram um exemplo disso. Como vimos anteriormente, a participacdo do negro
nas artes cénicas € marcada por idas e vindas e, naquele momento em que o teatro vivia
um periodo importante de modernizagdo, onde estavam os negros em cena? Considerando

solucionar tal demanda, Abdias revela que:

“Naquela noite em Lima, essa constatacdo melancoélica exigiu de mim
uma resolugdo no sentido de fazer alguma coisa para ajudar a erradicar
0 absurdo que isso significava para o negro e 0s prejuizos de ordem
cultural para o meu pais. Ao fim do espetaculo, tinha chegado a uma
determinac&o: no meu regresso ao Brasil, criaria um organismo teatral
aberto ao protagonismo do negro, onde ele ascendesse da condicéo
adjetiva e folclérica para a de sujeito e her6i das historias que
representasse.” (Nascimento, 1997, p. 71)

Entre os anos de 1941 e 1942, Abdias iniciou seus estudos na &rea das artes cénicas
no Teatro del Pueblo na Argentina. J& na intencdo de criar uma companhia negra
brasileira, Abdias passou cerca de um ano estudando teatro para a realizacdo de tal
empreendimento. Quando retornou para o Brasil, ele foi condenado a revelia por uma
briga ocorrida em 1936. Naquele ano, ao chegar a um bar e ter sua entrada negada pelo
fato de ser negro, se envolveu em um confronto fisico que resultou nesta prisdo no
presidio do Carandiru anos depois. No presidio ele iniciou sua primeira experiéncia teatral
no Brasil criando o “Teatro do Sentenciado”. Abdias utilizou o teatro como um recurso
de conscientizagcdo sobre as opressdes do racismo, sobretudo porque aquele lugar era

composto majoritariamente por pessoas negras. Com o empreendimento, ele atestou a
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capacidade de pessoas negras de exercer o oficio de ator e tambeém de criar dramaturgias.
Ademais, esta experiéncia mudou significativamente a convivéncia entre os presidiarios
e 0 teatro passou a ser utilizado ndo apenas como entretenimento, mas também como uma
forma de reabilitacdo que evidenciava disciplina, cooperacao, respeito, além de ter

diminuido o tédio, o tempo ocioso e os conflitos que aconteciam no espago.

Ap0s a saida do Carandiru, Abdias retomou aquele objetivo de criacdo de um

grupo teatral negro e assim nasceu o Teatro Experimental do Negro (TEN) em 1944,

Aguinaldo Camargo e Ironides Rodrigues foram personagens importantes que se

juntaram a Abdias nesta construcdo em um primeiro momento. Apesar do enfoque no

teatro, o objetivo principal do TEN foi a educagéo e valorizagdo do negro no Brasil. O

teatro se concebeu como uma maneira de colocar em pratica um projeto que disputava

politica e estética nos palcos, mas ndo somente neles. A educacdo pode ser localizada

como objetivo e atrativo inicial para conquistar adeptos a causa, em entrevista Abdias
relata que:

“Quando fundamos o Teatro Experimental do Negro, ficou desde logo

estabelecido que o espetaculo, a pura representacdo, seria coisa

secundaria. O principal, para n6s, era a educacao, e esclarecimento do

povo. Pretendiamos dar ocasido aos negros de alfabetizar-se com

conhecimentos gerais sobre histéria, geografia, matemaética, linguas,

literatura, etc. Por isso, enquanto a Unido Nacional dos Estudantes nos

cedeu algumas de suas inimeras salas, pudemos executar em parte esse
programa.”?

Através da mediacdo de Anibal Machado, o TEN contou com apoio da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE) para a realizacdo de suas atividades em seu espagco fisico.
Neste espaco, Abdias era responsavel pelas aulas ligadas ao teatro, Ironides Rodrigues
pelas aulas de alfabetizacdo e Aguinaldo Camargo de iniciacdo cultural. Através de
anuncios na imprensa, o0 TEN divulgou e convocou seu publico-alvo: “os favelados, as
empregadas domésticas, os operarios desqualificados, os frequentadores de terreiros”
(Nascimento, 2002, p. 73) para juntar-se ao grupo. Aproximadamente seiscentas pessoas

se inscreveram nos cursos oferecidos pelo TEN (Rosa, 2017, p. 28).

2 [PEAFRO, ‘Teatro Experimental do Negro. Origem — nenhum auxilio do governo — O’Neill para o0s
negros’, Diario de Noticias, Rio de Janeiro, 11 de dezembro de 1946.
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Em 8 de maio de 1945, o TEN estreou no palco do Theatro Municipal na cidade
do Rio de Janeiro (que naquele momento era a capital do Brasil), o espetaculo “O
Imperador Jones” de Eugene O’Neil. O mesmo espetaculo que suscitou questionamentos
em Abdias acerca da representacao do negro nas artes cénicas em sua passagem por Lima,
dessa vez, foi interpretado por um ator negro. Aguinaldo Camargo deu vida ao
personagem Brutus Jones e despertou comentérios e elogios acerca de sua atuacéo, que
desmistificou a ideia de que sujeitos negros ndo fossem capazes de interpretar papéis
dramaticos nos palcos. Havia davidas e até mesmo um certo descrédito por parte dos
criticos da época de que o TEN pudesse entregar um trabalho de qualidade com atores
talentosos. Além de um questionamento acerca da necessidade de um grupo de teatro
negro, haja vista o imaginario de democracia racial da época. E curioso como a auséncia
do negro em companhias que faziam sucesso ou a presenca de maneira caricata naquele
momento ndo suscitavam debates ou criticas por parte da imprensa, mas quando um grupo

decidiu unir forgas para modificar estas estruturas logo foi questionado.

“... Na luta é que a gente se encontra!”

Através de uma trajetdria multifacetada, Abdias Nascimento empreendeu um
sistema de interpretacdo do negro e do Brasil por diversas frentes. O teatro se configurou
como uma maneira de encenar o conflito vivenciado pelo negro nesta sociedade. A
subjetividade negra no Brasil € marcada pelo hiato entre a promessa de inclusdo e a
realidade de exclusdo. A ideia de democracia racial, sustentada por ndo haver um
antagonismo explicito entre brancos e negros, disfarcava a dominagdo e exclusdo destes
sujeitos. O negro é convocado a integrar-se nesta sociedade, mas, estruturalmente,
impedido de pertencer. Tal diagnostico foi imprescindivel para a criacdo de caminhos
para uma superacao.

Uma das frentes de Abdias foi o teatro, mas ndo somente. O TEN utilizou a
educacdo como mecanismo de construgédo de seu projeto politico, até porque a educagéo
pode ser vista como um espaco de manutencdo do racismo como aponta Abdias em

entrevista;

“Sem atingir o sistema educativo, que € por onde comeca o racismo,
nosso objetivo ndo seria alcancado. O sistema educativo é o maior
engendrador do racismo e um beneficiario do racismo, porque 0s
educadores sdo brancos imbuidos de uma ideologia racista. A primeira
coisa que o TEN tentava impingir era a consciéncia da educagdo. O

10
Trabalho apresentado na 352 Reunido Brasileira de Antropologia (Ano: 2026)



racismo precisa ser combatido através da educacgdo, na educacéao é que
se propaga o racismo”. (Ceva, 2006)

Aprender a ler e escrever foi um incentivo a participacéo das pessoas no TEN, mas para
além disso, a educacao foi utilizada como instrumento para combater o racismo e criar
consciéncia coletiva sobre a situacdo do negro. Levando em consideracdo que o indice de
analfabetismo no pais era alto, atingindo massivamente a populacao negra, o projeto de
educacdo do TEN se notabiliza como uma alternativa possivel para essa populacéo.

Os espetaculos possibilitaram a presenca de atores no palco encenando seus
préprios dramas, revelando a capacidade destes sujeitos de interpretar papéis dramaticos
e ndo apenas cOmicos, como era habitual. Outra questdo importante acerca dessas
interpretacdes era as narrativas e enredos pensados para estes sujeitos. Ainda que muitos
dos dramaturgos da época fossem brancos, hd uma mudanca no que concerne ao
protagonismo dessas histdrias que posicionaram o sujeito negro em destaque.

Além dos espetaculos, o TEN atuou de diversas maneiras, como a producao e
organizacdo de comités, convencdes, conferéncias, concursos de beleza e um jornal.
Todas estas agOes visavam posicionar 0 negro enquanto protagonista de sua propria
historia, assim como valorizar e reconhecer a importancia da cultura negra. Alguns dos
eventos que podemos citar sdo a organizacdo do Comité Democratico Afro-Brasileiro em
1945, a 12 e 22 Convencao Nacional do Negro em 1945 e 1946, 12 Conferéncia Nacional
do Negro em 1949 e em 1950, o 1° Congresso do Negro Brasileiro. “Rainha das Mulatas”
e “Boneca de Pixe” foram concursos de valorizagdo da beleza negra feminina que
aconteceram entre os anos de 1947 e 1949. Outra frente de atuagdo do TEN foi o “Jornal
Quilombo: vida, problemas e aspiragdes do negro”, entre os anos de 1948 a 1950. E em
1949 a fundagéo do Instituto Nacional do Negro.

Através do TEN, Abdias propde estratégias de solucdo para a reintegracdo do
negro na sociedade. Entretanto, ndo ter um espaco fisico para realizar suas atividades,
apos terem rompido com a UNE, € apontado como uma das questdes de dificuldade na
continuacéo dos trabalhos do grupo. Para além disso, teriam as dificuldades econdmicas,
a pressdo politica da ditadura militar instaurada na época e o autoexilio de Abdias
Nascimento, que encaminharam as atividades do grupo ao seu término em definitivo.

Mesmo com toda relevancia e importancia para as artes cénicas brasileiras (mas
ndo somente), o TEN ainda hoje — mais de 80 anos ap0s sua fundagdo —, por vezes é
esquecido ou pouco mencionado na historiografia oficial do teatro brasileiro. Dividindo

espaco na temporalidade com outros movimentos/grupos do Teatro Moderno brasileiro,
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como Teatro Brasileiro de Comédia, Teatro de Arena e Teatro Oficina, sua historia muitas
vezes é eclipsada e ofuscada na linha do tempo das artes. Aqui ndo pretendemos criar
qualquer tipo de categorizacdo, hierarquia ou classificagédo de qual movimento ou grupo
foi mais notavel ou significativo, apenas situar que até hoje os curriculos e cursos de artes
ainda deixam a desejar no que diz respeito a questdes negras e afrorreferenciadas,
incluindo (ou no caso, ndo incluindo) estudos sobre o Teatro Experimental do Negro.

Pensando no momento atual da cena, diversos grupos e coletivos vém repensando
essa “falta” e produzindo maneiras praticas de supera-la. Um desses grupos é a Confraria
do Impossivel, que iniciou seus trabalhos em 2010 enquanto um coletivo artistico e hoje
se reconhece como um coletivo/empresa da Arte Negra com foco em arte, cultura e
descolonizacdo do pensamento. Sua sede fica no Quilombo Cultural Terreiro
Contemporaneo, localizado no Centro do Rio de Janeiro, préximo a Praca da Cruz
Vermelha. O grupo divide este espaco com a Cia Rubens Barbot Teatro de Danca, que
chegou ao prédio em 2010. A Confraria comegou a ocupar o local em 2016 e desde 2020
gerencia 0 mesmo. Dentre espetaculos, oficinas, filmes, eventos, mostras, entre outras
atividades, a Confraria do Impossivel se evidencia na cena carioca como um dos grandes
expoentes do Teatro Negro contemporaneo.

O Quilombo Cultural Terreiro Contemporaneo € um prédio de 3 andares no centro
do Rio de Janeiro. No térreo fica a Galeria Quilombo, com curadoria de Tarso Gentil, o
espaco geralmente dispBe de exposicdes de artes plasticas itinerantes, que mudam de
tempos em tempos. Também ha um espago de convivéncia com um bar que funciona
pontualmente em alguns eventos do local. O primeiro andar conta com a Biblioteca,
residéncia e escritério de Gatto Larsen (viivo de Rubens Barbot e cofundador da Cia
Rubens Barbot). J& no segundo andar temos a sala de ensaios Rubens Barbot, onde
acontecem ensaios, oficinas e até mesmo apresentacoes. No terceiro andar ficam o Teatro
Chica Xavier e o escritorio da Confraria do Impossivel. Acima do teatro ha um mezanino
com algumas salas que guardam materiais das duas Cias e também é o lugar onde se
realiza a operacdo de luz do Teatro quando ha eventos.

Ter um espaco fisico capaz de abrigar as Cias, realizar ensaios e eventos € um
grande diferencial nas artes cénicas. Este espago fisico, por ser um centro cultural e por
ter uma localizacdo central na cidade que propicia facil acesso aos artistas e também ao
publico, ganha contornos ainda mais interessantes nessa equacao. Motivada por estas
questdes iniciais, vislumbrei a continuidade de minha pesquisa na temética do Teatro

Negro neste espaco em especifico. No mestrado realizei um trabalho de campo nos
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moldes antropoldgicos com uma figura importante na cena do Teatro Negro
contemporaneo, Rodrigo Franca, acompanhando de perto sua rede de relacdes e atuagéo
nas artes cénicas e demais empreendimentos. Ainda durante o mestrado, em 2022,
conheci o Terreiro Contemporaneo ao ir assistir ao espetaculo “O Grande Dia” de Rei
Black, um amigo e integrante da Confraria do Impossivel. Até aquele momento
desconhecia tanto o espaco fisico quanto o coletivo artistico, mas, a partir deste contato,
intentei realizar uma pesquisa sobre o Teatro Negro a partir daquele local. Em 2023, ano
em que ingressei no doutorado, o Terreiro Contemporaneo passava por reformas
estruturais que acarretaram o seu fechamento para atividades artisticas. Experienciei a
angustia de ver meu projeto “em ruinas”, assim como o prédio, necessitando de reformas
estruturais. Durante aquele ano comecei a repensar como dar continuidade a pesquisa
sobre Teatro Negro e realizar um trabalho de campo a partir de outra tematica, mas nédo
conseguia achar um norte. Em 2024, o Terreiro Contemporaneo anunciou a reabertura
das atividades e retornei ao projeto inicial de acompanhar suas atividades a partir de um
trabalho de campo nos moldes antropoldgicos com observacdo participante (Favret-
Saada, 2005; Ingold, 2015, 2016, 2018; Malinowski, 1978; Peirano, 2014; Velho, 1978).

No ano de 2024, comecei a negociar a minha entrada em campo junto a Confraria
do Impossivel. Esta negociacdo ndo foi de imediato e teve uma certa demora, mas
enquanto ndo se firmava, me tornei frequentadora assidua das atividades do local,
inclusive participando das oficinas oferecidas pela Confraria do Impossivel como aluna.
Estas oficinas artisticas eram abertas ao publico, em especial para pessoas negras, trans e
periféricas. Durante o ano de 2025, j& em campo enquanto pesquisadora, continuei
acompanhando as oficinas, espetaculos e atividades no espago. Em alguma dessas
oficinas, ao apresentar minha pesquisa e indicar que estaria no espaco apenas
“observando” enquanto ouvinte, fui convidada (e até mesmo convocada) a me deslocar
para ser “participante” enquanto aluna. A premissa da observagdo participante, tao
presente na antropologia desde o trabalho seminal de Bronislaw Malinowski (1978), foi
vivenciada de acordo com aquilo que o campo sugestionava a pesquisadora. Nestas
situacGes em que fui convidada a participar, coloquei meu corpo a disposicdo da pesquisa,
vivenciando junto aos demais atores 0s exercicios praticos e tedricos propostos pelo
professor. Em outras situacbes acompanhei as oficinas apenas como ouvinte. Aqui ndo
me compete estabelecer uma relagdo estanque as categorias “observar” e “participar”,
separando-as ou diferenciando-as, apenas indico como foi interessante ora estar em uma

posi¢do, ora em outra, a partir daquilo que o proprio campo me sugeria e desafiava.
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Durante o processo do trabalho de campo fui observando que a grande maioria
dos artistas que se interessavam e participavam destas atividades possuia formagdo em
cursos técnicos ou graduacao em grandes escolas das artes cénicas carioca, como a Escola
Técnica Estadual de Teatro Martins Pena, Casa das Artes de Laranjeiras, UNIRIO e PUC-
Rio, por exemplo. Tal ponto me chamou a atencéo, pois muitos relatavam que ndo tinham
acesso a conteudos afrorreferenciados em suas grades/curriculos oficiais nestes espagos.
Ou quando tinham, nédo era de forma t&o aprofundada. Este incbmodo, a partir da “falta”,
os levava a buscar complementar suas formacgdes neste espaco. Me identifico com estes
alunos, pois minha entrada nesta tematica também se forjou a partir do “incdmodo da
falta”. Apesar de ser atriz e ter trabalhado durante anos com teatro, foi apenas com 0s
trabalhos de Rodrigo Franga que descobri o universo do Teatro Negro. Todavia, pouco
sabia sobre outros momentos da historiografia em que era possivel pensar sobre a
presenca do negro em cena. A partir de uma live da Dra. Aza Njeri, em seu canal do
youtube, com a participacdo de Rodrigo Franca, tomei ciéncia do Teatro Abolicionista e
resolvi me debrucar sobre a tematica do Teatro Negro em meu percurso académico.®
Durante minha trajetoria artistica, ndo frequentei nenhuma grande escola de arte,
participei de alguns cursos livres e minha profissionalizacdo nas artes cénicas se baseou
nos anos de trabalhos comprovados.* Por tal fato, acreditava que meu desconhecimento
da tematica se dava por ndo ter frequentado estes espagos de formacdo educacional.
Contudo, aqueles alunos que frequentavam esses espagos também apresentavam o mesmo
“incdbmodo da falta” que me levou a pesquisar sobre Teatro Negro e que os levava a

buscar uma alternativa de formacdao afrorreferenciada.

Em 2026, a Confraria do Impossivel anunciou a criacdo da Escola Preta de Artes
- EPA, uma escola de artes livre afrorreferenciada e gratuita. Com o patrocinio da Funarte
e do Ministério da Cultura, a escola ofereceu 8 cursos de duracdo de 3 meses entre marco
e maio deste ano. Os cursos em questdo eram: Teatro Afrofuturista, Produgédo, Canto
Cénico, Teatro Ancestral, Teatro Negro Fisico, Dramaturgia Preta, Historia do Teatro
Negro Brasileiro e Diregdo Afrorreferenciada. Muitos dos artistas que cruzei durante as

oficinas e eventos no espagco se tornaram alunos da escola. Outros tantos estavam

3 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=-3jEJfgFP-M> Acesso em 15 de Maio de 2026.

4 E possivel solicitar o registro profissional de ator/atriz junto ao sindicato da categoria (SATED), a partir
de um atestado de capacitacdo profissional sem ter cursado curso técnico ou graduacgdo. Para isto, €
necessario comprovar determinado tempo de experiéncia através do portfdlio artistico que serd submetido
a uma andlise podendo ser ou ndo aprovado. A depender da quantidade de anos de experiéncia vocé pode
receber o registro provisorio ou definitivo.
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chegando ao espaco pela primeira vez. Acompanhando alguns dos cursos como parte do
trabalho de campo, ouvi diversos relatos que repetiam o mesmo discurso daqueles alunos
das oficinas sobre o incomodo da falta e do desconhecimento da tematica. Grande parte
desses alunos da escola também frequentou e/ou frequenta aquelas escolas de formacéo

citadas anteriormente.

Seré que a auséncia de um teatro afrorreferenciado em tantos espagos de formacéo
€ uma mera coincidéncia? Seréa que néo ha interesse suficiente em questdes raciais dentro
das artes? Serd que os curriculos dialogam com o corpo discente? A Confraria do
Impossivel identificou essas lacunas ou omissdes nas formacdes artisticas cariocas e

resolveu atuar para sanar estas questées.
“... Eu quero um pais que nao esta no retrato!”

Na década de 1940, Abdias Nascimento se apropriou do palco como um espaco
de politica e estética. Ele diagnosticou que a estrutura ndo permitia a integracdo do sujeito
negro neste universo e resolveu engendrar mudancas para permitir esta participacdo. Sua
revolta ganhou contornos de movimento e de um movimento capaz de elaborar mudangas.
Naquela época ndo se tinha atores dramaticos negros no teatro e o Teatro Experimental
do Negro comprovou que essa auséncia ndo se dava por falta de talento ou capacidade,
mas sim por falta de oportunidade e pelo racismo. O TEN reescreveu as linhas do Teatro
Moderno Brasileiro, adicionando a historiografia um movimento artistico e politico, com
enfoque na educacdo e valorizacao do negro e de sua cultura. Contudo, nos dias atuais, a
partir dos meus dados de campo, pude constatar que espacos artisticos formativos ainda
ndo reconhecem ou ddo pouca énfase a importancia do TEN para a historiografia das artes

cénicas.

Muitos artistas que cruzaram o0s meus caminhos no Terreiro Contemporaneo
comecaram a pensar na possibilidade de serem artistas a partir de nomes que fizeram parte
do TEN, como Ruth de Souza, Léa Garcia, Milton Gongalves, Haroldo Costa. Estes atores
em questdo atuaram além dos palcos e chegaram ao audiovisual, compuseram elenco de
diversos filmes e novelas e ganharam reconhecimento e notoriedade em nivel nacional.
A passagem destes atores pelo TEN e a chegada dos mesmos a televisdo, abriram
caminhos para que as geracdes seguintes também pudessem se imaginar nestes espagos.

A0 mesmo tempo em que pessoas negras comegaram a enxergar a arte enquanto uma
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possibilidade, quando chegaram as escolas de formacéo, encontraram uma lacuna no que

diz respeito as questdes raciais.

Os artistas da Confraria do Impossivel — que também atravessaram estes
caminhos formativos —, ao diagnosticar estas auséncias, criaram estratégias praticas para
solucionar essa “falha” do sistema. Para empreender essa mudanca, ter um espaco fisico
foi de suma importancia. Se o TEN enfrentou dificuldades em dar continuidade as suas
atividades pela falta do espago fisico, a Confraria do Impossivel, ao estabelecer no
Terreiro Contemporaneo seu “Quilombo Cultural”, viabiliza suas atividades e se

consolida como um espaco de encontros entre artistas com interesses em comum.

Abdias Nascimento (2016) compreende a manutencdo do racismo brasileiro
enquanto processo de genocidio do negro. O mesmo ndo trata apenas da morte fisica, mas
dispde de uma perspectiva de longa duracdo histérica que perpassou a era colonial,
industrial e esta presente ainda nos dias de hoje através de uma ética de manutencéo de
subserviéncia. Este diagnéstico pode se apresentar de forma fisica, com a violéncia
policial e negligéncia estatal, de forma cultural e subjetiva, com a folclorizagdo e
apropriacdo da cultura negra, e também epistémica, com a negacdo dos saberes africanos
como ciéncia ou filosofia. O processo de embranquecimento como forma de apagamento
do negro através da miscigenagdo, também pode ser caracterizado enquanto parte desse
genocidio. Para superar este diagndstico, Abdias propGe um projeto de nacédo alicercado
no quilombismo. Aqui o quilombismo é considerado como uma tecnologia social de
futuro possivel ao povo negro. Este projeto de nacdo é baseado na economia comunitaria
e na ancestralidade. E pensar o quilombo ndo a partir do passado, mas como um futuro

possivel.

A Confraria do Impossivel, ao identificar uma falta ou omissdo nas grades
curriculares em artes cénicas no que diz respeito aos temas afrorreferenciados, propde
uma alternativa formativa a sua comunidade. E um projeto pedagogico que tem formado
uma comunidade artistica da cena negra carioca. Formado ndo apenas no sentido de
formacdo técnica, mas também no sentido de estabelecer conexdes, construindo uma
coletividade de artistas negros interessados em produzir uma arte negrorreferenciada e
antirracista. Dando continuidade aos caminhos abertos pelo Teatro Experimental do
Negro, o Terreiro Contemporaneo se coloca como um lugar de possibilidade para artistas

negros nas artes cénicas brasileira.
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A matriz de pensamento que se opera no Brasil sobre a negritude e suas questdes
se afasta de outras leituras ao redor do mundo, como, por exemplo, as do afropessimismo
estadunidense. Osmundo Pinho (2021) observa que o pensamento brasileiro, assentado
na ideia de ancestralidade, reelabora questdes concernentes a negritude, ndo reduzindo o
sujeito negro ao passado de opressdes e violéncias experienciadas por este grupo. Isto ndo
significa que se deva ignorar o passado, o trauma do trafico atlantico e da condicao de
escravos, pois, por mais que tais premissas ndo sejam definidoras do sujeito negro de
hoje, perpassaram a experiéncia da negritude que construiu este pais. Aqui, € interessante
refletir sobre como a ideia de ancestralidade (que ndo apaga a morte social) celebra a
possibilidade de vida e é capaz de ser uma ferramenta imaginativa de resisténcia para
combater a morte social que insiste em perseguir estes sujeitos. Esse horizonte de
ancestralidade nos permite construir um mundo, junto a cultura afro-brasileira, onde a
negritude pode ser considerada como identidade afirmativa e vital. O TEN e o Terreiro
Contemporaneo s&8o movimentos do teatro que nos permitem refletir sobre estas
premissas do quilombismo e da ancestralidade enquanto caminhos possiveis para 0 negro
brasileiro. H& nestes movimentos uma valorizacdo e um protagonismo do negro, a partir
de uma ideia ontoldgica de perspectiva de possibilidade de identidade, subjetividade e

pertencimento.

A arte negra se desenha como um movimento potente e poderoso para reescrever
a historia deste pais que insiste, ainda hoje, em colocar o negro como coadjuvante. Assim
como o Teatro Negro, o samba e o carnaval carioca também podem ser lidos como
produtos da cultura negra afro-diasporica (Cordeiro, 2018), que resistiram aos processos
de perseguicdo do racismo e do genocidio. Dentro da ideia de quilombismo de Abdias
Nascimento, podemos incluir esses dois elementos, samba e carnaval carioca, enquanto
movimentos de cura, que, baseados na ideia de comunidade e na ancestralidade,
reafirmam seus propositos de repensar o Brasil e o lugar do negro neste pais, por meio de
seu protagonismo. Ao longo deste texto, os titulos das se¢Ges apresentadas séo trechos do
samba-enredo “Historia para ninar gente grande” da Estacdo Primeira de Mangueira, que
foi campea do carnaval carioca em 2019. Essa escolha ndo foi aleat6ria ou por acaso; na
verdade, foi proposital e intencional. Ao compreender 0 samba e o carnaval carioca como
movimentos de resisténcia ao genocidio do negro brasileiro e producdo de um modo

proprio de ser e estar no mundo a partir do quilombismo da comunidade negra, entrelago
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essas tantas possibilidades artisticas como forma de evidenciar como € possivel

reescrever a historia deste pais por meio da arte de seu povo.

A arte negra, que por muito tempo foi perseguida e eclipsada dentro da
historiografia oficial, resistiu e segue resistindo através do aquilombamento, que une
movimentos de revolta e resisténcia propondo um novo projeto de sociedade. Como a
Mangueira chama atencéo e nos ensina em seu samba:

[...] Brasil, meu dengo, a Mangueira chegou. Com versos que o livro apagou.
Desde 1500, tem mais invasdo do que descobrimento. Tem sangue retinto pisado
atras do heréi emoldurado. Mulheres, tamoios, mulatos. Eu quero um pais que
ndo esta no retrato. Brasil, o teu nome é Dandara e a tua cara é de cariri. Ndo
veio do céu, nem das méos de Isabel. A liberdade é um dragdo no mar de Aracati.
Salve os caboclos de julho, quem foi de aco nos anos de chumbo. Brasil, chegou
a vez de ouvir as Marias, Mahins, Marielles, malés. Mangueira, Mangueira tira
a poeira dos pordes, 0, abre alas pros teus herdis de barracdes. Dos Brasis que se

faz um pais de Lecis, Jameldes. [...] (Trecho do samba enredo do Grémio
Recreativo Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, 2019).

Esta arte negra é a afirmacdo da ancestralidade do povo negro, que se assenta e
firma o seu ponto, a sua cultura, a sua histdria e sua memoria. Sujeitos negros lutaram e
seguem lutando, existindo e resistindo. Reelaborando sua propria existéncia e dignidade,
ndo aceitando mais ser coadjuvante, mas sim buscando ser 0s protagonistas de sua

historia. Atraves das linhas das artes negras, podemos reescrever a historia desse pais.
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