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Histdria do teatro e Tropicalia

Apontamentos sobre “genética”

THIAGO HERZOG*

Em 1978, o pesquisador Nélson de Aradjo, nascido no Sergipe e vinculado a
Universidade da Bahia, inspirado pelos estudos teatrais pds-coloniais, pela contracultura, pelo
regionalismo e pela ritualidade afro-baiana, mesmo sem o contato aparente com as préaticas
académicas que se colocaram a analise das performances culturais (considerando as
referéncias bibliogréaficas indicadas pelo autor), pelo menos de fora dos experimentos em sua
escola, escreveu um livro de historia geral do teatro que pretendia ndo somente tirar a Europa
do centro da discussdo, mas também incluir os estudos dos rituais, principalmente 0s
africanos, como cénicos.

O autor sergipano, desde 1960, publicou livros importantes sobre a histéria do teatro
como: Alguns aspectos do teatro no Brasil nos séculos XVIII e XIX (1977), Historia do teatro
(1978) e Duas formas de teatro popular do recéncavo baiano (1979), dentre outros, além de
inimeras pecas.

O que torna radical a proposta do livro € o fato de que a producao tradicional brasileira
na histéria do teatro € completamente voltada para os cénones europeus, ainda hoje,
principalmente no que diz respeito as divisdes estilisticas e temporais, importadas da historia
da literatura. Aléem disso, as definicbes de arte teatral sdo, até o presente momento,
aristotélicas.

Partindo da apresentacdo do livro, para Nelson de Araujo, o teatro mundial acontece
de forma sincronica, ou seja, de alguma maneira, fatos que se dao na Europa reverberam nas
Américas e na Africa. Mas para que isso seja identificado é necessario que a maneira de se
conceituar teatro seja ampliada.

Ao propor uma narrativa que conta a historia do teatro, abrangendo todos os
continentes, ele principia definindo o objeto e analisando as diferengas entre o ritual e esta

arte:
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Todas as tentativas de definicdo do teatro convergem para um ponto comum onde
sdo eliminadas as dificuldades do terreno da génese e natureza: o teatro é a
comunhéo de um publico com um espetaculo vivo. Vale dizer por exceléncia uma
arte em comunidade e de comunidade. Quase unanime também é a admissdo da sua
origem dentro dos rituais religiosos; o que ndo € sendo aquela sua primeira
qualidade vista de outro angulo. (ARAUJO, 1978: 45)

Com isso, um importante dado pode ser compreendido: ele tenta definir o teatro de

uma maneira abrangente, que possa incluir as performances culturais, e mesmos as artisticas,

e ndo se propGe a criar uma divisdo. Na Historia do teatro de Aradjo, ele é parte da analise, é

pretendido que seja parte do todo. Mas o autor acaba por manter essa divisdo, considerando

gue a maior parte dessas préaticas estd analisada no mesmo capitulo: Formas de transicéo e

modos milenares?.

Além disso, Araljo avisa, antes de comecar que, tudo que escreve, aléem de abarcar

todos os continentes, 0 que gera enormes lacunas, considerando a ampliddo, e que néo pode

perder de vista o teatro baiano, o teatro do lugar de onde ele produz pesquisas:

Lacunas em trabalhos dessa natureza sdo inevitadveis, podem mesmo ser
intencionais, as incorre¢des ocorrem também. Elaborado, desde o primeiro
momento, tendo em vista a sua publicacdo na Bahia, quis-se, neste, proporcionar no
quadro do teatro brasileiro, informac¢8es mais minudentes sobre a provincia, sem
sacrificio dos acontecimentos significativos de &mbito geral. Nao fossem as razbes
do dimensionamento dos capitulos brasileiros as mesmas que determinaram as
provincianas referéncias da Bahia e do Nordeste, se a visdo maior prevalece. Jus
poesis.

Em plano mundial, foram grandes as tendé&ncias que se tentou surpreender na sua
génese e expansao, enfatizando-se a situagdo geogréfica onde esses dois aspectos de
um mesmo processo assumiram maior vulto e poder de influéncia. (Ibidem: 11)

Ao propor num capitulo introdutorio a relagdo entre teatro e ritual, ele toma a ideia de

que o teatro é desenvolvimento a partir do ritual. Mas isso ndo o impede de aceita-lo para

analise, de permitir outras possibilidades de génese ou, ainda, de considerar os brinquedos

populares:

Se o ritual é predominantemente religioso do ponto de vista de sua imagem
histdrica, é também, quando tal e como cerimfnia, 0 mais eficaz portador de
mensagens sociais. Dai ver-se o romance e a balada tradicionais, em si mesmos
literarios, mudar-se de grau em grau, como em certos casos anotados no Nordeste
brasileiro, em formas de representacdo, para isso apossando-se de estruturas
paracerimoniais (reisados, ternos, ranchos), consequéncia de uma necessidade
subjacente em camadas do povo de transmitir aos demais aquilo que lhes importa.
Seguramente o que aconteceu ao romance de José do Vale, e pode ter ocorrido ao
”drama do boi”, cujo nédulo provavel em romance ndo se conhece, mas que
documentadamente se desenvolveu a partir de um modo teatral rudimentar,

149-62.
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recoberto por uma daquelas quase-cerimdnias, o reisado até atingir a densidade
contemporénea que apresenta em algumas regides.

A aceitacdo do nascimento do teatro nos rituais e ceriménias ndo cerceia o caminho
a outras dedugdes que possam ser extraidas do seu processo de aparecimento: ha
uma forma que se constréi e ha os seus reflexos no campo da psicologia coletiva, da
psicologia individual e na gestacdo de uma modalidade de arte. O instinto da
imitacédo esta igualmente, é certo, nos primeiros momentos do teatro, € o que se pode
chamar de seus fundamentos na individualidade. (Ibidem: 45)

Arauljo ainda propde uma classificacdo dessas praticas:

As formas melhor estudadas e fixadas permitem reunir trés agrupamentos maiores,
ndo obstante isto, exclusivos do vasto material que se conhece de modo ainda
imperfeito: 1) Representagdes vinculadas a rituais, cerimdnias e praticas religiosas;
2) formas — até farsas — ndo-religiosas, ou por terem perdido esta natureza, ou de
origem ainda ndo elucidada; 3) representacBes relacionadas com a literatura oral.
(Ibidem: 49)

Mas mesmo classificando desta maneira, todos o0s trés itens sdo passiveis de analise.
Ao lado do estudo das préaticas tradicionais (pelo menos as produzidas nas regibes
fundamentais para a construcdo cultural baiana, as do complexo jejé-nagd), ele coloca as
producdes milenares asiaticas, que serdo analisadas logo no inicio do livro, no capitulo ja
citado, Formas de transicdo e modos milenares.

Mesmo que ainda preso as visfes tradicionais das relagdes e oposicdes entre ritual e
teatro, o autor parece intuir novas possibilidades, incluindo um olhar aberto a antropologia e a
sociologia.

Ao fazermos uma leitura inicial do livro, quanto a esses aspectos descentralizadores da
experiéncia e da producdo de teatro, encontramos alguns dados interessantes.

Observando o indice do livro percebemos que a estrutura, excetuando-se a inclusdo de
um capitulo sobre essas praticas tradicionais, e um ultimo, com a iconografia do teatro baiano,
a estrutura do mesmo segue as sequéncias tradicionais da histéria do teatro, teatro antigo,
medieval, etc até a contemporaneidade. 1sso demonstra que autor ainda permanece preso ao
modelo europeu, de entender o teatro de forma evolutiva. De qualquer maneira ele incluiu
durante os capitulos, partindo desses temas gerais, analises sobre o teatro americano, asiatico,
eslavo, judaico, etc (com excecdo do africano), durante o desenrolar da historia.

O livro se inicia com uma cronologia de obras, nascimentos de autores, etc. Nessa
cronologia ele inclui os dados do teatro asiatico e americano, e uma Unica citacdo que inclui a

produgéo ritual: “1264 — Urbano 1V institui a procissdao de Corpus Christi” (Ibidem: 18).
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Outro dado a ser analisado € que a pesquisa proposta por Nélson de Araujo é tematica
e multipla, dependendo completamente do que sera compreendido. O objeto central do estudo
estd conectado a énfase que aquele periodo histérico também oferece, se é na cena, ele focard
na cena, se é no texto, ele também se prende ao texto.

Segundo ele, por exemplo:

A introducdo dos atores tragicos e comicos nos concursos dos festivais dionisiacos
foi o primeiro sinal de um itinerdrio ascendente, rumo & especializagdo e ao
prestigio, que culminou no séc. IV a.C., quando efetivamente o nivel da dramaturgia
ja era inferior. Segundo Aristoteles, no seu tempo o intérprete despertava muito mais
interesse que a obra poética. O processo comegou em 449 a.C., quando a escolha do
protagonista passou a ser feita pelo Estado e foi nessa mesma ocasido que oS
concursos para atores foram instituidos. (Ibidem: 79)

Esta ai 0 que talvez seja a ruptura mais importante que a obra propde: tirar do texto
dramatico o papel central e indicar multiplas possibilidades de analises, indicadas pelo objeto.
Com isso, Nélson de Araljo faz com que a imagem emerja, para que possamos compreender a
performance pelo o que de fato ela é: cena.

Jaco Guinsburg e Rosangela Patriota, comentando isso no livro Teatro brasileiro:
ideias de uma historia, onde analisam as obras de historia do teatro brasileiro produzido no

Brasil, dizem:

Nesse sentido, o livro de Nélson de Aradjo realiza, do ponto de vista da escrita da
histdria, uma espécie de sintese entre compéndios de histéria do teatro ocidental e
diversas historias do teatro brasileiro, com énfase naquela de autoria de Lafayette
Silva, pois tal qual esse autor, Aradjo buscou apreender diversos aspectos do que
pode ser entendido como histéria do teatro, em particular, a encenacdo.
(GUINSBURG, PATRIOTA, 2012: 88)

Outro dado que poder ser percebido é o uso de autores nao teatrais como fonte de
pesquisa, como do antropologo e etndélogo Pierre Verger, de forma a dar conta das pesquisas
relativas a rituais, o que aponta um novo lugar para a pesquisa, considerando outras
percepcOes, advindas de outros campos.

Nélson de Araujo se colocou a construir um teatro total que fosse capaz de indicar as
especificidades da nossa producéo e, ainda, a inseri-lo numa cena mundial, sem que para isso
0 tornasse brago, importagéo e imitacdo dos modelos europeus.

A Escola de Teatro da UFBA (Universidade Federal da Bahia) de que participou e
onde se forjou Nélson de Araujo, foi dirigida por Eros Martim Goncalves (diretor da escola
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até 1961), e desenvolveu-se a partir das discussdes posteriores ao Manifesto regionalista, de
Gilberto Freyre.?

Esse manifesto defendia que o Brasil deveria ser divido culturalmente em regides e
colocava na cultura popular do Nordeste o lugar de onde dever-se-ia explicar a regido e
compreender o homem local. Também este texto propunha-se a pensar as manifestacdes
folcloricas como artisticas do povo nordestino, o que influenciou profundamente artistas e
pensadores como Rachel de Queiroz, Graciliano Ramos e Jorge Amado, dentre outros.
Defendia, ainda, o que também ¢é levado a cabo por estes nomes, que o regionalismo

nordestino tinha que ser defendido, contra 0 modernismo paulista, dizendo:

Donde a necessidade deste Congresso de Regionalismo definir-se a favor de valores
assim negligenciados e ndo apenas em prol das igrejas maltratadas e dos jacarandas
e vinhaticos, das pratas e ouros de familia e de igreja vendidos aos estrangeiros, por
brasileiros em quem a consciéncia regional e o sentido tradicional do Brasil vem
desaparecendo sob uma onda de mau cosmopolitismo e de falso modernismo. E todo
0 conjunto da cultura regional que precisa ser defendido e desenvolvido. (FREYRE,
1926: s/p)

Jussilene Santana, ao escrever sua tese de doutorado sobre este diretor e 0 seu periodo

a frente da Escola de Teatro da Bahia, pontua:

Né&o obstante 0 emprego dos saberes e fazeres propostos pela modernidade, a Escola
de Teatro procura ancorar suas atividades com deferéncia as tradicdes milenares do
fazer teatral e das artes de um modo geral, num grau de complexidade raramente
compreendido pelos contemporaneos. Para a construcdo deste angulo da abordagem,
a tese considera o patriménio material e imaterial da instituicdo, ou seja, tanto o
edificio quanto a nuvem de “representagdes mentais, fendmenos psicoldgicos e
intelectuais e formas do pensamento” que o circundam. (SANTANA, 2011: 36)

Sendo assim, foi provavelmente nessa intensa pesquisa proposta pela universidade,
principalmente nos anos da direcdo de Martim Gongalves, de uma busca pela compreenséo de
um teatro popular e milenar, que Nélson de Aradjo se inspirou, pelo menos inicialmente, para
a escrita de uma narrativa para a histéria do teatro, fundamentada em novos caminhos.

A escola sob a dire¢do de Martim Gongalves foi a primeira escola de teatro dentro de
uma universidade do pais e tinha como pretensdo construir um curriculo que profissionalize e,
ao mesmo tempo, experimentasse cultura erudita e popular, o teatro moderno e antigo,
inserindo a Bahia no mapa teatral do pais e, ainda, valorizando as culturais locais, onde as
vanguardas estéticas europeias era uma parte da historia, e ndo o teatro que deveria ser feito,

como pretendia a intelectualidade da época.

2Ver SANTANA, 2011.
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Sobre a escola, Jussilene Santana diz:

Desde o inicio, como se viu, através de acBes e declaracfes, Martim Goncalves
amarrara a Escola de Teatro numa poderosa trama onde o aprendizado se sustentava
a partir de diferentes saberes técnicos, independente de suas origens “nacionalistas”
(portuguesa, indigena, africana, inglesa, francesa, americana, japonesa, até o
momento) e independente de suas origens expressivas (teatro, danca, misica, artes
plasticas, literatura, dramaturgia, cinema, andlise critica). Martim, com certeza,
esforgava-se para a construgdo de um novo mapa-mindi sem as fronteiras e
‘pedagios’ entdo adotados. (SANTANA: 2011: 242)

Esse popular brasileiro nada tinha a ver com raizes nacionalistas, populistas ou de
esquerda, mas sim pretendia incorporar as diferentes produc@es culturais, consideradas de
“menor” ou de “maior” valor. E, nesse ponto, como no modernismo, a antropologia e a
sociologia tiveram papel fundamental. Mas, aqui, isso se deu de outra maneira, eram 0S
modos regionais que interessavam, mas, somente, na medida em que eram capazes de
dialogar com o global. H& aqui, de alguma maneira, uma superposi¢cdo de opostos, antigo e
moderno, local e global, modernista e regionalista, profissional e folclérico, em um esfor¢o
experimental realizado em grande dialogo com as outras artes e com as outras escolas. Além
disso, se propor a colocar a Bahia no mapa teatral do pais redefine a discussdo centro versus
periferia.

Nesse sentido € preciso lembrar que, juntamente com a Escola de Teatro, no mesmo
periodo, e em profundo diadlogo, fundaram-se as Escolas de Musica e de Danca, com
professores compartilhados.

Passaram pela ET grandes nomes ministrando disciplinas, como Gianni Ratto, Lina Bo
Bardi, Brutus Pedreira, dentre outros; e se apresentaram conferencistas como Gilberto Freyre
e Vivaldo Costa Lima, montando grandes espetaculos brasileiros e estrangeiros e financiando
pesquisas de cultura popular, como a do etndlogo Pierre Verger, gravando o primeiro disco
com cantigas de Candomblé, incentivando a criagdo do Museu de Arte Sacra da Bahia, do
Museu de Arte Moderna, do Centro de Estudos Afro-Orientaiss CEAO da mesma
Universidade, etc.

Esse casamento de cultura regional e erudita global, sociologia, antropologia e arte,
procurando produzir algo que fosse auténtico e a0 mesmo importante para a producédo do
teatro em nivel global, foi a marca fundadora da Escola de Teatro da Bahia, principalmente
entre os anos de 1956 e 1961, sob a direcdo de Martim Gongalves, o grande fomentador dessa

criativa ebulicdo que deixou enormes frutos, dentre eles o livro de Araujo.
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Essa escola foi bancada por recursos federais e pela fundacdo Rockfeller, e além de ter
se inspirado no curriculo da universidade de Yale, trouxe diversos professores estrangeiros,
misturando-0s com os brasileiros para produzir um teatro nacional que n&o tivesse barreiras
ufanistas.

Um dos grandes marcos da escola foi a exposi¢do Bahia no Ibirapuera, em Sao Paulo,
que buscava valorizar a producdo cultural local na formacéo cultural do pais. Isso foi marcado
por uma grande transformac&o no que diz respeito as fronteiras entre o que € “grande arte” e 0
que é “folclore”, enterrando os limites entre um e outro, como podemos ver no texto de
apresentacdo da exposicao:

Aquilo que geralmente se define como arte popular, folklore, arte primitiva ou
espontanea, implica, ainda que tacitamente, numa classificacdo da arte que,
excluindo o homem, considera a arte mesma como algo individual, atividade
abstrata, privilégio. Onde comega e acaba a arte? Quais suas fronteiras? Esta ‘terra
de ninguém’, que limita 0 homem na expressdo de sua humanidade total, privando-o
de uma das manifestacGes mais necessarias e profundas, como seja a estética, este
limite entre Arte e arte, é que sugeriu esta Exposicao.

Qual o lugar ocupado na graduacdo (explicita, implicita ou ‘condescentende”’), das
Artes, pela assim chamada arte popular, espontanea, primitiva?

Qual o seu significado? Porque existe arte popular, e ndo a dos funcionarios
publicos, dos engenheiros e dos bancarios? Aquilo que geralmente se denomina
povo é a Unica classe ndo inibida por esquemas e conceitos culturais, a Gnica talvez
que conserva o habito de explicagcdes naturais do homem estético (EICHBAUER,
1991: 13)

Na virada dos anos 1960, enquanto na Bahia a escola se propunha a novas pesquisas
estéticas, que buscavam reinterpretar as contradicdes entre a arte popular, principalmente
agraria e nordestina e a cultura erudita, entre estrangeirismo e nacionalismo, no sudeste o que
vigorava era uma producdo artistica vinculada aos grupos de esquerda, a0 movimento
estudantil e ao nacional-desenvolvimentismo.

Grupos como Arena, CPC e Opinido procuravam no homem pobre, nos subdrbios e
nos agrestes, o verdadeiro brasileiro, como num movimento herdeiro e em desenvolvimento
direto ao modernismo de 1922, embora sem grandes conexdes com a ‘“proposta”
antropofagica de Oswald, e otimistas com o0s avangos do nacional-desenvolvimentismo.
Buscava-se uma arte de alta qualidade, construida a partir das manifestagdes populares,
mediadas pelos artistas, com fins de propaganda politica e de nacionalizar as produgdes. Era
feita principalmente por artistas de classe média, estudantes, em geral, filiados ao PCB, que

rodaram o Brasil em caminhdes, teatro etc, sempre buscando as construcdes coletivas.



>< HISTORIA
:'W e RALIONAL HISTORIAE DEMOGRACIA
Al )

8

Sobre isso, Heloisa Buarque de Hollanda diz, em seus Impressdes de viagem,

referindo-se a essas producdes artisticas:

Trata-se, claramente, de uma concep¢do da arte como instrumento de tomada de
poder. Ndo ha lugar aqui para os “artistas de minorias” ou para qualquer produgio
que nao faga uma opg¢do de publico em termos de “povo”. A dimensdo coletiva ¢ um
imperativo e a propria tematizacdo da problematica individual sera sistematicamente
recusada como politicamente inconsequente se a ela ndo se chegar pelo problema
social.

Na ”arte popular revolucionaria”, o artista e o intelectual devem assumir um
compromisso de “clareza com seu publico”, o que ndo significa uma “negligéncia
formal”. Ao contrario, cabe ao artista realizar “o laborioso esfor¢o de adestrar seus
poderes formais a ponto de exprimir correntemente na sintaxe das massas 0S
contetidos originais” (HOLLANDA, 1980: 19)

Depois do golpe de 1964, tudo mudou, o otimismo na possibilidade da revolugédo
desmoronou. Esse ano também teve como marco a chegada de Maria Bethania, vinda da
Bahia, aos 17 anos, bastante influenciada pelo que assistia com o irmdo Caetano Veloso nas
producdes da UFBA, para substituir Nara Ledo, no show Opinido, cantando Carcara e
discutindo, no texto, o éxodo de nordestinos para o Rio. Além disso, o golpe de 1964
provocou “a perda de contato politico com o povo.” (Ibidem: 310), obrigando aos artistas a
se voltarem novamente a classe média como publico.

Mais tarde Maria Bethania trouxe Gilberto Gil e Gal Costa, seguidos por Tom Zé. Os
baianos, completamente transbordantes das discussdes que assistiram na Academia, invadem
o Rio.

N&o podemos esquecer que, em meados dos anos 1970, o mundo se encontrava em
ebulicdo, o embate globalizacdo versus nacionalizacdo chegou a seu apice, como nos lembra

Hollanda:

E por essa época que comeca a chegar ao pais, a informacdo da contracultura,
colocando em debate as preocupagfes com o uso de drogas, a psicanalise, 0 corpo, o
rock, os circuitos alternativos, jornais undergroud, discos piratas etc. A informag&o
que ainda pouco era Pound, Mallarmmeé, Joyce, etc — 0 paideuma concretista, passa
a integrar os poetas beats norte-americanos dos anos 60 (principalmente Allan
Guinsberg e Lawrence Ferlinghth) e autores como McLuhan, Marcuse, Watts,
Norman Maller etc. Também os eixos das viagens internacionais desloca-se para 0s
Estados Unidos, onde Nova lorque aparece para os intelectuais como o grande
centro de informagfes. Na Europa, Londres, passa a ser preferida em relacdo a Paris.
S80, Nova lorque e Londres, os dois templos da contracultura, do rock, da
movimentagdo cultural jovem, os referenciais modernos de uma nova atitude que se
configura. (Ibidem: 63)

A televiséo, o grande veiculo de massas, e as desilusdes provocadas pela tortura e pela

censura, deram o tom do que a arte brasileira produziu a partir de entdo. Aqui e acola, artistas



>< HISTORIA
;'W e RALIONAL HISTORIAE DEMOGRACIA
Al )

9

retomaram a antropofagia de Oswald. Agora, ndo mais preocupados em construir um nacional
auténtico, mas um que fosse capaz de se alimentar de tudo, inclusive das referéncias estéticas
estrangeiras, que chegavam com o fendmeno da globalizagdo. Flora Slssekind, em artigo
sobre o0 tema, salienta: “Essa redescoberta da “antropofagia” funcionaria, de fato, como um
dos pontos fundamentais de intersecdo cultural entre linguagens artisticas distintas nesse
momento.” (SUSSEKIND, 2007: 326)

As nocgoes de coletivo e movimento na Tropicalia apareceram diferentes de como se
davam nos movimentos anteriores: em cada area artistica apareceu um nome se propondo a
novos experimentalismos, como Hélio Oiticica nas artes plasticas, Zé Celso Martinez Corréa
no Teatro, Glauber Rocha no cinema, Caetano, Gil, Gal, Tom Z¢, Os Mutantes e, menos
assumidamente, Maria Bethania na masica. N&o havia uma reunido entre eles oficializada, um
manifesto escrito, ou mesmo a necessidade de uma producdo em conjunto. A partir do uso da
alegoria, novas expressdes se manifestaram para dar conta de novas tematicas.

Sobre essas noc¢des de coletivo ou movimento, Zé Celso disse:

‘O tropicalismo nunca existiu’, chegou a dizer José Celso Martinez Corréa em 1977,
0 que existiu segundo ele, ‘foram rupturas em vdrias frentes’. Rupturas que, a
principio, foram se processando sem plena consciéncia de sua interligagdo e
abrangéncia, ou de um possivel estado criador geral. (Ibidem: 26)

Da mesma maneira que propunha Martim Gongalves, as contradicdes ndo eram
negadas, mas incorporadas na producgéo: o brega e o chique, o marginal e 0 mainstream, a arte
de massa e a arte intelectual, a politica e a estética, a carnavalizacdo e o aprofundamento
intelectual, criando um sincretismo artistico, onde ser nacional poderia ter origens em
elementos de qualquer nacionalidade “antropofagiada”. Ivana Bentes, ao se referir a producéo
cinematogréafica na Tropicalia, diz:

O tropicalismo vai por em xeque, de forma radical, a ideia modernista do novo, do
original, do cem por cento brasileiro, abrindo o campo para pensarmos hoje, 0
impasse do nacional e do local no contexto da globalizacdo. (BENTES, 2007: S/D)

A marginalidade virou um tema, bem como a violéncia com a plateia a quem se dirigia
a producdo, principalmente pelo deboche ao consumo e a cultura de massas, deglutidas por
uma classe média avida por novidades e atraida pelos novos ritmos, como o0 pop e o rock,
inseridos nas cancgdes. Outro dado € a antifolclorizacdo, o fim do que delimita as fronteiras

entre grande arte e arte do povo.
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Tudo era uma coisa s0, sem limites e barreiras. Com a marginalidade veio a tona o
protagonismo musical de Gal, Caetano, Gil e Bethania, os baianos, e mesmo a Bahia passa a
ser o foco, deslocando o centro de origem dos artistas e dos temas, de S&o Paulo e do Rio de

Janeiro para o nordeste do pais:

Por outro lado, a realidade dos grandes centros urbanos é valorizada agora em seus
aspectos “subterraneos”; marginal do Harlem, eletricidade e LSD, Rolling Stones e
Hell’s Angels. A identificacdo ndo ¢ mais o imediatamente com o “povo” ou o
“proletariado revolucionario”, mas com as minorias: negros, homossexuais, freaks,
marginal de morro, pivete, Madame Saté, cultos afro-brasileiros e escola de samba.
A Bahia é descoberta, nesse momento, com o paraiso oficial das minorias: a marca
profunda da negritude, dos rituais africanos, da cozinha sensual, do 6cio, da mescla
do primitivo e do moderno, é associada & disposicéo libertaria do tropicalismo. E da
Bahia que surgem os principais lideres do movimento: Glauber Rocha, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Wally Sailormoon, Rogério Duarte, Duda Machado, Antdnio
Risério e outros. (SUSSEKIND, 2007: 66)

Como podemos ver, essa Bahia era a mesma Bahia da Escola de Teatro de Martim
Gongalves. Portanto, aqui também se coloca a questao centro versus periferia.

O que se chamou de Tropicalia durou um periodo curto, mas deixou marcas profundas
na nossa producdo cultural. Dessa maneira, como o livro de Nélson de Aradjo, podemos dizer
gue a versdo baiana da Tropicélia teve grande inspiracdo nos fundamentos dessa Escola de
Teatro, nos conceitos que foram caros a essas trés experiéncias: aceitar as contradicGes
nacionais, ndo estabelecer limites entre o popular e o erudito e entre centro e periferia,
fortalecer e reverenciar as chamadas produgdes nacionais, sem abrir mao da profissionalidade
ou do eruditismo, ndo ter problemas com a justaposicdo de arte-discursiva com arte-
entretenimento, ter na experimentacdo a base para sua producédo, buscar um nacional que nao
precisasse ser protegido do que € estrangeiro e nem de um novo protegido do que é
tradicional, reconhecer o local a partir do global, e o global a partir do local.

Também devemos considerar que os artistas tropicalistas baianos passaram como
espectadores e como alunos da ET/UFBA: Luiz Carlos Maciel, Glauber Rocha, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania e a atriz Helena Ignez. O Teatro Castro Alves, espago da
escola, foi o palco experimental de toda essa turma.

Glauber Rocha, grande expoente da versdo cinematografica da Tropicalia, ndo foi
diretamente aluno da Escola de Teatro, mas dialogou com ela durante boa parte da sua
juventude, enquanto fazia direito e escrevia criticas jornalisticas as producdes da escola, alem

de estar presente em todos os grandes movimentos. Os dois se aproximaram de tal maneira
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que o Martim Gongalbes foi seu padrinho de casamento e de sua filha, o que demonstra o
intenso grau de ligagdo entre eles®. H4 uma grande carta aberta dele para Paulo Francis,
defendendo a diregio de Martim Gongalves na escola de teatro®.

Ele, por diversas vezes, tratou da montagem de Opera dos trés tostdes, de Brecht, pela
escola. A afinidade intelectual entre os dois era tanta, que ele declarou em uma critica a um

programa de seu filme O ledo das sete cabecas, quando lancado em Nova lorque:

O texto de apresentacdo do Ledo no programa de NY é idiota. Os criticos que me
chamam de ‘irracional’ sdo idealistas, ignorantes do marxismo. O Ledo tem de ser
apresentado ai como ‘um filme materialista historico e dialético from Eisenstein
Brecht, Godard and Cinema Novo’ — E basta, porque é isto mesmo, ndo é uma coisa
e nem outra, é Teatro da Escola de Teatro de Martim Goncalves e basta — Néao se
esqueca que o cinema também nasceu na Bahia (ROCHA, 1997 apud Santana,
2011: 231-232).

A relacgdo entre Glauber e Martim nos serve para uma tese inteira. O mesmo se d4 com
a entdo esposa de Glauber, Helena Ignez, aluna formada pela Escola de Teatro da Bahia,
assim como Luiz Carlos Maciel, um dos grandes nomes da contracultura nacional.

Caetano Veloso, bem como Maria Bethania, sempre que apresenta sua formacao
artistica, faz referéncias ao que assistiu em Salvador na Escola de Teatro, durante esse
periodo, como nesse depoimento dado a Hélio Eichbauer e Dedé Veloso, para escrita de livro
sobre as realizaces da UFBA durante a reitoria de Edgard Santos, periodo de Martim

Gongcalves a frente da escola:

Basta dizer que talvez a Escola de Teatro tenha centralizado nossa visdo — de
Bethéania e minha — do impulso modernizante da época. E Glauber repetiu inimeras
vezes que a montagem da Opera de Brecht tinha-lhe dado tudo. Martim montou
Claudel e Brecht, Tennessee Williams e Camus, como os Seminarios de Koellreutter
apresentavam Brahms e Gershwin, Cage e Beethoven. Além disso, ha algo de
desequilibrado em negar-se o status de vanguardista a um diretor-educador corajoso
como Martim, num livro em que ndo se o nega a uma figura (grandiosa, fascinante,
amavel) como a do professor Agostinho da silva, cultor — paradoxal e heterodoxo
como era — de saudades do catolicismo lusitano medieval. Mas o fato é que em
‘Deus e o Diabo na Terra do Sol’ temos Eros e Agostinho — € na Tropicélia temos
‘Terra em Transe’. E Risério aqui conta, pergunta e explica por que. (VELOSO
apud RISERIO, 1995: 10)

Considerando o teatro tropicalista, passou pela escola como aluno, o mais tarde amigo
e finalmente herdeiro do acervo pessoal do diretor, o cendgrafo Hélio Eichbauer®, importante

na cena tropicalista pelo trabalho na montagem de O rei da vela, do grupo Oficina.

3Ver SANTANA, 2011: 264.
4Ver mais em SANTANA, 2011.
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N&o podemos dizer que a Escola de Teatro era uma escola tropicalista, muito menos a
pré-historia da Tropicalia como um todo, considerando a nacionalidade do movimento e,
principalmente, que seus nomes ligados as artes plasticas ndo participaram diretamente dessa
historia. Mas é fundamental ressaltar como todos os nomes baianos do movimento
participaram diretamente ou, pelo menos, tratam desse momento com uma inspiracao
fundamental para o que iriam produzir.

Provavelmente o que faltou a escola de teatro para que esse tropicalismo tivesse sido
“pré realizado” foi a ndo explosdo, ainda, da cultura pop, do movimento hippie, da
contracultura, da cultura de massas, fundamentais no amalgama formador do que
chamariamos de movimento tropicalista, posteriores a experiéncia da escola da Bahia.

O livro de Araujo, de 1978, claramente produto da Escola de Teatro, ao incluir as
analises do experimentalismo dos anos 1960 e 1970, tenta equacionar essa “falta”. Mas,
mesmo com uma proposta extremamente radical, ele ainda estd preso as divisdes e as
proposicdes tradicionais da historia do teatro. No entanto, essa tensdo entre a historia
tradicional e 0s novos caminhos aponta para um trabalho bastante singular, principalmente
considerando que este é um livro do final da década de 1970. Portanto, faz-se necessario
perguntarmos o0 quanto caminhamos, desde entéo, para grandes transformagdes na escrita de
uma narrativa ndo colonizada pela Europa, para a histéria de teatro. Dessa maneira, ele se
afasta tanto da Tropicalia, como da propria escola.

Mesmo assim, precisamos considerar que ha tropicalismo no livro, ou pelo menos
pontos genéticos em comum. Quem sabe, a partir desses apontamentos, poderemos comecar
a pensar numa escrita tropicalista da Historia do teatro.
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