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EPiIGRAFE
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antepassados, todos nds temos a obrigagdo de
buscar mudancgas pessoais e transformacdes de
nossas sociedades. E uma simples questdo de
justica, ética e moral. E também um imperativo
econémico (HUNTLEY, 2000, 16).
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RESUMO

Esta pesquisa esta vinculada ao Programa de Pos-Graduagdo em Artes da
UNICAMP e insere-se na linha de pesquisa Arte e Sociedade. Este é um estudo
descritivo, de cunho, hipotético-indutivo, baseado em fontes primarias e
secundarias. Neste estudo, Um olhar sobre o Teatro Negro do Teatro
Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum, realizamos uma analise do
teatro negro sob o ponto de vista de sua especificidade racial. Teatro negro, aqui
concebido, como o teatro cuja base fundamental é a afirmagdo da identidade
negra, associada a proposigdes estéticas de matriz africana, embasadas em
questdes existenciais e politico-ideolégicas negras. A perspectiva com a qual
trabalhamos é que o teatro negro, da maneira como se configura, instaura uma
reflexdo inusitada no teatro brasileiro, no que diz respeito a praxis e estética
cénicas; a animacao e tratamento corpo-vocal do ator; a partir de elementos e
abordagens fundados na cultura de matriz afro-brasileira. Utilizando como aporte
as experiéncias do Teatro Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum,
procuramos levantar as especificidades e implicacbes apresentadas por esse

teatro negro, bem como suas proposi¢oes e contribuigcdes ao teatro brasileiro.

Palavras-chave: teatro negro, teatro experimental do negro, bando de

teatro olodum, afro-brasileiro, ator, cultura negra.
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ABSTRACT

This research is part of the UNICAMP Graduation Program in Arts, and is
enrolled at the Art and Society Research Orientation. It is a descriptive,
hypothetical inductive study based on primary and secondary sources In this
study, which examines the Black Theatre of the Teatro Experimental do Negro
[Experimental Black Theatre] and at the Bando de Teatro Olodum [Olodum
Theatre Group], we analyse the black theatre apart from its racial particularities.
We understand the Black Theatre as the theatre whose fundamental objective is to
state the black identity using African aesthetic references, based on existential and
political-ideological black issues. Our hypothesis is that the black theatre, in the
way it is organized, presents to the Brazilian theatre an an unusual point view
regarding the practice and the aesthetic of the theatre, such as the expressions of
the actor's body and voice, which are based on Afro-Brazilian culture and
approach. Considering the experiences of these groups (Teatro Experimental do
Negro and Bando de Teatro Olodum), we will try to find the particularities of the

black theatre and the proposals it brings to Brazilian theatre.

Key words: Black theatre, TEN, Bando olodum, Afro-Brazilian, actor, black
culture.
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ENTREATO - Um a parte

Ao apresentar este trabalho, senti necessidade de contar um pouco de sua
trajetéria que, como toda criagdo, foi sendo transformada a medida que ganhava
forma. Este projeto de estudo comegou com a proposicdo de estudar o
treinamento e formacdo do ator no teatro negro. Os grupos, inicialmente,
pensados como referéncia foram o Bando de Teatro Olodum, a Cia dos Comuns

(RJ) e algum outro grupo contemporaneo no Brasil ou nos Estados Unidos.

A escolha dos grupos seguiria uma necessidade: destacar os grupos
contemporaneos de teatro negro, sair do “lugar comum” de todos os outros
estudos sobre teatro negro no Brasil, que sé se reportavam ao TEN. Queria saber
mais sobre o teatro negro de agora. O foco sempre foi o ator, entéo, eu intuia que
esse teatro tinha um jeito de ser diferente e supunha que esse jeito também era
diferente para o ator. A pesquisa, as leituras e as vivéncias foram chegando e as

coisas mudaram, um pouco (na verdade, muito), de figura.

Primeiro a questdo dos grupos. Conclui que ndo seria uma opgao das mais
estratégicas falar de dois grupos tdo proximos quanto o eram o Bando e Cia dos
Comuns, perderia a oportunidade de apresentar uma discussdo mais abrangente
desse teatro. Quanto a possibilidade da inser¢do de um grupo norte-americano, foi
também abortada, pois conclui que falar sobre a especificidade do teatro brasileiro

seria mais relevante.
Também a orientacdo da pesquisa sofreu mudangas. Quando pensei no

objeto “o treinamento e formac&o do ator”, parti do pressuposto que esse teatro,

de fato, propunha um treinamento e formagdo distinta para o ator.
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Reflexdes do processo me levaram a concluir que a o6tica ndo deveria ser
essa, pois corria o risco da faléncia da hipétese. Tanto na experiéncia americana,
quanto na pesquisa de campo, junto ao Bando, conclui que a questdo do
treinamento e formagéo tem sim suas particularidades, mas é muito mais na forma
prépria com que esse teatro administra as dificuldades e contingéncias que

acometem a pratica.

Dessa maneira, conclui que seria mais proveitoso olhar por dentro, ou seja,
a partir das proprias experiéncias dos grupos. Fazendo um exame do modo como
esse teatro se apresentava: abarcando e mesclando os diferentes componentes
do teatro (intérprete, dramaturgia, poética, entre outros). E no fim, esse € o corpo
que se fez tese; um trabalho mais amplo, em que o ator esta automaticamente
inserido. Para uma primeira abordagem desse teatro negro brasileiro, o olhar mais

abrangente acaba por oferecer um melhor horizonte neste caminhar.

Enfim, o tempo nunca é perdido. E transformado.

E, novamente, no trilho, vamos que VAMOS!

XXXIX



APRESENTAGAO

Esta pesquisa esta vinculada ao Programa de Pos-Graduagdo em Artes da
UNICAMP e insere-se na linha de pesquisa Arte e Sociedade. Através deste
estudo, propomos uma analise do teatro negro sob o ponto de vista de sua
especificidade racial. Definimos como teatro negro aquele cuja base fundamental
€ a afirmacao da identidade negra, associada a proposi¢des estéticas de matriz
africana, embasadas em questbes existenciais e politico-ideolégicas negras.
Procuraremos examinar, utilizando como aporte, as experiéncias do Teatro
Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum, as especificidades
apresentadas por esse teatro em termos de proposi¢cdes e contribuicbes para
elementos do teatro como: ator, texto e cena. Interessa-nos saber, a partir desses
dois grupos, que tipo de orientagdes e procedimentos técnicos e/ou metodoldgicos
se destacam nesse teatro negro? E que tipo de implicagdes a questdo ideoldgica

traz para suas realizag¢des artisticas.

A hip6tese com a qual trabalhamos € que a proposicdo de um teatro que se
propde a refletir positivamente os valores da cultura negro-brasileira, até entéo
inusitados nos palcos nacionais, instaura um espaco inovador de reflexao do fazer
teatral e aponta para caminhos diferenciados de praxis e estética cénica no que
diz respeito a animagao e ao tratamento da voz e corpo do ator; e da diversidade

de recursos e abordagens da cena.
Os Grupos
A escolha dos grupos de referéncia se deu seguindo os critérios de

legitimidade e substancialidade da atuagcdo dentro do universo recortado. A

legitimidade refere-se ao aspecto de seu reconhecimento e projegcédo, seja na



comunidade negra, seja na comunidade artistica em que estdo circunscritos. A
substancialidade que se refere a atuagado dos grupos esta diretamente relacionada
a producao artistica e ao grupo enquanto organizagao cultural. Ambos os critérios
dao conta dos aspectos da projecdo dos trabalhos dos grupos, assim como da
materialidade de suas realizagbes. O Teatro Experimental do Negro e o Bando de
Teatro Olodum representam experiéncias significativas dentro do que aqui

recortamos como teatro negro brasileiro.

O Teatro Experimental do Negro (TEN) constitui-se como uma iniciativa
pioneira no teatro brasileiro e, histérica e teoricamente, ainda € a maior referéncia
de teatro negro no Brasil, condigdo essa que nos oferece diversificada fonte
tedrica para a pesquisa. A forte afiliacdo politica do Teatro Experimental do Negro
(TEN) € um outro fator bastante relevante para a eleigdo deste grupo que, em que
pese o epiteto, teatro, em seu nome, era um projeto de agao politica negra. O
Bando de Teatro Olodum vem sendo, ha alguns anos, a experiéncia mais
expressiva do teatro negro no Brasil contemporaneo. Grupo surgido em 1997, de
uma das agremiag¢des carnavalescas da Bahia, a Banda Olodum, vem realizando

um teatro engajado nas questdes negras.

Esses dois grupos, o TEN e o Olodum, realizaram e realizam articulagcdes
extremamente prolificas no meio artistico, intelectual e politico que Ihes
circundavam e circundam. Ambos extrapolaram suas atuag¢des para além do
universo teatral, realizando seminarios, encontros e outras atividades politicas e
politico-teatrais. Por essas e por outras razbes que o decorrer do trabalho ira

mostrar, estes grupos foram tomados como foco desta pesquisa.

Aspectos Metodolégicos

Esta € uma pesquisa descritiva, de abordagem qualitativa, de cunho

hipotético-indutivo que se utilizara de base bibliografica de fontes primarias e



secundarias. As técnicas utilizadas foram: a Técnica de Observacao Assistematica
e Na&o-Participante (no caso do Bando de Teatro Olodum, assistindo aos
espetaculos), Entrevista Semi-Estruturada e Analise Qualitativa de Conteudo. Para
a coleta das informacgdes foram utilizadas perguntas-guia que serviram de

parametros orientadores na realizacdo das entrevistas'.

As fontes primarias utilizadas foram: Estatuto/manifesto e/ou documento
de fundagéo dos grupos; falas (depoimento) dos componentes do grupo (Bando
Olodum); folders/programas dos espetaculos (Bando Olodum); textos dos
espetaculos levados a cena (Bando e TEN); notas da pesquisadora sobre os
espetaculos assistidos (caso do Bando); Cd (Bando) e DVD (Bando e TEN). As

fontes secundarias foram: livros e outros tipos de publicagdes sobre os grupos.

Foram seguidos os seguintes passos na realizagdo deste estudo:

* Levantamento de fontes documentais e bibliograficas sobre as realizagbes
dos grupos estudados, paralelo a abordagem e/ou sondagem do grupo
(caso do Bando);

* Leitura dos materiais, classificacdo e elaboragcdo de parametros da coleta
de dados (entrevista);

* Pesquisa de campo (foram realizadas duas idas a campo para entrevista
com o Bando e outros grupos do teatro negra, e para observagao do Forum
Nacional de Performance Negra)?;

* Leituras, analise e classificacado de informacdes e impressdes coletadas no
campo;

* Elaboracao de relatério.

Horizonte Teorico

' Veja anexo 1.
? Foi também realizada ida ao Rio Janeiro como tentativa de entrevista com o professor Abdias do
Nascimento, a qual ndo se viabilizou devido a indisponibilidade fisica do professor no periodo.



Os estudos em torno do teatro negro no Brasil sdo ainda escassos e, do
que existe, a maioria é de ordem socioldgica. Auséncia que a autora Leda Maria
Martins (1995) denomina “invisibilidade”. Ao falar dessa tematica, por exemplo,
ainda é obrigat6rio, invariavelmente, se reportar a dois pontos: sua situagao de
desprestigio e mau uso de elementos referentes ao negro, na dramaturgia e no
palco; e ao Teatro Experimental do Negro. Saindo desse circulo, torna-se ainda
mais dificultoso encontrar dados sobre a presenga negra em nosso teatro. A
maioria dos estudos que tém sido feitos nessa area conta de maneira
substanciosa com fontes documentais, por conta da auséncia de registros dessa
natureza em nossa historia. As obras de referéncia sobre o tema (geral) s&o
limitadas a poucos titulos bastante antigos: Sociologia do Teatro no Brasil (1983),
A Personagem Negra no Teatro Brasileiro (1982) e O Negro e o Teatro Brasileiro
(1993).

Nas obras que tratam da historia do teatro brasileiro, em geral, é notavel a
auséncia, na maior parte delas, de qualquer mencdo a participacdo negra.
Fagamos excecéo a obra de Mario Cacciaglia, Histéria do Teatro no Brasil (1986);
e a Historia do Teatro (1991), de autoria de Nélson Araujo, que tém o requinte de
nao s6 mencionar o teatro negro brasileiro mas também o africano. Vale
mencionar também o Dicionario do Teatro Brasileiro, organizado por J. Guinsburg,
de publicacéo recente (2006), que traz como um dos seus verbetes teatro do
negro, assinado por Leda Martins. Devemos ressaltar também que, neste
momento, ha um crescente de obras (teses e dissertagbes) sobre a tematica
negra no teatro que, possivelmente, aumentardo essa lista. Nesta pesquisa, nos
valemos de muitas delas, particularmente as de autoria de Christine Douxami e
Julio Moracen. Por fim, destacamos também as obras de natureza biografica que
sdo igualmente relevantes fontes de informacdes sobre esse teatro. Entretanto, o
acesso limitado a esses materiais representa um obstaculo para a visibilidade

desse referencial teodrico.



Neste trabalho, lancaremos mao de dois campos de estudos; as Artes
Cénicas e As Ciéncias Sociais. Essa dupla perspectiva se deve ao carater mestico
do objeto. O teatro negro, por conta da relevancia de trago politico e social, obriga-
nos a buscar reflexdes no ambito da Sociologia, Antropologia e Historia, a fim de
obter o lastro tedrico necessario para a problematizacdo e compreensao requerida
pela dimenséo do objeto. Nesse ambito, nos valeremos dos aportes do professor
Kabengele Munanga (2003) na abordagem dos conceitos de: raga, racismo,
Negritude, ideologia e Etnia; de Stuart Hall (2006; 2009): identidade, identidade
cultural e popular; de A. Costa (A construgao sociolégica da raga no Brasil); de A.
Guimaraes (‘Raca’, racismo e grupos de cor no Brasil); e de Muniz Sodré (A
verdade seduzida). Acreditamos que todo este referencial tedrico e, o que
pontualmente, serda somado a ele, nos possibilitara apresentar uma discussao
fundamentada e bem contextualizada dentro do recorte que propomos. No mais,
este trabalho sera conduzido a partir da o6tica teatral com as ferramentas que lhe

sao pertinentes.

No a&mbito das Artes Cénicas estaremos dialogando intimamente com
Miriam Garcia Mendes; Leda Maria Martins; Christine Douxami, Julio Moracen,
Roger Bastide, Marcos Uzel e Abdias do Nascimento. Também faremos uso dos
depoimentos de artistas dos grupos estudados. Ademais, outras contribuicoes
pontuais também serao utilizadas, mas nos limitaremos a citar apenas as que,

dentro deste estudo, terdo maior relevancia.

Revisao de Literatura

De carater misto (sociologia e teatro) é a obra Sociologia do Teatro Negro
Brasileiro (1983), de Roger Bastide. Obra historica (porque a primeira dessa
natureza) que, a partir de fundamentos da Sociologia, traz uma analise critica do
teatro negro no Brasil a luz de seu contexto racial, fazendo uma primeira

classificacao desse teatro a partir de suas influéncias e expressdes utilizadas.



Miriam Garcia Mendes € um dos principais referenciais de estudo sobre o
negro no teatro brasileiro, com as obras: O Negro e o Teatro Brasileiro (1993) e A
Personagem Negra no Teatro Brasileiro (1982). Na primeira obra, a autora faz
uma revisao histérica do teatro brasileiro (séculos XIX e XX) e discorre sobre a
presengca do negro nesse contexto. Analisa textos significativos do periodo,
problematiza e discute a situagdo do negro e as dificuldades de inclusdo na cena
brasileira. Na segunda, enfoca, particularmente, a personagem negra na
dramaturgia do Teatro Brasileiro, entre 1838 e 1888, buscando, novamente,
problematizar as formas com que a dramaturgia da época retrata a personagem

negra e suas implicagdes ideologicas.

Fundamental sdo as contribuicdes de Leda Maria Martins no campo dos
estudos sobre o teatro negro no Brasil. A Cena em Sombras (1995) € uma obra
impar na discussado do teatro negro na contemporaneidade; suas orientagdes
estéticas e as implicagdes do discurso politico. Nesta obra, a pesquisadora
discorre sobre as expressdes do teatro negro no Brasil e nos Estados Unidos,
detendo-se especialmente na dramaturgia e em suas inscrigdes simbolicas. Ha,
nessa obra, um breve histérico da presenga do negro nesses dois paises, assim
como a analise de expressdes teatrais que emergem como fundadores das formas

cénico-dramaticas negras.

De relevancia para o estudo do teatro negro na atualidade também séo as
reflexdes da pesquisadora francesa Christine Douxami®. No artigo Teatro Negro:
a realidade de um sonho sem sono (2001) realiza, como ela mesma afirma, “um
trabalho etnografico” sobre o teatro negro no Brasil. A autora tragca um pequeno
panorama historico e critico dos grupos surgidos no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e
Bahia, dos anos 40 até os dias de hoje. Interessante o trabalho de Douxami

porque muitas das informacdes que apresenta sdo oriundas de entrevistas feitas

? Pesquisadora do Centre de Recherche sur 1¢ Brésil Contemporain da Edole dés Hautes Etudes em Sciences
Sociales, em Paris.



com os proprios dirigentes e participantes dos grupos. O trabalho é exemplar pela
sua novidade, principalmente por enfocar de modo igual essas trés grandes
pracas do teatro brasileiro. Em A Especificidade do Teatro Negro: nem religido,
nem folclore, mas teatro, sim! (1998), ela problematiza a forma como o termo
‘teatro negro’ € indistintamente utilizado para conceituar manifestagées negras,
sejam teatrais, espetaculares e mesmo rituais. Leitura também elementar dentro

desse contexto.

Vale destacar o diretor, dramaturgo e pesquisador Julio Moracen. Em sua
tese de doutoramento: Teatro Negro: A Sombra de si mesmo — um Estudo do
Teatro Negro Caribenho (2004), o autor analisa os tragos similares entre as
manifestagbes de teatro negro em Cuba, Haiti e Brasil. Particular, na contribuicdo
de Moracen, é o painel que apresenta sobre as especificidades e a histéria do
teatro negro nestes outros paises da Diaspora. Em sua tese, o autor discorre
sobre tragos fundantes, componentes ideoldgicos, conceituais, caracteristicas e

conexdes com a cultura africana, do teatro negro na Diaspora.

Sao obras, também, basicas: Teatro Experimental do Negro — Testemunhos
(1966); “Revista Dionysos”, Especial Teatro Experimental do Negro (1988),
Quilombo: vida, problemas e aspira¢gdes do negro (2003); e Abdias Nascimento: o
griot e as muralhas (2006). A edicdo de Teatro Experimental do Negro -
Testemunhos reune mais de quarenta textos entre resenhas, artigos, notas e
discursos, em sua maioria, sobre os espetaculos do TEN. Dentre esses textos, ha
alguns sobre os fundamentos e propdsitos da acédo teatral do TEN. Entre os
autores, além de Abdias Nascimento, estdo: Guerreiro Ramos, Paschoal Carlos
Magno, Augusto Boal, Henrique Pongetti, Efraim Tomas BoO, Roger Bastide,

Florestan Fernandes, Clovis Garcia e Nélson Rodrigues.

A “Revista Dionysos”, Especial Teatro Experimental do Negro reune uma

série de documentos (noticias, reportagens), artigos, entrevistas, depoimentos que



discutem o TEN e sua experiéncia. Vale ressaltar os depoimentos de ex-
integrantes do TEN sobre suas experiéncias no grupo: Abdias do Nascimento,
Haroldo Costa, Lea Garcia, Ruth de Souza e José Maria Monteiro. Ha também
artigos de Ricardo Gaspar Muller, Edélcio Mostago, Victor Hugo Adler Pereira,
Julio César Tavares e Maria Angélica Maués. Além disso, estdo reunidas nessa

revista imagens, publicagdes e criticas sobre seus espetaculos.

A edicao fac-similar do Quilombo, jornal dirigido por Abdias do Nascimento,
contém os artigos publicados entre 1948 e 1950 no jornal de mesmo nome,
importante registro das discussbes e ftrajetoria da militincia do Teatro
Experimental do Negro - TEN. Nesses registros encontram-se especialmente
diversos ensaios de autoria do sociologo Guerreiro Ramos a respeito da utilizagdo
do Sociodrama como ferramenta terapéutica nas atividades do TEN. Abdias
Nascimento: o griot e as muralhas traz um relato completo e atualizado da vida de
Abdias e a experiéncia do Teatro Experimental do Negro, nas palavras de Abdias

e de Ele Semog.

Marcos Uzel, com O Teatro do Bando: negro, baiano e popular (2003), &
também uma leitura singular. O livro registra a historia recente do Bando de Teatro
Olodum. E interessante que muito do texto é costurado a partir das falas dos
integrantes do Bando. De similar teor é Trilogia do Peld: Essa é nossa praia; O Pai
0 e Bai bai Peld (1995), de Marcio Meirelles e Bando de Teatro Olodum. Além de
trazer a dramaturgia desses trés espetaculos do grupo, o livro traz ensaios do ator,
diretor e pesquisador Armindo Bido e do jornalista Marcelo Dantas sobre as

realizagdes do Bando.

Entrevistas e “Folders” de espetaculos - Outras fontes de diadlogo que
estabelecemos neste trabalho foram as entrevistas realizadas com os artistas do

Bando de Teatro Olodum; e os relatos do ex-diretor do grupo, Marcio Meirelles,



registrados nos Folders dos espetaculos Cabaré da Raga e Sonhos de Uma Noite

de Verao.

Conceitos - Algumas Palavras e “Chaves”

Neste espacgo, destacamos alguns conceitos-chave, recorrentes neste
trabalho e que, por conta da complexidade, quiga, periculosidade, exigem que

delimitagao.

Poética — O conceito de ‘poética’ sera utilizado por nés no sentido dado por

Luigi Pareyson (2001):

Programa de arte, declarado num manifesto, numa retérica
Ou mesmo no proprio exercicio da atividade artistica; ela
traduz em termos normativos e operativos um determinado
gosto, que, por sua vez, € toda a espiritualidade de uma
pessoa ou de uma época projetada no campo da arte
(PAREYSON, 2001, 11).

Em acréscimo, Pareyson esclarece que “a atividade artistica é
indispensavel uma poética, explicita ou implicita, ja que o artista pode passar sem
um conceito de arte mas ndo sem um ideal, expresso ou inexpresso , de arte”
(PAREYSON, 2001, 18).

Espetacular - Tal como concebe a Etnocenologia, por Pradier (1999) —
‘uma forma de ser, de se comportar, de se movimentar, de agir no espago, de se
emocionar, de falar, de cantar e de se enfeitar. Uma forma distinta das acdes
banais do cotidiano” (PRADIER, 1999, 24).

Raga humana - Em termos biologicos, explica Kabengele Munanga (2003),

€ somente uma: a raga formada por todos os grupos humanos, indistintamente,



cujas diferengas sdo resultantes de contextos geograficos e culturais. Apesar

desse consenso cientifico, o professor Munanga ressalta que:

(...) no imaginario e na representacao coletivos de diversas
populacdes contemporaneas existem ainda racas ficticias e
outras construidas a partir das diferengas fenotipicas como a
cor da pele e outros critérios morfoldgicos. E a partir dessas
racas ficticias ou “racas sociais” que se reproduzem e se
mantém os racismos populares (MUNANGA, 2003, 6).

Por ainda persistirem esses demarcadores de diferenca a partir das
distingbes das ragas, as ragas sociais citadas acima, no contexto socioldgico,
opta-se, aqui, por utilizar o vocabulo ‘raga’, apenas com fungao operativa. Ou seja,

esse ainda € um termo reconhecido e utilizado pelo senso comum.

Etnia — “conjunto de individuos que, histérica ou mitologicamente, tem um
ancestral comum; tem uma lingua em comum, uma mesma religido ou
cosmovisdo; uma mesma cultura e moram geograficamente num mesmo territorio”
(MUNANGA, 2003, 12).

Quanto ao termo Racismo, derivativo de raga, conforme Munanga, € “uma
crenca ha existéncia das racas naturalmente hierarquizadas pela relagao
intrinsecas entre o fisico e o moral, o fisico e o intelecto, o fisico e o cultural” que
surge na segunda década do século 20 (MUNANGA, 2003, 8). No Brasil, segundo
Sérgio da Silva Martins (2000), o racismo tem “duas manifestagdes marcantes: o
preconceito, largamente difundido na sociedade, presente nas relagbes sociais de
forma sistematica, como um costume injusto; e a pratica da discriminagéo racial,
que afeta os afro-brasileiros nas relacdes cotidianas € no mercado de trabalho”
(MARTINS, 2000, 416).

10



Preconceito Racial — Implica em idéias negativas pré-concebidas sobre
uma pessoa, apenas com base em seu fendtipo racial. A Discriminagao Racial,
segundo a Convengéao Internacional sobre a Eliminagdo de Todas as Formas de
Discriminagdo Racial (1965) refere-se a “qualquer distingdo, exclusao, restricdo ou
preferéncia, baseadas em raca, cor, descendéncia nacional ou étnica, que tem por
objetivo ou efeito anular ou restringir o reconhecimento, gozo, ou exercicio de um
mesmo plano (em igualdade de condi¢cdo) de direitos humanos e liberdades
fundamentais do dominio politico, econémico, social, cultural ou em qualquer outro

dominio de vida publica”.

Quem é negro levante a mao! Utilizaremos a palavra negro, aqui, com as
seguintes concepg¢des: para denominar aqueles cuja origem (considerando suas
variacdes e mutacdes) seja a Africa subsaariana; individuo de pele escura (ndo-
indigena), definido no Brasil como pardo ou preto, com ascendéncia africana
direta ou indireta; aos que se auto-elegem como tal. E também como conceito
operativo, porque visto como tal pelo senso comum de determinado momento
historico. Assim, por exemplo, até o século XIX, sujeitos mesticos, ndo brancos,
eram incluidos na categoria geral chamada negro. E é dessa maneira, por
exemplo, que nos permitimos englobar como negros, artistas mestigcos atuantes
nesse periodo, porque assim eram vistos pela sociedade. Do mesmo modo, o
branco sera utilizado como categoria coletiva — o conjunto de valores. N&o
entraremos em demais destrinchamentos em torno desses termos por ndo serem

relevantes no contexto deste trabalho.

Negritude - Segundo Kabengele Munanga (1988), tem um sentido que se
restringe ao movimento surgido na Franga, por volta dos anos 30, no século XX,
por iniciativa de intelectuais negros revoltados com a ideologia que considerava a

raca negra como inferior*. Desde sua criagdo, ha varias acepgdes baseadas no

* Outros intelectuais apontados por Munanga (1988) como fundadores do movimento negritude: Léon Damas,
Léopold Senghor, Leonard Sainville, Aristide Maugée, Birago Diop, Ousmane Soce.
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pertencimento de raga, classe, psicolégico e cultural. Como substantivo,
negritude refere-se a assungéo de identidade politicamente definida como negra
(BERND, 1988).

Diaspora — “Originalmente, a palavra foi usada para designar o
estabelecimento dos judeus fora de sua patria, a qual se acham vinculados por
fortes lagos histéricos, culturais e religiosos. Por extens&o, o conceito também é
utilizado para designar os negros de origem africana deportados para outros
continentes e seus descendentes (os filhos dos escravos na América etc.)”
(MUNANGA, 1988, 83).

Identidade — De acordo com Stuart Hall (2006), identidade seria aquilo
que atua como elemento definidor do sujeito (ser) em sua relagdo com a estrutura
social estabelecida e que é formada continuamente através de sua existéncia.
Identidade cultural segundo o mesmo autor, “seria os aspectos de nossas
identidades que surgem de nosso pertencimento a culturas étnicas, raciais,
linguisticas, e, acima de tudo, nacionais” (HALL, 2006, 8). Identidade negra,
portanto, seria a assungcdo de uma identidade baseada na identificagdo com a

cultura negra.

Ideologia — “No sentido geral sistema de idéias comuns a um grupo
determinado e condicionado, em ultima analise, pelos centros de interesse do
mesmo (...) no sentido restrito, torna-se um feixe de idéias-forga susceptivel n&o
apenas de justificar um ponto de vista, mas também de animar um movimento
(ideologia marxista, cristd, etc.). A esse nivel, ela manifesta sempre um
deslocamento em relagcédo ao real, um desvio entre as promessas das idéias e sua
atualizagdo; numa otica pejorativa... € nada mais que um engano consciente,
mentira intencional, pensamento” (HALL, 2006, 8). Ideologia, no sentido dado por
Muniz Sodré (2005), € o conjunto das representagdes de uma classe, em fungao

de sua situacao histérica e de seus interesses.
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Ritual — Na definicdo de Muniz Sodré (2005) designa o “conjunto de
procedimentos (verbais e n&o verbais) destinados a fazer aparecerem os
principios simbdlicos do grupo (...). Ritual implica compatibilidade sistematica de
seus signos; visa a fins precisos e sua eficacia comporta comprovacdes” (SODRE,
2005, 97-98).

Tradigcao — Segundo Deoscoredes dos Santos (1989) tradicdo seriam os
“principios miticos inaugurais, constitutivos e condutores de identidade, de
memoria, capazes de transmitir de geragao a geragao continuidade essencial e ao
mesmo tempo, reelaborar-se nas diversas circunstancias historicas, incorporando
estéticas que permitam renovar a experiéncia, fortalecendo seus proprios valores”
(SANTOS, 1989, 1).

Popular — Segundo Stuart Hall (2009), pode-se entender: “As formas e
atividades cujas raizes se situam nas condi¢cdes sociais e materiais de classes
especificas; que estiveram incorporadas nas tradigdes e praticas populares (...).
Principal foco é a relagdo entre a cultura e as questdes de hegemonia” (HALL,
2009, 241) e essa cultura estaria diretamente ligada aos extratos sociais marginais

e oprimidos.

13



INTRODUCAO

‘O que é um nome?” - Pergunta Shakespeare em Romeu e Julieta. Para
iniciarmos essa discussdo nos valeremos da interrogacao do poeta. O que € um
nome? Um nome pode ser uma bandeira e também uma barreira. Como bandeira
se afirma, se defende, se empunha. Como barreira, restringe, oculta, opera contra.
Essas sdo duas faces que ilustram a trajetéria do objeto enfoque deste trabalho: o
teatro negro. A emergéncia do teatro negro no Brasil € uma bandeira que se
levanta contra as barreiras de natureza racial, que historicamente vem relegando a
populacdo e a cultura negro-brasileiras as esferas e denominagdes mais infimas

de nossa sociedade.

Negro, palavra que designa aquele cuja origem (considerando suas
variacdes e mutacdes) é a Africa subsaariana; o individuo de pele escura (néo-
indigena), definido no Brasil como pardo ou preto, com ascendéncia africana
direta ou indireta; aquele que se auto-elege como tal, e tudo que se refere a ele,
tais como: mundo negro, povo negro, cultura negra, identidade negra, teatro

negro’.

De acordo com o IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatisticas), a
populacdo brasileira € formada por quase 50% de negros, pardos e mestigos.
Formado a partir das matrizes indigena, branca e negra, o Brasil constituiu-se
como uma sociedade plural em seus referenciais e a presenga negra contribuiu de
modo expressivo para essa pluralidade na lingua, culinaria, religiosidade, esporte,
ciéncia, politica, arte, cosmovisdo, valores e assim por diante. A face negra

brasileira é um fato, como o s&o a indigena e a branca. Entretanto, nos, enquanto

3 Existem muitas outras alusdes referentes a esse termo, mas optamos por enfocar apenas esse sentido.
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nagédo, ainda temos dificuldade de assumi-las igualmente. Uma das grandes
barreiras para superar essa baixa estima € a falsa idéia de que nao temos
problemas com a questdo racial, que vivemos em harmonia, apesar de nossas
diferentes matrizes. Esse discurso, de acordo com Carneiro (2000), que se presta
a ratificacdo do mito brasileiro da unido das trés racas, “além de estabelecer uma
falsa consciéncia sobre as relagdes raciais no Brasil, impediu por quase um século
que as praticas de discriminagao racial fossem criminalizadas” (CARNEIRO, 2000,
311).

Todo esse contexto tem se constituido em verdadeiro impedimento para o
estabelecimento de uma existéncia em igualdade de direitos, condi¢cdes e
dignidade dos cidadaos e cidadas negros e negras na sociedade brasileira. E,
dentro do universo no qual estamos inseridos, nas artes cénicas, nao ocorre de
modo diferente. N&o por outra razdo, muito da histéria do negro no teatro ainda
esta por ser contada. Com este estudo, temos a ambicdo de desvelar um pouco

desse universo.

Com este estudo, Um olhar sobre o teatro negro através do Teatro
Experimental do Negro e do Bando de Teatro Olodum, propomos analisar o teatro
negro sob o ponto de vista de sua especificidade racial. Tomamos teatro negro
como aquele cuja base fundamental é a afirmag¢ao da identidade negra, associada
a proposicoes estéticas de matriz africana, embasadas em questdes existenciais e
politico-ideoldgicas negras. Através das discussdes que aqui serdo apresentadas,
tentamos fazer um levantamento das particularidades desse teatro enquanto
proposi¢des e contribuicdes para elementos do espetaculo como: intérprete, texto
e cena. Interessa-nos saber que tipo de orientacdes, de procedimentos técnicos
e/ou metodologicos se destaca nesse teatro negro. E que tipo de implicacdes a

questao ideolodgica traz para essas realizagdes artisticas.
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No Brasil, a riqueza da cultura negra tem trazido contribuicbes imensuraveis
a boa parte das expressdes artisticas de nosso pais. Tem sido assim na musica,
em todas as suas vertentes e expressdes; na danca; no teatro de rua, nas
manifestagbes populares; nas formas expressivas das belas artes, e nas mais
diversas instancias simbdlicas e expressivas que nossa cultura tem produzido.
Seus atributos tém sido destacados por estudiosos e pesquisadores como Leda
Maria Martins, Muniz Sodré, Alejandro Frigério, Inaicyra Falcao, Julio Moracen,
Christine Douxami, entre outros. Entretanto, notamos que pouco dessa
efervescéncia tem sido reverberado no ambito das investigagbes teatrais,
académicas ou informais. “A ousadia e a originalidade estao longe de se constituir
num ‘perigo’ para o ensino de interpretacdo no Brasil”, afirma Paulo Freitas
(1998,106).

Debrugando-nos sobre esse teatro, de olhar, assim, diferenciado, buscamos
encontrar outras paisagens possiveis num universo que pouco tem enveredado,
de modo honesto, pela sua negritude®. O que, em nosso entendimento, coloca-nos
na contramao do movimento artistico contemporaneo que, procurando renovar-se,
tem buscado em culturas paralelas, que nao fazem parte do modelo hegemdnico,
sua inspiracéo (MARTIATU, 2000; PAVIS, 2008).

Em geral, os estudos em torno do teatro negro recaem, por motivos
pertinentes, em torno das questdes textuais e conceituais, enfocando,
sobremaneira, os seus aspectos politicos e identitarios. A consequéncia desse
olhar unico é que a maioria das reflexdes sobre o teatro negro, no Brasil, é sob a
perspectiva das Ciéncias Sociais. De acordo com nossa compreensdo, em
paralelo a estudos dessa 6ética sdo necessarias investigagdes no ambito do teatro
que pesquisem, por exemplo, em que base pode ser sustentado um processo

criativo a partir desses principios. Estudos que investiguem provaveis resultantes

® O termo ¢ utilizado de modo poético — estado ou condigio de pessoas negras (no sentido constante no
Dicionario Aurélio Buarque de Holanda, 2004).
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da apropriagdo desses elementos fora de seu contexto matriz, junto a pratica do

ator, por instante, € uma outra possibilidade que se pode aventar.

No decorrer da discussdo que ora apresentamos, tentaremos discorrer mais
detidamente em torno dessa problematica negra no Brasil, sua presenca e
trajetéria. Esse percurso sera necessario para que seja possivel compreender os
principais elementos associados a expressao negra no teatro brasileiro, os quais
concorreram para a emergéncia de uma categoria mais engajada politicamente.
Com isso, sera possivel observar as distintas dimensdes do que ora englobamos
como teatro negro. Percorrida essa primeira etapa, adentraremos no universo das
realizacoes e discussdes despertadas por esse teatro, suas vinculagdes e olhares.
Por fim, temos a expectativa de haver conseguido demonstrar as saliéncias que

ora apontamos.

No capitulo I, O Negro e o Teatro Brasileiro, esta disposto, inicialmente, um
histérico da presenga negra no teatro brasileiro, enfatizando as condigcbes e
qualidade dessa presenca. Nessa secdo, discutiremos questbes como o “mau
uso” dos referenciais negros e os desafios que envolvem, sobretudo, as formas de
enfrentamento do pensamento branco orientado nas convengdes e nos modelos
estéticos. Serdo enfatizadas, portanto, a problematica da representagéao e a linha
limite para sua atuagao. Constardo ainda, neste tépico, as formas negras de fazer
teatro, suas diferentes categorias; e o teatro engajado negro, antecedentes,

caracteristicas, grupos contemporéaneos e demais aspectos.

Tendo estabelecido essa contextualizagdo, adentraremos no universo dos
que realizam esse teatro e como o fazem. Nos capitulos Il e lll serdo relatadas,
analisadas e discutidas as experiéncias dos grupos Teatro Experimental do Negro
e Bando de Teatro Olodum, a luz das questdes suscitadas pelos proprios escritos.
A partir deles (grupos ou escritos) e de suas propostas, acreditamos ter podido

delinear de modo efetivo as saliéncias e configuragdes dessas duas propostas.
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Teatro Negro — um tratado poético é o titulo do capitulo IV. Nele
centraremos as discussdes em torno do teatro engajado negro. Serao realizadas
consideragdes a respeito dos principios, poética e fundamentos do discurso desse
teatro negro. A discuss&o sera conduzida no intuito de vislumbrar o que revela
e/ou mobiliza esse teatro. Como aporte das discussdes, serdao realizadas
incursdes ao teatro tradicional negro africano, o caribenho e o norte-americano.
Todas, através de reflexdes em torno de seus tragos e principios. O contexto
histérico que circunscreve o acontecimento desse teatro também sera sublinhado
nessa secgao, bem como reflexdes em torno das resultantes expressivas (corpo,

voz, cena) e simbdlicas desse teatro e suas possiveis reverberagoes.

Por fim, da janela aberta por nossos olhares, revisaremos o caminho percorrido.
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CAPITULO | — Teatro Negro

1.1 O Negro e o Teatro Brasileiro

Fora o ator negro ou mulato quem
sustentara a existéncia do teatro no
Brasil colonial (MENDES, 1993, 158).

O teatro no Brasil tem inicio no século XVI, através da catequese crista,
feita pelos padres jesuitas’. Inicialmente os indigenas, e depois 0s negros
escravizados, foram ao mesmo tempo publico e atores desse teatro. Tendo como
objetivo doutrinar os “conquistados” em suas crengas e valores religiosos, 0s
colonizadores portugueses valeram-se das linguas, expressdes espetaculares e
elementos de representatividade simbdlica, dos indigenas e negros, para
persuadi-los a se converterem a doutrina catdlica. Sem adentrar em maiores
julgamentos éticos em relagdo a essa estratégia jesuitica, ja que ndo é esse o
objetivo aqui, podemos dizer que os jesuitas fizeram nascer um teatro que, no
“plano ideal” seria o brasileiro: um teatro que comporta em sua forma e fala as trés

principais matrizes formadoras do Brasil nag&o: indigena, branca e negra.

Esse “plano ideal”, ou seja, essa idéia primeira de explorar referenciais das
nossas trés matrizes raciais como uma maneira de se realizar um teatro que fale a
todos os elementos desse triangulo, ainda esta por ser satisfatoriamente atingido

pelo nosso teatro, pois até agora se da de modo bastante desigual. Desigualdade

7 (MENDES, 1982); (MENDES, 1993); (CACCIAGLIA, 1986).
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essa que, de modo geral, menospreza ou se limita a re-interpretar os referenciais

negros e indigenas sob a perspectiva branco-européia.

Neste tépico, “0 negro e o teatro brasileiro”, discorremos a respeito dos
varios usos e formas que tém sido atribuidas ao negro e seus referenciais nesse
universo. Num levantamento inicial verificamos que o negro no teatro brasileiro
pode ser examinado a partir de distintas dimensdes: utilizacdo de formas,
fundadas em principios negro-descendentes (como fizeram os jesuitas, por
exemplo); participagcéo, seja em manifestagdes espetaculares populares, seja nos
palcos, de modo camuflado (usando maquiagem para esconder a negrura); como
tema e argumento dramaturgico; como autor e/ou colaborador na criacdo das
obras. Mendes (1993) afirma: “(...) era certo ter havido um teatro negro no Brasil
desde a 22 metade do século XVI, quando, no periodo natalino, os escravos
promoviam representagcdes de seus autos profanos: Congada, ou Congo, as
Taieiras, o Quicumbre, os Quilombos (...)” (MENDES, 1993, 48). Interessante
notar que esse teatro ndo-formal, ao qual podem ser agregadas também outras
formas espetaculares, como pastoris e mamulengos, apresentava ja impregnados
em suas formas matriciais componentes cooptados de expressdes espetaculares
trazidas pelos portugueses e indigenas. Expressdes essas que, utilizadas como
estratagemas de entretenimento social e pedagdgico, permitiram aos negros
assimilarem e transformarem as informacgdes locais segundo suas proprias

concepgoes.

Apds essa primeira fase do teatro no Brasil, caracterizada pela
representacdo de autos religiosos e espetaculos populares, comega a se
desenvolver uma outra modalidade teatral, mais formalmente organizada, cuja
natureza profana ja ndo se compatibiliza com o espacgo ritual da igreja. Entre os
atores ja podem ser encontrados, mais regularmente, artistas e aspirantes a tal.
Assim, até pouco mais de meados do século XVII, a pratica da arte teatral era

vista como uma atividade abjeta e por isso condenada pelos que zelavam pela
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moral e bons costumes da sociedade de entdo®. Seja por essa ou por alguma
outra razdo que nao podemos verificar, esse desprestigio acabou por determinar
que a atividade teatral dessa época se transformasse, prodiga e majoritariamente,
em “coisa de preto”. Cacciaglia (1986) € um dos estudiosos a registrar que nesse
periodo “muitas cias ja profissionalizadas possuiam elencos quase que sé de
negros ou mulatos, escravos ou libertos, que interpretavam personagens brancas
com o rosto e as maos pintadas de branco” (CACCIALIA, 1986, 23-24)°. Vale
ressaltar, ainda de acordo com este autor, que as producdes que traziam esses
artistas atuavam em grandes circuitos culturais da época: Salvador, Diamantina e
Rio de Janeiro, por exemplo. Seus espetaculos eram vigorosos, valendo-se de

variaveis aparatos cénicos, do canto e da danca.

Dentre essas companhias, duas merecem destaque: a do Padre Ventura e
a de Manuel Luis. Apelidado por Cacciaglia (1986, 81) como o “precursor da opera
brasileira”, o mulato Padre Ventura tornou-se popular no Rio de Janeiro (por volta
do século XVIII), por montar classicos como Moliere e Voltaire com a
magnificéncia de cenario e figurino bem acabados e luxuosos. O também mulato
Manuel Luis, dono de uma das primeiras companhias permanentes da época,
trazia um elenco de maioria mulata e do mesmo modo chamava a atencao pelos
espetaculos envoltos em luxo e beleza. Entre seus espectadores constava nada
menos que a realeza brasileira. Alguns artistas negros e mulatos (atores, diretores
e administradores de companhias), desse periodo, fizeram sucesso também
individualmente. Dentre eles, estdo: a atriz, Chica da Silva; os atores Vitoriano,
Xisto Bahia, Caetano Lopes dos Santos, Maria Joaquina, José Inacio da Costa (o

capacho) e o palhago Benjamim.

¥ (MENDES, 1982); (CACCIAGLIA, 1986).
’ Mendes (1993) também destaca a presenca de maioria mulata nessas companhias.
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A partir da segunda metade do século XIX, até as duas primeiras décadas
do século XX'°, a presenca fisica de artistas negros foi diminuindo até se tornar
escassa no palco, mas continuou sendo larga na dramaturgia. Da-se entao inicio a
um periodo em que o0s nossos artistas, numa tentativa de abrasileiramento do
teatro nacional, passam a se orientar pela “contemporaneidade de temas e
discussdo das questdes mais frementes no momento” (BRAGA, 2003, 2). E, como
os temas mais comuns nas familias, igrejas, circulos politicos e sociais estavam
relacionadas a escraviddo, a problematica social e aos participantes desse
universo: os negros-descendentes, conseqlentemente, sua presenga como
personagem e mote das pegas constituia-se (para o bem e para o mal) uma

pratica quase obrigatodria.

Nesse caso, para o mal, como bem salienta Mostago (1988), ao comentar
sobre a maneira como o teatro brasileiro abordou a problematica negra: “Se
enfocou de alguma forma o negro e sua situagao social e politica, deixou de fazé-
lo enquanto ser cultural especifico, antropologicamente distinto, consubstanciado
dentro de um ethos racial que, para além do folclore, apresenta inumeras
diferencas” (MOSTACO, 1988, 57).

1.1.1 Negro sob olhar Branco

Dessa maneira, quando nosso teatro se propds a colocar o negro como a
figura principal do drama, Ihe desfigurou e desumanizou. Dito de forma clara, o
grande uso que se fez da tematica negra nesse periodo se deu majoritariamente
em seu desservigo. Por qué? Invariavelmente, como registra Mendes (1982), o
individuo negro é circunscrito numa area na qual somente lhe & permitido
representar o feio, o torpe, o mal, o degradado da sociedade. Na conclusdo da
autora, a recorréncia a essa atitude depreciativa seria decorrente de uma agao

estratégica para mascarar e justificar a repressado e a discriminagcédo praticadas

10 r ’ -k
O que compreende o periodo pré e lei Aurea.
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contra os individuos negros descendentes no pais. Certamente, essa visao
limitada no teatro ndo so6 restringiu o espago de atuacdo desses artistas, mas
também atingiu o Ser negro como um todo, pois este passou a carregar o estigma

de eterno escravo e subalterno para toda a sociedade".

Significativamente, o mal causado por essa construcdo deturpada da
imagem do negro se dara por longa data. De fato, ainda hoje, sem nenhum
esforco, podemos sentir os ecos desse mal. Alguns esteredtipos desse
pensamento perversamente e racista ainda figuram no imaginario de muitos dos
nossos escritores, produtores e espectadores. O que permite que ainda seja
possivel, em pleno século XXI, encontrarmos, associadas ao negro, imagens
como o “bom escravo’, a “mucama”, o “preto velho”, a “tia Anastacia”, a “mulata
faceira”, o “moleque irresponsavel”’; sempre relacionadas a “qualidades” como:
matreiro, perverso, ardiloso, cordato, fiel, sensual, submisso, bestial, entre outros
(MENDES, 1982).

Essa associacdo, todavia, ndo se deu a toa, o nosso teatro contribuiu, em
muito, para legitimar e eternizar essas figuras. Toda a dramaturgia do teatro
brasileiro, produzida a partir do final do século XIX, gira em torno de trés principais
variantes: o escravo fiel, o negro ruim, e o bom negro. Em torno dessas trés
tipificagbes sao inseridas outras tantas variagdes que ndo se distanciam muito
desse padrao. Dessa maneira, por exemplo, o escravo fiel, tal qual um cao, é leal
ao seu senhor mesmo em Seu prejuizo e aos seus; 0O negro ruim, ou negro
revoltado, € aquele que combate e denuncia a situagao de opressao vivida pelo

negro12. Com este tipo devia-se ter cuidado, pois ele podia insuflar outros a

"0 mesmo pensamento se pode ver ainda hoje, mais notadamente, em nossas novelas. Assim, quanto mais a
pele do ator ou atriz se aproximar de tracos negros, mais provavel serd que sejam alocados para personagens
que estejam na categoria de servigais ou trabalhadores. Ja ao contrario, quanto mais puder ser confundido com
um branco, mais a possibilidade de interpretarem personagens ndo associados a cor negra.

"2 0 Negro Revoltado (1982), titulo do livro publicado pelo professor Abdias do Nascimento, pela Nova
Fronteira. O livro reune uma série de conferéncias proferidas pelo autor.
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revolucdo'. Em oposicdo ao negro perigoso, ha o bom negro, cuja bondade nao
€ mérito seu, mas do seu senhor branco. O “bom”, nesse caso, era aquele que
afirmava o “eu branco” e seus elementos simbalicos, rechagando o negro que era
(MENDES, 1982).

Dentre os autores que se debrucaram sobre essa tematica, sublinhamos
apenas alguns que nos parecem ser mais ilustrativos para o propdésito do presente
estudo™. E importante salientar que o relevo dado a esses autores, neste
momento, é muito mais pelo fato de eles terem trazido em seus textos
personagens negras do que exatamente pela forma como o fizeram. Forma essa,
a nosso ver, quase sempre pouco critica e revolucionaria, ja que grande parte das
obras produzidas por tais autores espelha o olhar e a compreenséo de sua época
sobre o negro. Assim, conscientes ou n&o da ideologia que ajudaram a legitimar,
acabaram por validar em suas pecas a maioria dos esteredtipos difundidos pela

sua sociedade.

O modo como a tematica negra se prolifera na dramaturgia desse periodo
poderia, ao menos, ter servido para caracterizagdbes um pouco mais complexas
das personagens em questdo. Contudo, de modo geral, pelo que podemos
verificar, ndo foi isso que ocorreu. De acordo com o levantamento realizado por
Mendes (1982), com o argumento de “retratar a realidade”, a grande maioria das
personagens aparece nos enredos apenas para compor o cenario. Dentre
algumas das fungdes usualmente atribuidas a tais personagens esta a de
Paisagem, ou seja, seu papel € caracterizar o ambiente retratado pela trama.

Esse papel é utilizado com bastante recorréncia em dramas historicos com o

I3°A esse respeito, Mendes (1982) afirma que em sua pesquisa ndo localizou “uma unica pega que
apresentasse uma personagem negra, escrava, empenhada numa luta contra o sistema, consciente do carater
coletivo e portanto politico que ela deveria ter” (MENDES, 1982, 192).

'* Mendes (1982), numa pesquisa minuciosa, sublinha os autores nacionais que trataram da tematica: Luis
Carlos Martins Pena, Joaquim Manoel de Macedo, José Martiniano de Alencar, Agrario de Meneses, Carlos
Antonio Cordeiro, Francisco Pinheiro Guimaraes, Paulo Eir6, Maria Ribeiro, Antonio de Castro Alves,
Candido Barata Ribeiro e Ubaldino Pompeu do Amaral, J.P. da Costa Lima, Fran¢a Junior, Artur Azevedo e
Visconde de Taunay.
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proposito de tornar mais crivel o cendrio. Até mesmo Martins Pena'®, um dos
nossos mais importantes dramaturgos do século XIX, notabilizado por suas
comédias que retratam o cotidiano da época, ao incorporar a tematica negra,
utiliza os personagens negros como elemento de ambientag&o local. E, mesmo
guando os coloca como pega importante da trama, como acontece em duas de
suas obras (O Cigano — 1845; Os Dous ou o inglés maquinista — 1842), ndo saem
desse lugar comum da paisagem, nem tdo pouco da recorréncia a estereotipias

utilizadas pelo senso comum.

De acordo com Mendes (1982), José de Alencar'®, inova ao trazer, pela
primeira vez, em dois de seus textos, O Demdnio Familiar (1857) e A Mae (1860),
‘personagens negras de grande categoria da dramaturgia nacional’. Os
personagens Pedro (O Deménio Familiar) e Joana (A Mae), pela condigao de
escravizados, servem como motes para o autor criar dois textos totalmente
inseridos no contexto social da época (MENDES, 1982). Dois outros autores,
Paulo Eir6'" e Franga Jr.'®, também merecem realce neste painel por terem criado
dois tipos que se tornaram bastante presentes em nossa dramaturgia: o mulato e
a mulata. Tais tipos se tornariam simbolo de brasilidade — da unido das trés racas
— e a exaltagdo ao mestico. Compuseram figuras que serao bastante visitadas por
NOSsos dramaturgos19. E na peca Sangue Limpo (1861) que Paulo Eiré introduz a
figura do mulato: o homem livre que sofre retaliagbes por sua ascendéncia negra,
sendo a cor de sua pele um impedimento para sua ascensao social. Franca Jr.,

por sua vez, trara em sua comédia Direito por Linhas Tortas (1870), a variante

' Luis Carlos Martins Pena (1815-1848), considerado o “Moliere” brasileiro, ¢ autor de 28 textos, dos quais
23 sdo comédias. Entre as pegas, o personagem negro aparece em: Juiz de Paz na roga, Um sertanejo na corte,
A noite de Sao Jodo, O cigano, A familia e a festa na roga, Os dous ou o inglés maquinista.

' José Martiniano de Alencar (1830/1877), deputado e ministro da justiga, jornalista, escritor, advogado e
critico. Escreveu os romances O guarani e Iracema e as pegas: O demoénio familiar, A mae, A expiacao, entre
outras (CACCIALIA, 1986, 199).

7 Paulo Eir6 (1836-1871) escreveu poesia, historia, prosa, folclore e teatro. Entre suas pecas estdo: Sangue
limpo, O traficante de escravos e Pedra filosofal.

'8 Franga Jr, (1838-1890) formado em direito, foi promotor, escritor e jornalista. Escreveu Direito por Linhas
tortas e Como se fazia um deputado.

' Segundo Mendes (1982, 188): “Raramente o negro puro foi personagem de drama”. Esse privilégio so era
permitido aos mulatos.
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feminina desta figura, aquela que se tornara um tipo de “paix&o nacional”: a

mulata. Bela, sensual e sedutora, a mulata € um misto de candura e animalidade.

Vale ressaltar, dentro desse panorama, excec¢des feitas por Artur
Azevedo®, Agrario de Menezes?' e Castro Alves?. Segundo Mendes (1982), é
Artur Azevedo quem pioneiramente apresenta uma personagem negra fora do
modelo usualmente convencionado. Em O Escravocrata (1882), o velho escravo
Lourencgo € “altivo, decidido, capaz de agir deliberadamente, como um homem...”
(MENDES, 1982, 165). Nesse texto de Azevedo ainda aparece uma segunda
personagem negra: Gustavo, mulato que criado como um senhorzinho descobre,
na verdade, ser filho de um escravo. Agrario de Menezes e Castro Alves também
inovaram ao tracar a personagem negra como humana e passivel de ser
acometida pela tragédia. Agrario de Menezes escreve a estoria de Calabar (1856),
um herdi mestico que se vé atormentado por causa de sua origem negra e pobre.
E, por sua vez, Castro Alves, em Gonzaga ou A revolugdo de Minas (1867),
apresenta a personagem mulata, Carlota, uma personagem dramatica, bem

delineada e com atuagao na trama.

Como fica sublinhado acima, de modo geral, uma infima minoria de autores
chegou a se desviar do padrao de tratamento dado ao negro em sua dramaturgia.
A grande maioria se preocupou em, no maximo, retratar uma unica realidade: a do
ser condenado a condicdo de escravizado e desprovido de humanidade e

individualidade.

% Artur Nabantino Gongalves de Azevedo (1855-1908) nasceu no Maranhdo; pregava um teatro nacionalista,
e foi um dos que defenderam a fundagdo do teatro Municipal do Rio de Janeiro. Escreveu muitas pecas, entre
elas: Amor por Anexins, Liberato, O Escravocrata e O Dote.

21 Agrario de Meneses (1834/1863) nasceu na Bahia; era advogado, jornalista, poeta, deputado e escritor.
Escreveu, entre outras obras: Matilde, Os Miseraveis, Bartholomeu de Gusmao e Uma festa no Bonfim.

> Antonio de Castro Alves (1847/1871) era baiano e ficou famoso como o “poeta dos escravos”. Escreveu:
Gonzaga ou a revolu¢do de Minas (1867) e D. Juan ou A prole dos Saturnos (1868/1869).
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1.1.2 Negros, negras e companhias — e um “Teatro Ligeiro”

O teatro do século XX, no Brasil, € marcado por uma grande efervescéncia
dentro e fora dos palcos. Ha todo um movimento social que transforma a todos. O
numero de espectadores aumenta e se diversifica; agora, também o povo tem
acesso ao teatro. Constantes debates em torno de uma maior autenticidade do
teatro nacional se tornaram comuns nessa €poca, o que, posteriormente, abriria
caminho para sua necessaria renovagao. Mas, antes, nas primeiras décadas,
mudangas socio-culturais transformaram nossas metropoles e levaram seus
reflexos para os palcos que foram tomados por um estilo ligeiro de fazer teatro
(BRAGA, 2003; GOMES, 2003).

Nesse periodo, o cinema, inaugurando seus primeiros passos no pais, pde-
nos em contato o mundo maravilhoso da cultura de massa®. Salas e mais salas
de espetaculos, nos grandes centros, passam a exibir flmes, em sua maioria
filmes norte-americanos. Essa presenga do cinema acaba por atingir
sobremaneira o teatro. Os espectadores, por exemplo, passam a frequentar as
salas de cinema, deixando para traz platéias vazias. Muito seguramente nao por
acaso, nesse periodo, um estilo de teatro influenciado pelos musicais americanos
(assistidos nos cinemas) e por algumas formas de comeédias, particularmente
oriundas do vaudeville** francés, comeca a se popularizar e novamente a encher

as salas de espetaculos.

E a época do chamado teatro de revista: um estilo que possui um formato
multifacetado, sendo um misto de teatro e musica, que emprega a danca, a

parddia, a caricatura, a comicidade e a pilhéria como recursos (BRAGA, 2003;

2 Além disso, por conta de toda a circulagdo de companhias, no inicio do século XX, em diferentes pragas,
tanto na Europa como na América Latina, atua como facilitadora de intercdmbio entre diferentes artistas da
didspora, o que possibilita que uma certa ressonancia entre tudo do que se fazia 14, aqui (NEPOMUCENO,
2006; GOMES, 2003).

** “Ou vaux de vire — espetaculo de cangdes, acrobacias e monélogos. Popularmente, tornou-se sinénimo de
de teatro leve, tramas simples e feito para divertir” (PAVIS, 2005, 427).
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Gomes, 2003). Em termos de estrutura, os espetaculos de teatro de revista séo
divididos em quadros (ndo necessariamente interligados), ao invés de cenas. Pelo
fato de discorrer sobre temas correntes e utilizar linguagem e tramas faceis
acabou tornando-se, segundo o pesquisador Gomes (2003), uma espécie de
‘crénica da realidade” e caiu, igualmente, no gosto das classes alta, média e
baixa. S&do comuns também ao featro de revista, tiradas de duplo sentido e
utilizagcdo de musicas retiradas do cancioneiro popular. Em termos de ritmo, em
geral, tende-se a se orientar, de modo crescente, por uma “batida” mais elétrica,

pulsante, muito préxima de shows apotedticos (PAVIS, 2003).

Nesse periodo imperioso do teatro de revista também se nota uma
consideravel presenca de personagens negras. De acordo com Gomes (2003), a
presenca de artistas de ascendéncia negra em companhias de teatro de revista da
época era bastante comum: havia belas e insinuantes dancgarinas (as famosas
“black girls”), que eram um atrativo a parte para a platéia masculina. Alias, a
danca, em suas muitas variantes, era também um campo fértil nos espetaculos
teatro de revista, “dangas que se caracterizavam pela proximidade corporal ou a
presencga significativa de produtos culturais associados aos descendentes de
africanos” (GOMES, 2003, 11), como o maxixe e o samba, por exemplo. Entre os
artistas desse teatro, alguns ja célebres, constavam a dangarina de maxixe,
Placida dos Santos; a cantora Araci Cortes; as atrizes Ascendina dos Santos,
Rosa Negra, e Jaci Aymoré; os musicos Bonfilio de Oliveira, Sebasti&o Quirino,
Pixinguinha e Eduardo Neves (também ator); e o palhago Benjamim de Oliveira®.
No ambito da dramaturgia, de acordo com o citado autor, pegas de teatro ligeiro,

sem uma “mulata” ou “baiana”, era uma coisa inusitada.

E nesse movimentado e fértil ambiente que a presenca negra se fara, mais

uma vez, marcante?®. Os artistas negros estavam em todas as esferas e sua

* Até hoje ¢ considerado pela maioria dos estudiosos o maior palhago brasileiro.
*® Segundo Nepomuceno (2006), as revistas negras atuaram do final do século XIX até por volta de 1950.
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presenga marcou, de modo significativo esse teatro com referenciais da cultura
negra. Dentre as companhias negras, destacamos trés que nos sao pertinentes:
Companhia Negra de Revistas (1926), Companhia Bataclan Negra (1927),
Companhia Mulata Brasileira (1930)?’. Destas, a mais célebre é a Companhia
Negra de Revistas, criada no Rio de Janeiro, em 1926, pelo musico De Chocolat
(Jodo Candido Ferreira) e pelo empresario Jayme Silva. A companhia trazia, em
seu elenco de estrelas de origem negra, musicos prodigiosos como Bonfilio de
Oliveira, Sebastido Quirino e Pixinguinha. Em suas mais de quatrocentas
apresentacgoes, excursionou pelo Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Minas Gerais, Bahia,
Pernambuco e Rio Grande do Sul (NEPOMUCENO, 2006).

Na opinido de Nepomucemo (2006), a Companhia Negra de Revistas, entre
outras, ampliou o “espacgo para a discussdo de temas caros a (...) uma platéia
diversificada racial, social e culturalmente” (NEPOMUCENO, 2006, 26). Ou seja,
dentro de uma atmosfera ludica e através da comicidade, o grupo consegue trazer
ao palco a discussao e a reflexdo sobre “relacionamentos étnico-culturais - e de
partilhas de experiéncias negras do viver urbano” (NEPOMUCENO, 2006, 14). Por
essa razao, a autora considera que foram as revistas negras, e ndo o Teatro
Experimental do Negro, as pioneiras, a trazerem a questdo negra para os palcos

brasileiros.

De acordo com Gomes (2003), a popularizagdo de personagens e artistas
negros durante esse periodo era consequéncia de uma “moda”, sucesso em
Franca, de trazer em seus elencos integrantes negros. Até onde foi possivel
verificar, esse largo espago ocupado pelos artistas negros n&o representou
exatamente uma mudanga de mentalidade na relagdo entre os detentores das
regras de producédo cultural e os artistas negros. Ao menos no ponto de vista de

Ihes render beneficios, ou mesmo diminuir a associagdo da imagem do negro a

2TAs trés companhias tiveram como idealizador o musico, compositor, diretor, empresario e escritor Joao
Candido Ferreira, o De Chocolat (NEPOMUCENO, 2006).

33



valores diminutivos. Ou seja, atendia muito mais a uma estratégia comercial do
que a qualquer avango, no que diz respeito a reedificagdo do negro e sua cultura
nos palcos. A mulata, por exemplo, servia para alimentar a idéia da bem sucedida
mesticagem brasileira, e, a0 mesmo tempo, era apresentada como uma produgéo
tipicamente brasileira, cujos atributos eram a sensualidade latente e a beleza

animal.

Assim, a maneira como esse teatro se apropria dos referenciais negros
pode ser comparada a uma faca de dois gumes. Por um lado, populariza e
fortalece esteredtipos associados aos negros (malandro = sambista e avesso ao
trabalho; mulata = boa de rebolado e produto de exportagéo, entre outros) e, por
outro, abre espaco para atuacdo do artista negro (ROSA, 2007), Nessa
encruzilhada, algumas questdes ainda ecoam: o que seria mais acertado: uma
presenca que contradiz ao que se aspira, mas que ocupa espago? Ou, nenhuma
presenca? Obviamente, ndo temos a ambicdo de responder a essa questio,
apenas apresentar mais um complexo ponto dessa problematica referente ao

negro no teatro.

1.1.3 Renovacgao do teatro brasileiro

Apesar de seu éxito, o teatro ligeiro, com seu escracho e garantia de riso
facil, ndo correspondia aos anseios por um teatro autenticamente nacional e nos
moldes do teatro sério que havia na Europa. Entretanto, uma mudanca no sentido
da modernizacédo so viria a acontecer, de fato, na década de quarenta, quando,
fugindo da guerra, desembarcaram no Brasil encenadores, cenodgrafos, atores e

companhias inteiras. Com a chegada deles, o teatro brasileiro passou a ter contato
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com convencdes teatrais inspiradas pelo Simbolismo®® e Expressionismo®, até

entdo uma novidade por nossas terras.

Sob influéncia das novas correntes, o desejo pela mudanga encontra
espiritos dispostos a alcanga-la. Sdo diversos 0os grupos que surgem no periodo
que compreende, aproximadamente, de 1930 a 1950: Teatro do Estudante,
posteriormente, rebatizado como Os Comediantes (1938), criado por Paschoal
Carlos Magno, Luisa Barreto e Jorge Castro, no Rio de Janeiro; o Grupo de Teatro
Experimental (1939), criado por Alfredo Mesquita, em S&o Paulo; o Teatro de
Amadores de Pernambuco (1941), criado por Waldemar de Oliveira; O Teatro
Experimental do Negro, criado por Abdias do Nascimento; e o Teatro Brasileiro de
Comédias (o TBC) (1947), criado por Franco Zampari*®. Duas dessas companhias
serdo bastante representativas para o teatro brasileiro, posteriormente: Os

Comediantes e o Teatro Experimental do Negro (dos quais falaremos adiante).

O Grupo Os Comediantes®' teve o mérito de estrear, em 1943, um
espetaculo que se tornou o marco da revitalizagado que permitiu ao teatro brasileiro
entrar na modernidade. O espetaculo foi Vestido de Noiva (Nélson Rodrigues™),
sob a diregdo do polonés Zibygniew Ziembinski**. Conforme Magaldi (2004),
nesse espetaculo, Ziembinski apresentou concepg¢des inovadoras na utilizagdo de
som, luz, cenario, entre outros elementos, representando a primeira experiéncia

de modernidade do teatro brasileiro. Ja Cacciaglia (1986), afirma que a montagem

*% Corrente que preconizava um teatro menos realista e mais proximo do universo onirico que rompesse com a
estatizacdo de referenciais baseados no conhecimento racional. Ver BERTHOLD (2000).

¥ Expressionismo que também vem contrapor-se a idéia de uma mis-scene calcada em referenciais realistas.
Traz como proposi¢do um profunda ruptura no aspecto da luz e cor em cena, extrapolando para ambientagdes
construidas a partir do recurso da ilumina¢do. Ver BERTHOLD (2000).

3 Magaldi (2004); Aratjo (1991).

! Os Comediantes — inicialmente, denominado Teatro do Estudante do Brasil. Criado (1938) por Paschoal
Carlos Magno, com a parceria de Itdlia Fausta e Agostinho Olavo, o grupo nasce como um espago de
experimentacao jovem. Dentre os artistas envolvidos em suas montagens constam: Brutus Pedreira, Thomas
Santa Rosa, Martins Gongalves e Maria Della Costa (ARAUJO, 1991,352)

% Nélson Rodrigues (1912-1980), maior nome do teatro moderno brasileiro. Suas obras sdo classicos do
teatro nacional: A falecida (1954), Valsa n.o 6 (1951), Anjo Negro (1946), Senhora dos Afogados (1955), e
Album de Familia (1968) (ARAUJO, 1991, 353). Ver também: RODRIGUES (1966) ¢ LINS (1979).

%7 Ziembinski, de formagio Expressionista, chegou ao Brasil fugido da guerra em 1941.
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de Vestido de Noiva inovou ao elevar elementos como o figurino, o cenario, a luz e
0 som, ao mesmo nivel dado ao texto, ao ator e ao diretor e inaugura a nogao do
espetaculo como uma coisa so, resultante de uma combinacdo de elementos.
Além disso, acrescenta Prado (2008), nesta montagem Ziembinski consegue fazer
com que o espetaculo se transforme numa “segunda criacdo, puramente cénica,

quase tao original e poderosa” (PRADO, 2008, 40) quanto a dramaturgia.

Ainda Magaldi (2004) afirma: “N&o sera absurdo invocar que a atualizagcéo
estética empreendida a partir do modernismo provocou o sufocamento de valores
espontaneos da arte nacional” (MAGALDI, 2004, 294). A partir dessa renovagao,
comega-se a vigorar um gosto pelos grandes classicos, pelas convengdes e
referenciais vindos de fora. O espalhafato do teatro ligeiro, as questdes do dia a
dia, com seus personagens do cotidiano dos espectadores, ndo s&o assimilados
nesses novos tempos. Assim, a renovagdo que traz a mudanga acaba por
favorecer o renascimento de uma velha e danosa pratica de nosso teatro: a
valorizac&o do olhar externo, em detrimento do interno. Talvez, por isso, uma nova
revolucao se fez necessaria: a de um teatro negro, como nunca tinha sido visto em

nossos palcos. Um teatro que vinha

romper a cena especular do teatro convencional, ndo apenas
dissolvendo os mitemas que moldam a imagem negativa do
negro, mas, fundamentalmente, decompondo o valor de
significancia acoplado ao signo negro pelo imaginario
coletivo, erigindo, no seu anverso, um pujante efeito de
diferenca (MARTINS, 1995, 49).

1.1.4 Revolugao no teatro brasileiro
Um teatro ja no nome se propunha negro: Teatro Experimental do Negro.

Criado em 1944, esse teatro foi idealizado pelo intelectual e militante negro Abdias

do Nascimento. Entre os principais objetivos do Teatro Experimental do Negro
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estavam combater os esteredtipos impingidos ao negro e sua cultura e ocupar o
espaco que lhe foi usurpado. Desse modo, diferente do que vinha acontecendo
até entdo, esse teatro recusava-se a se colocar somente em lugares antes
determinados para o negro no teatro brasileiro. Desta feita, os artistas negros
estariam em todas as esferas: na escrita do texto, na direcdo e igualmente nos
personagens principais e nos secundarios. Ao contrario da revolugao anterior ao
advento da modernidade, essa proposta do teatro negro constituiu-se em um
verdadeiro desafio. Ora, considerando todo o histérico da presenga negra no
teatro brasileiro que acabamos de visitar, como poderia ser diferente? Como
superar concepgdes tdo arraigadas sobre valores e representagdes associadas a
sua civilizagdo, presentes na cena e na sociedade? Um teatro negro, enegrecido

em seu olhar e formas, foi o caminho.

1.2 Teatro Negro — Termo e sentidos

(...) a denominagédo de teatro negro pode tanto ser
aplicada a um teatro que tenha a presenca de atores
negros, quanto aquele caracterizado pela participagao
de atores negros, quanto aquele caracterizado pela
participacdo de um diretor negro, ou, ainda de uma
producao negra (DOUXAMI, 2001, 313).

Essa leitura apresentada por Douxami retrata bem a amplitude com que
podemos tomar o termo teatro negro. Historicamente, o sentido do termo tem
sido utilizado, por um lado, para se referir a manifestagdes negras, como as

brincadeiras (terno de reis*, capoeira®, bumba meu boi®®, maculelé®, entre

** Ou folia de reis. Manifestagdo popular de origem portuguesa relacionada as festividades do nascimento de
Jesus. O principal mote da manifestacdo sdo os trés reis que vém avisar ao povo sobre o nascimento do de
Cristo. De porta em porta, com cantos e dangas, paramentados com figurino coloridos, eles vao de porta em
porta anunciando a boa nova. Acontece em todo o Brasil. Ver Cascudo (1972).
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outras); a expressdes religiosas (Congadas® e rituais das religides de matriz
africana) e a formas espetaculares propriamente ditas; e, por outro, para designar
um teatro de reivindicagcdo e afirmagdo da identidade negra, politica ou

culturalmente.

Um dos primeiros a definir teatro negro como aquele que abarca diversas
manifestagbes profanas e religiosas negras foi Bastide (1983). De acordo com o
autor, teatro negro pode ser dividido em dois tipos: um folclérico de duas faces (a
branca e a negra) e um engajado (erudito). O folclérico de “face branca” apresenta
formas que expressam a miscigenagéo a brasileira, pois reproduz o discurso do
status quo sobre o negro. O autor cita como exemplos desse teatro os folguedos:
a luta dos Mouros e Cristdos® e o bumba-meu-boi. Nessas manifestacoes,
enquanto o branco europeu € colocado como referencial de superioridade, beleza
e ideal, o negro é retratado de modo depreciativo e inferior, pintado como
irresponsavel, violento, selvagem, feio, entre outros (BASTIDE, 1983). Ja o teatro
folclérico de “face negra” traz formas mais proximas de expressdes negro-
africanas na Diaspora. Expressées nas quais se sobressaem a linguagem da
mimica, da danca e do gesto (BASTIDE, 1983). Por conta dessa proximidade,

essas manifestagdes (como o samba rural e o candomblé, por exemplo) teriam

> ¥ uma das maiores manifestagdes culturais negro brasileiras. Espécie de arte marcial que se utiliza dos pés
e das mdos para ataque e defesa. Seu jogo (em duplas) é acompanhado de instrumentos e cantos. Seus
principais referenciais sdo Mestre Pastinha e Mestre Bimba. Ver Pastinha (1988).

*® Bumba-meu-boi — brincadeira popular que tem a morte e a ressurrei¢io do boi como tema central. Em torno
desse mote ha toda uma dramatizagdo, envolvendo musica, danga e muita comicidade. Se chora a morte, se
roga pelo seu renascimento, e se festeja seu restabelecimento. Acontece em todas as regides brasileiras.

37 Espécie de danga- luta de origem negro africana que mescla elementos de dangas populares como o frevo,
a capoeira entre outros, que tem como seu principal mote o enfrentamento de em duplas portando bastdes ou
facdes, num ritmo frenético ao som de atabaques e cantos de guerra. Ver Cascudo (1972).

*¥ Festa de origem negro africana (particularmente, bantu), de grande influencia catélica cristd Ligada ao culto
de Sio Benedito ¢ de Nossa Senhora do Rosario. A manifestagdo consiste na coroagio do rei do Congo. E
acompanhada de musicas, canticos e embaixadas. Ver Cascudo (1972).

* Mouros e Cristdos ou cavalhada — brincadeira trazida pelos jesuitas. Consiste numa batalha entre cristdos e
mouros. No final os cristios vencem e conseguem converter os mouros ao cristianismo. E feita em
homenagem a S@o Sebastido e acontece durante o més de fevereiro. Ver Cascudo (1972).
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conservado, em seu bojo, valores e referenciais que afirmam e veiculam um

discurso através da difusdo das formas expressivas negras*.

Quanto ao teatro negro do tipo engajado ou erudito, na definicdo de Bastide
(1983), é como “aquele escrito por intelectuais de cor para seu povo e para 0 povo
branco” (BASTIDE, 1983, 146) e, enquanto forma, esse teatro utilizaria um aporte
similar ao “teatro branco”, baseado no verbo e orientado pelo viés politico. O
Teatro Experimental do Negro é citado por esse autor como a maior

representacéo desse segundo tipo.

Christine Douxami (2000) define teatro negro como sendo “representagao
feita pelos afro-brasileiros, com a intencdo de representar as suas raizes
africanas, mostrando uma certa imagem da cultura afro-brasileira, valorizando
justamente o seu cotidiano, o candomblé, ou o folclore” (DOUXAMI, 2000, 17). A
pesquisadora também identifica duas distintas abordagens: a primeira que opta
pela militancia politica, com enfoque maior na problematizagcao das questbes que
envolvem os negros-descendentes, cuja tendéncia € a de uma realizacdo mais
comumente dramaturgica; e, a segunda, que se orienta mais notadamente pelo
viés da cultura e que retira do universo mitico-religioso brasileiro e profano sua
inspiracéo e estética. Como exemplo dessas abordagens, a autora cita o Teatro
Experimental do Negro e as realizagbes do grupo Brasiliana (1949-1953, de
Haroldo Costa*') e do Teatro Popular Brasileiro (1950, criado pelo poeta Solano
Trindade®).

“A proposito da associagio de expressdes religiosas negras com o teatro, tal qual faz Bastide, cabe um a
parte. As religides de matriz negro-africanas s@o consideradas grandes responsaveis pela sobrevivéncia de
parte da cultura negra no novo mundo. E isso se da, justamente, da maneira propria como que se configura
essa cultura, inter-relacionando suas varias esferas — religiosa, artistica e social, sendo uma, sem deixar de ser
outra, ¢ mesmo, sem ser confundida com outra. Para nds, a associacdo de expressdes religiosas, dessa
natureza, com o teatro, como o faz Bastide, ¢ resultado de uma perspectiva de quem vé de fora. O que se
relacionaria mais com a forma externa com que essa expressio se manifesta. A sua qualidade espetacular (no
sentido etnocenologico — Pradier- 1999), mais do que sua funcdo ou deliberacdo interna. Fazendo-se assim,
capta-se, apenas um dos diferentes aspectos apresentados por essas manifestacdes religiosas.

*! Haroldo Costa (1930) — Carioca, ator, bailarino, coredgrafo, diretor de cinema, teatro e tv; jornalista e
escritor. Obras: Fala Crioulo (1982), 100 Anos de Carnaval no Rio de Janeiro (2001), Salgueiro: Academia do
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De acordo com essa divisdo, de um lado estaria o Teatro Experimental do
Negro pregando o resgate da auto-estima e condigao social do negro por meio da
educacgao, formacgao, conscientizagao e cultura, realizando um teatro pautado nos
mesmos moldes e convengdes hegemdnicas da cena de entdo; e, de outro, o
grupo “Brasiliana™®, propondo um teatro inspirado nas musicas, dancas,
ambientacdo e dramaticidade dos rituais dos orixas, € nas composi¢des, ritmos e
performances de expressoes folcloricas de matrizes negras; um teatro que funde e
reinterpreta elementos oriundos do amplo leque de manifestagbes negro-
amerindias, brasileiras: cavalo marinho, bumba-meu-boi, maracatu, orixas,
capoeira, samba, entre outros (COSTA, 1988). O Teatro Popular Brasileiro,
também inserido nesse grupo, apresenta uma proposta que, apesar de repertério
semelhante, pde enfoque na expressividade prépria de cada uma dessas

manifestagdes e ndo exatamente em sua espetacularizagdo (MARTINS, 2006).

Para Moracen (2004):

Se o teatro negro esta relacionado a identidade cultural do
homem negro, este pode ser compreendido a partir de uma
visdo cronoldgica, de analise e de performances, como um
movimento constituido por representacdes espetaculares,
obras e encenagdes dramaticas negro-africanas - da origem
e da diaspora (MORACEN, 2004, 33).

Em outras palavras, teatro negro abarcaria todas as

representagdes/recriagdes negras produzidas a titulo de reinvencéo/reificacdo de

Samba (2003), Na Cadéncia do Samba (2000), Ernesto Nazareth: Pioneiro do Brasil (2005). Ver mais em:
www.haroldocosta.com.br.

*2 Solano Trindade (1908-1974) - Natural de Recife, um dos maiores poetas negros brasileiros; também
jornalista e militante socialista. Suas obras: Poemas de uma vida simples (1944); Seis tempos de poesia
(1958), e Cantares de um povo (1963). Publicagdes Pdstumas: Canto Negro (2006) e Poemas Antologicos de
Solano Trindade (2008), ambos selecdo de Zenir Ventura.
Ver também: http://franciscosolanotrindade.blogspot.com/2009/02/solano-trindade-o-poeta-do-povo.html

* Primeiro foi chamado de Grupo dos Novos, depois Teatro Folclorico Brasileiro, para depois assumir o
nome de Brasiliana.
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sua cultura. Estariam ai incluidas todas as esferas de manifestacboes
espetaculares — musica, danga, drama, rituais**. Observa-se nessa concepcéo do
autor a influéncia da nocdo de espetacularidade, utilizada pela Etnocenologia45,
como aquilo que se destaca do cotidiano, e uma consequente ampliacdo do termo
teatro, o que acaba lhe imprimindo uma dimensao muito proxima daquela que se
tem em Africa. No contexto do teatro tradicional africano, de modo geral, teatro-
musica-danga estdo muito frequentemente associados, além disso, os “aspectos
religiosos, culturais, sabedoria popular e a proliferacdo dos elementos que
envolvem que dao sustentacdo a comunidade” (TRAORE, 1972,19), também tém

larga inserg&o nesse teatro.

Importante destacar também a nog¢do de teatro do negro trazida por
Moracen (2004) como o conjunto de manifestagcdes culturais erigidas a partir da
condigdo de exilio. O autor insere em sua concepgado um principio: a origem. De
onde vém as matrizes desse teatro? Dos negros, da Africa, dos descendentes,
onde encontramos uma concepgao um pouco mais ampla do que denominamos
teatro. Entdo, € a partir da concepcédo africana de teatro que se deve buscar
fundamentos para compreender e melhor conceituar esse teatro negro da

Diaspora.

Essa ampliagao da discussédo para o terreno da origem abre caminhos para
uma possivel unificacdo desse conceito por nés pesquisadores dessa tematica. E
teatro do negro porque se enquadra em uma concepgéo particular do termo, que

se distingue ndo somente por suas formas, cor ou discurso de seus praticantes,

* Proposicdo similar & utilizada por Frigério (1992) — que opta por usar o termo ‘performance artistica negra’
para se referir ao conjunto de expressdes da mesma natureza que se refere Moracen (2004).

* Etnocenologia - disciplina criada em 1999, definida como o estudo, nas diferentes culturas, das Praticas e
dos Comportamentos Espetaculares Organizados — PCHEO (em francés PCHSO), o que compreende a analise
das modalidades segundo as quais as praticas e os comportamentos humanos espetaculares organizados se
inserem em seu contexto sociocultural; o estudo dos elementos que constituem os modelos sistémicos das
praticas e dos comportamentos espetaculares organizados; e a abordagem das estratégias cognitivas que
sustentam a emergéncia dos comportamentos e das praticas. Manifesto, in Bido 1996 (ver, também,
BIAO,1995; 1999; 1996; SANTOS, A., 2009; PRADIER, 1999).
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mas, sobretudo, por um conceito diferente de teatro. Conceito que pode vir a
comportar, por exemplo, expressdes que extrapolam a caixa e algumas
convengdes cénicas mais referendadas no teatro de orientacdo ocidental,
particularmente, a greco-romana. Por essa razdo, torna-se possivel considerar
manifestagbes como a capoeira, a congada, o balé folclérico Brasiliana e o Teatro
Experimental do Negro, como faces distintas de um mesmo teatro — o teatro do

negro.

Por ultimo, acrescentariamos a perspectiva da estudiosa Martins (1995),
que circunscreve teatro negro enquanto conceito, dentro de um referencial e de
uma postura politica particulares: “O Teatro Negro ndo se constroi pela simples
afeicdo étnica e racial, mas, fundamentalmente, pela elaboracdo de uma
enunciagdo e de um enunciado que o distinguem, em todos os seus matizes”
(MARTINS, 1995, 86). Essa acepgao esta entre as que mais resguardam o termo
apenas para sua face engajada. A palavra seria utilizada, nd&o como um adjetivo,
mas como uma atitude politica de afirmar e resgata-lo de seu uso tantas vezes
maculado. Nesse caso, fazer teatro negro seria mais uma atitude politica do que

a circunstancia de ser negro.

O estabelecimento desse painel foi importante para que pudéssemos visitar
as diferentes concepgdes associadas a denominagao teatro negro. Também foi
salutar, no que diz respeito a compreensdo de que, nesse caso particular,
parafraseando Shakespeare, um termo ndo é s6é um termo, é toda uma
circunscrigdo expressiva que falam uma mesma lingua — a cultura negra em todas
as dimensdes. Dessa maneira, considerando todas as posi¢gdes aqui expostas,
observamos que na concepg¢ao de praticos e especialistas no assunto, atitude
politica mais utilizagdo de formas expressivas de matriz negro-africana
representam fatores preponderantes para sua definigdo do termo — teatro negro.
Como politico, entenda-se, a transplantagao dos valores, filosofia e corpus cultural

feita pelos negros e seus descendentes em fungdo das migragdes forgadas das
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varias nacdes de Africa. Essa transplantacdo “constitui um indice de resisténcia

cultural e de sobrevivéncia étnica, politica e social” (MARTINS, 1997, 24).

Entendendo atitude politica nesse sentido se faz necessario, também como
atitude politica, partir da concepgdo de que, como teatro negro devemos
compreender ndo somente as formas que literalmente se enquadram nos
parametros consagrados ao termo teatro, mas € preciso ampliar esse olhar a
altura do referencial em que se embasam as performances artisticas negras na
Diaspora. E essa nocdo de teatro é como a tida, de modo geral, na Africa, um
leque que engloba e expressa aspectos religiosos, culturais, sabedoria popular e a
proliferacdo dos elementos que envolvem e que dao sustentacdo a comunidade
(TRAORE, 1972).

Assim, na perspectiva do presente estudo, entenda-se: aquele que abrange
o conjunto de manifestagbes espetaculares negras, originadas na Diaspora, e que
langa méao do repertério cultural e estético de matriz africana como meio de
expressdo, de recuperagdo, resisténcia e/ou afirmagdo da cultura negra. Este
teatro negro pode ser classificado a partir de trés grandes categorias: uma
primeira que, genericamente, denominaremos performance negra, abarca formas
expressivas, de modo geral, e ndo prescinde de audiéncia para acontecer; a
segunda, categoria (também circunstancialmente definida), teatro de presenca
negra estaria mais relacionada as expressdes literalmente artisticas (feitas para
serem vistas por um publico) de expressdo negra ou com sua participagéo; e a
terceira categoria, teatro engajado negro, diz respeito a um teatro de militancia,

de postura assumidamente politica.

Na primeira categoria, performance negra, incluiremos os folguedos
populares (bumba meu boi, maracatu, congada, congo, tambor de mina, samba
rural, entre outros), formas expressivas como a capoeira e 0 samba; expressoes

religiosas como a festa da Boa Morte e alguns aspectos da religidao dos orixas
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(partes do ritual, abertas a audiéncia em geral). Esse conjunto de manifestagdes é
assim alocado por reunir uma mescla de manifestacdes para-teatrais as quais, por
sua espetacularidade, podem também operar com fins teatrais (ou seja, feito para
ser apreciado). No entanto, sua realizagdo pode acontecer naturalmente, sem a
necessidade de espectadores. Além dessas manifestagcdes, pode ser alocado
nessa categoria, todo um universo de experiéncia e histéria negra no novo mundo
(no caso, o Brasil), com configuragdes, formas, conteudos e personagens negros
e brancos; todos esses representativos da heranga cultural negro-brasileira e
mestica, miscigenada ao cotidiano vivido. De modo geral, nas produg¢des dessa
natureza, a reflexdo critica sobre o contexto social e a problematizacédo das
questdes negras na sociedade podem, eventualmente, ocorrer de modo

intrinseco, mas ndo necessaria e exclusivamente.

A segunda categoria, teatro de presenga negra, abriga em seu dominio
conteudos estritamente artisticos. Em outras palavras, estdo ai inseridos,
associados ou separados, o teatro, a danca e a musica®. Nesta categoria estao
incluidas performances que utilizam elementos oriundos da cultura negro-
brasileira (tradicional ou popular) como fonte e material de inspiragao®’; elou
producbes que envolvam elencos de maioria negra, mas que nao buscam,
particular ou continuamente, espelhar-se no referencial negro descendente. O que
ndo descarta a possibilidade de, eventualmente, isso vir a acontecer®®, ou seja,
para grupos enquadrados nessa categoria, montar indiferentemente Shakespeare

ou Luis Cuti*®, tdo s6 e unicamente com o propdsito artistico. Como expressées

* Falando sobre a performance artistica negra, Traoré (1972) observa que na maioria das vezes ndo é possivel
separar os géneros como geralmente o fazemos no ocidente.

47 Tradicional, no sentido dado por Bastide (1983), seriam as manifesta¢cdes mais enraizadas nas matrizes
africanas.

* Consideramos que, mesmo que um grupo formado por elenco negro nio realize um teatro nos moldes do
que comumente se classificaria de matriz negra, estamos ainda falando de um contingente de negro fazendo
teatro, seja ele qual for. Novamente, devemos pontuar aqui que a utilizagdo do termo ‘negro’ toma como
perspectiva a associagdo direta, feita por quem vé, entre os tracos que o individuo apresenta e sua filiacao
racial.

*0 poeta, dramaturgo e militante negro é paulista. Formou-se em Letras (Portugués-Francés) pela USP,
também Mestre em Teoria da Literatura e Doutor em Literatura Brasileira pelo Instituto de Estudos da
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dessa categoria estdo as varias companhias formadas por elencos mulatos (com
rostos pintados de pdé branco), no século XVII, em centros como Salvador,
Diamantina e Rio de Janeiro, tais como o Teatro de Padre Ventura e o Teatro
Manuel Luis (citados no inicio deste capitulo); e as companhias negras de revista,

atuantes nas duas primeiras décadas do século passado.

Sobre essas revistas negras se faz oportuno um pequeno adendo. Elas
fizeram um sucesso estrondoso no inicio do século XX, periodo em que a atuacao
do negro era ainda mais restrita e boicotada. Companhias como a Negra de
Revistas (1926), a Bataclan Negra (1927) e a Mulata Brasileira (1930)
conseguiram colocar em cena atores, escritores, diretores e musicos negros e,
assim, fizeram a diferenga ndo somente pela presenga negra, mas, sobretudo,
pela inser¢cao e valorizacdo de muitos dos elementos concernentes a populacao
negro-mestica da sociedade de entdo. Dessa maneira, tal qual avalia
Nepomuceno (2006), mesmo sem tratar especificamente de questdes raciais, mas
de temas que “tavam na boca do povo”, criaram um espaco inusitado de critica e
contestagdo do cotidiano vivido por brancos, indigenas, negros e mesticos em
nossa sociedade. Assim, camufladas, trouxeram um pouco da tematica negra aos
palcos nacionais e realizaram um grande feito num contexto histérico em que falar
abertamente da discriminagdo e menos valia a que eram submetidos os cidad&os

negros do pais era rechagado ostensivamente como “idéia separatista”.

Por ultimo, temos a terceira categoria apresentada pelo teatro negro: a do
teatro engajado negro. Essa categoria distingue-se da anterior basicamente pelo
seu posicionamento politico. Nesse teatro engajado, o principal propdsito
encontra-se atrelado a discussao de questdes referentes a situagdo do negro na

sociedade e a defesa e afirmacdo de sua identidade e cultura. Essa vertente

Linguagem - Unicamp. Foi um dos fundadores e membro do Quilombhoje-Literatura, de 1983 a 1994, e um
dos criadores e mantenedores da série Cadernos Negros, de 1978 a 1993. Poemas da carapinha. Sdo Paulo:
Ed. do Autor, 1978; A Dois nos na noite e outras pegas de teatro negro-brasileiro, 1991, Negros em contos,
1996, entre outros. In: www.cuti.com.br.
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teatral apresenta um posicionamento assumidamente critico (seja no texto, no
formato, ou em ambos) em relacdo a situacdo do negro e de sua cultura na
sociedade, utilizando o teatro como ferramenta de sua contestacdo. Nesse teatro,
a sociedade interpreta um papel dos mais expressivos: € a partir dela, para e/ou
em oposicao a ela, que ele se realiza. Entre os grupos que abriram esse caminho
estdo: Teatro Experimental do Negro, o qual, propondo um teatro feito nos
mesmos moldes do status quo, com elenco, dramaturgia e comando negro, busca
afirmar a identidade negra; o grupo Brasiliana, que vislumbrou a espetacularizagéao
de expressodes populares de matrizes negras como um meio de enaltecer a cultura
e auto-estima dos negro-descendentes; o Teatro Popular Brasileiro, que,
utilizando-se de material semelhante, propds estreitar ainda mais o olhar sobre as

expressoes folcloricas negras, enfatizando suas origens, riqueza e valores.

Em sintese, essas sdo as faces distintas que podem ser assumidas pelo
teatro negro: a performatica que abarca manifestagées espetaculares negras, em
geral; o de preseng¢a negra, apresentando formas mais especificamente teatrais;
e o0 engajado que, por seu turno, prioriza atuar numa esfera de maior
posicionamento politico. Resumindo, poderiamos dizer que essas trés categorias,
nas quais classificamos o teatro negro, constituem as trés principais vias de
abordagem desse teatro: a dramaturgia, as formas expressivas negras e o
discurso militante. Essa riqueza de pontos de vista s6 aponta para o caldeirdo de
possibilidades sugeridas pelo teatro negro. A aproximagao e/ou fusdo dessas
variantes, ou sua exploragdo particularizada, sao igualmente fundamentais, pois
suas resultantes ecoardo naturalmente num discurso estético que desenha esse
teatro: tematica negra + perspectiva negra + formas inspiradas em elementos da

performance artistica negro-africana.
E sobre os tracos caracteristicos e insinuacdes similares, desvelados por

esse teatro de aspecto estético, que sera feita a discussdo a partir desse

momento.
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1.3 - Teatro Engajado Negro

A experiéncia de ser negro, ou de tornar-
se negro, encenada por esse teatro
pressupde o reconhecimento da alteridade
como um valor de fundacao
(MARTINS, 1995, 196).

1.3.1 - Enquanto conceito

De acordo com a estudiosa Leda Martins (1995), o teatro negro, enquanto
conceito, ndo se limita apenas ao aspecto da cor, da etnia, mas engloba um
conjunto outro de elementos que Ihe da complexidade e demarca sua diferenga.
Para um dos mais importantes pensadores da militdncia negra norte-americana,
Du Bois® , o teatro negro seria aquele cuja tematica discute questdes negras, é
produzido e realizado por artistas negros e dirigido para espectadores negros, em
comunidades de contingente negro. Para Abdias do Nascimento, esse teatro seria
um “instrumento de redencdo e resgate dos valores negro-africanos”
(NASCIMENTO, 1966, 123). Ja para Moracen (2004):

O teatro negro também pode ser observado como uma
corrente que flutua em funcdo do momento histérico social
onde se produzem performances e obras dramaticas que

% Willian Edwards Burghardt Du Bois — W.E.B. Du Bois (1868-1919) PhD em Harvard, professor de
economia e histéria, militante negro, jornalista e um dos mais representativos intelectuais negros atuante no
movimento cultural, revolucionario negro norte americano no inicio do século XX. Du Bois foi um dos
grandes defensores e incentivadores da criacdo de um teatro negro norte americano. Foi integrante da famosa
NAACP — National Association para o Advanced of Colored People (Associacdo Nacional para o
Desenvolvimento de Pessoas de Cor). Em sua revista (The Crisis, 1900), abriu espaco para veiculagdo e
discussao da especificidade da arte negra e suas potencialidades como ferramenta politica. Criou também o
Krigwa Playwriting Contest (1926), revista que publicacdo textos dramaturgia negra norte americana (HILL,
2003). Ver também David Levering Lewis (1994).
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expressam signos de teatralidade fundamentados em trés
pontos: identidade, cidadania e atos rituais do homem negro
em qualquer contexto cultural onde viva (MORACEN, 2004
34).

E a partir do conjunto de concepgdes ora apresentado, e o nosso olhar
sobre o objeto, que se origina nossa definicdo de teatro engajado negro no
contexto do presente trabalho. Nossa definicdo de teatro negro é: aquele cuja
base fundamental € a afirmagdo da identidade negra associada a proposi¢des
estéticas de matriz africana, embasadas em questdes existenciais e politico-

ideoldgicas negras.

1.3.2 - Tracos. Rastros. Digitais®’

Para Moracen (2004), o trago fundante do teatro negro encontra-se nas
injuncgdes rituais, performaticas e figurativas, fazendo pensar num teatro a flor da

pele. O autor destaca cinco caracteristicas peculiares ao drama negro:

* Abarcar aspectos ritualisticos das cerimbnias religiosas;

» Utilizar o teatro como meio de expressao e resposta a discriminagao
de sua cultura;

* Enfocar aspectos histéricos e valores de construgdo de identidade e
cidadania;

* Preocupar-se com valores culturais, educacionais e de saude;

* Empregar a satira e a linguagem de duplo sentido (MORACEN,
2004, 53).

3! Os autores Paul Carter Harrison, Victor Leo Walker IT ¢ Gus Edwards (2002), ao discorrerem sobre o teatro
negro norte-americano, dentre algumas caracteristicas destacam: Ritmo e repeti¢do, multiplicidade sonoro-
vocal, gestual, signica, improvisagdo, a experiéncia negra como tematica (tradugao da autora).
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Segundo o autor, a performance negra opera-se a partir de um repertorio de
linguagens nao-verbais, de gestos e modalidades de articulacdo, da voz. A marca
negra estaria presente na escritura através da variedade de ritmos e pulsagdes. A
multiplicidade de significagbes de um mesmo elemento também seria uma
recorréncia. Essa multiplicidade é bastante favorecida pela ndo existéncia de
‘relagdes representacionais pré-estabelecidas”, trazendo como resultante uma
comunhdo com diversas sinfonias de signos intertextuais. Em termos de
dramaturgia, o autor salienta a forma como, de modo geral, a dramaticidade das
tramas é construida: associando o tempo (ontem, hoje e amanha) e o espacgo (o

mundo novo e o antepassado) numa rede de trangas e re-entrangas.

Entre os tragos ressaltados por Martins (1995) sobre o discurso cénico

desse teatro, podem ser listados:

* Variadas interlocugdes no uso do corpo, voz, ritmo e da praxis da
cena;

* Fala com duplo sentido — um objetivo e outro subjacente;

* Duplicidade expressiva — imagem e contra-imagem num mesmo
discurso a fim de desmascarar a infamia e erigir o real. Para tanto, o
sarcasmo e a metafora sdo bastante recorrentes através do uso da
parddia, satira, ironia e pastiche;

* Inspiracao ritual — os elementos da religiosidade sao fontes tematica,
ética e estética;

* Problematica negra (nas varias esferas do social) como enfoque;

* Contestacdo dos conceitos, formas e convengbes do teatro
hegemonico e proposi¢cdo de discurso estético a partir de matrizes
negras;

* Vinculagdo com o social — dialogo e conexdo com o publico alvo,
como imperativo (MARTINS, 1995, 86).

49



Ainda que pesem as diferentes distadncias geograficas, circunstancias
sociais e histéricas que envolvem as varias experiéncias desse teatro, nas varias
partes da Diaspora, € notavel observar como seus tragos e resultados expressivos
sdo similares. Ao menos as reflexdes que aqui trouxemos, com as devidas
proporcdes, dao conta de um universo em que estdo circunscritos Brasil, Cuba,
Haiti e Estados Unidos®. Certamente, estamos conscientes de que as
caracteristicas que sublinhamos se referem apenas a um tragado generalizado
das saliéncias que podem vir a serem identificadas com esse teatro negro
engajado. Entretanto, ndo sera incorrer em erro ressaltar que as similaridades
encontradas também podem ser consideradas como indicadores de coesdo do

discurso desse teatro.

Em nossa perspectiva, todas essas marcas: religiosidade e cultura como
elementos de inspiragdo; discriminagédo racial como adversario a ser combatido;
relevancia de aspectos sociais, identitarios, educacionais e bem-estar do cidadao
negro; multiplicidade e amalgama de signos e referenciais técnicos e simbdlicos; e
espectador como testemunha e parceiro; estdo a desvelar as vias por onde essa

proposta se edifica®. Vias essas fundadas em uma profunda histéria politica.

1.4 Antecedentes do Teatro Engajado Negro®

Teatro Negro (...) vincula-se,
ostensivamente, ao movimento nacional
pelos direitos civis, com um carater de
contestacdo e demanda, cujos limites
transcendem o que, até entdo, havia sido

2 (MARTINS, 1995); (MORACEN, 2004); ¢ (HARRISON ¢ WALKER, 2002).
> Estes parAmetros foram estabelecidos a partir da jungdo das variagdes, em torno do mesmo tema,
apresentada por esse teatro. Certamente, entre um extremo e outro desses parametros, nem todos os grupos

que se constituem como teatro negro, apresentam, necessariamente, todos esses indicadores.
>* (MENDES, 1993); (BASTIDE, 1983).
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realizado pelo teatro mais tradicional
(MARTINS, 1995 73).

E do grito e dos proclames negros que emerge um teatro “braco armado” da
acao politica. Como responsaveis por essa movimentagao: pensadores, livres da
condigcao de escravizados e senhores de seus caminhos. O teatro engajado negro,
onde se originou, emergiu de insurreigdes locais contra a escravidéo e a favor da
independéncia politica, religiosa e cultural. Por meio dessas revolugbes, negros
escravizados conquistaram a independéncia no Haiti®® (1804); Zumbi®*® e outros
quilombolas afrontaram o sistema escravista no Brasil; os negros norte-
americanos combateram o linchamento ostensivo do povo e da cultura negra e
levaram ao estabelecimento da lei dos direitos civis®’ nos Estados Unidos

(conquista inédita para a populagédo negra), por exemplo.

O processo de conquista da independéncia, e emponderamento®®, é
construido a partir de muitas frentes, antes, durante e depois, pois a construgcédo da
nova realidade e recuperagdo dos danos (estigma, auto-estima, pobreza,
abandono, discriminagao) sempre encontram persistentes muralhas no caminho e
uma série de ideologias contaminadas pelo viés do opressor. Assim, o belo é
branco, o negro é o mal, as religides brancas representam o bem, as negras

trabalham para o diabo, entre outros. A cultura negra tem atuado de modo

> A independéncia do Haiti aconteceu em 1804, liderada por Toussaint 1’Ouverture (Lei dos direitos civis),
que acabou com a segregacao racial entre brancos e negros.

% Zumbi — maior simbolo da resisténcia negra durante o periodo da escravidio. Zumbi representa todos que
escaparam ao cativeiro, que irromperam contra o sistema escravista e organizou campanhas para destrui-lo. O
quilombo, comunidades, fortalezas de negros que escapavam do cativeiro, foi notabilizado por ser onde
Zumbi se escondia. O nome Zumbi associado a esse hero6i € devido a sua habilidade de escapar e aparecer sem
deixar rastros. Ver também Munanga e Gomes (2004)

37 Lei dos direitos civis, que acabou com a segregagio racial, entre brancos e negros. Decretada em 1964, ¢
assinada pelo presidente norte americano Lyndon Johnson.

¥ Ao de tomar a frente de decisdes que dizem respeito as questdes individuais, politicas, sociais, etc.;
assumindo liderancas — tal qual saber fazer e saber acontecer. Atitude essa que provoca uma mudanga da
condicdo de dependente e gerenciado para independente e auto-gestor (Ver Paulo Freire, 2004 e Cecilia Iorio,
2002).
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significativo como uma das frentes de luta para a re-instalagdo do povo negro a

condigao de existéncia livre e digna como o sdo todos os outros povos.

Dentro desse painel, citaremos apenas alguns exemplos da promog&o da
cultura como ferramenta de combate. Iniciamos com o Haiti, primeiro pais a
libertar-se do regime escravocrata imposto aos negros pela Franga e onde se
supde também ter havido a primeira utilizacdo do recurso dramatico em
associagcao com eventos de natureza politica.*’, observagédo realizada por Moracen

(2004), que assinala:

Para alguns tedricos o surgimento do teatro haitiano nasceu
com a Cerimbnia de Bois Caiman, em uma noite de agosto
de quando os escravos se rebelaram contra os colonizadores
franceses. Mediante uma performance ritual, o lider da
revolugao e sacerdote vodu Boukman representou a unidade
de todos os negros, provocando uma catarse revolucionaria
antiescravista (MORACEN, 2004, 45).

Nos Estados Unidos, o teatro negro tem inicio por volta de 1820 e ao longo
dos anos constréi uma trajetéria rica, continua e estrondosa®®. Nesse percurso,
dois periodos merecem destaque: o Harlem Renaissance, na década de vinte, e 0
Black Art Movement, na de sessenta, do século passado. Por volta de 1920,
artistas e intelectuais negros irrompem com o Harlem Renaissance, um
movimento de positivagdo da identidade negra e combate a opresséo cultural

branca®', mobilizacdo extremamente prolifica que se estende até meados do

%% Segundo Bernardes (1988), o Haiti foi onde aconteceu a primeira manifestagio efetiva da negritude.

%O primeiro registro é 1820, em Nova York, mas seus primordios datam dos tempos de escravidio quando
nos campos e/ou nas ruas, ainda por volta de 1799, sdo registradas performances retratando historias de fugas.
O primeiro teatro foi instituido em 1821, por William Brown, que fundou o AFrican Grove, onde encenava
textos de Shakespeare e composi¢cdes proprias. Mas este teatro durou apenas 3 anos, pois foi obrigado a
fechar. O mais antigo texto registrado (The Escape — A fuga) surge em 1857, através de William Brown.

" O movimento inicia-se em 1920 e segue intenso até 1930. Mobiliza um nimero de artistas, musicos,
dangarinos, dramaturgos, atores, poetas e intelectuais em torno de uma idéia comum de produzir e celebrar a
arte africana-americana. Desse periodo, de muito jazz, blues e casas lotadas, emergem varios artistas que se
tornardo expoentes da cultura americana. Artistas que lotardo as casas da Broadway. Também o feminismo
negro aparece com for¢a (BROOKS, 2005).
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século XX, reunindo diversas expressdes da cultura negra norte-americana: o
jazz, o blues, a literatura, a poesia, o teatro, a danca e as artes plasticas,
transformando o Harlem®, populoso bairro negro de New York (EUA) em uma
espécie de “meca” cultural negra. Na década de sessenta, explode uma das mais
radicais e combativas mobilizagbes dos negros nos Estados Unidos, o Black Art
Movement. Surgindo como resposta negra ao periodo de endurecimento da
problematica racial no pais (com o assassinato de Malcon X), o movimento trazia
entre seus partidarios artistas, intelectuais e militantes politicos. Em seu manifesto
propunha: “um projeto filoséfico que ambicionava criar uma metafisica critica que
ajudaria a re-definir e a resgatar as bases ontoldgica, epistemoldgica e metafisica
da sociedade norte americana negra..” (SELL, 2001, 57)%*. A partir desse
proposito os artistas foram convocados a criar uma arte a partir de uma
perspectiva afro-orientada, eliminando totalmente qualquer referencia ao padrao
branco-europeu. Assim, sdo empreendidas experiéncias em diversas esferas:
critica, teoria, dramaturgia, literatura, cena, procedimentos técnicos para ator,

educacao, entre outros.

Na Francga, intelectuais e artistas negros também deram vida a um levante
negro. Uma das resultantes mais expressivas dessa mobilizagcéo foi o nascimento
de um movimento denominado Negritude®®, criado em 1934 pelos poetas Césaire,

Léon Damas, Léopold Senghor, entre outros. No discurso da Negritude® estava

%2 Harlem ¢ um bairro de maioria negra, em Nova York City (EUA). Inicialmente ocupado por holandeses, a
partir do inicio do século XX foi ocupado por imenso contingente de populacdo negra; viveu o auge de
popularidade e efervescéncia cultural durante o Harlem Renaissence, mas até¢ a década de cinqiienta entrou
em decadéncia. A partir dessa década volta a se recuperar e segue sendo um bairro referéncia de histéria e
cultura negro-americana Atualmente ¢ bem representativa a presenca de hispanicos e migrantes africanos. O
bairro abriga um grande acervo cultural com teatros e museus representativos da histéria negra no pais, como
o teatro Apollo, famoso por ter sido palco de estrelas como Billy Holliday; também abriga companhias de
teatro negro como: The National Black Theater; Dance Theatre of Harlem Company; e American Negro
Theatre (ANT).

% Tradugdo da autora.

0 termo Negritude (com maiiiscula) surge em 1939, num poema do poeta martinicano Aimé Césaire:
“Cabhier dun retour au pays natal”. O Movimento da Negritude foi fundado por Césaire, Léon Damas, Léopold
Senghor, Leonard Sainville, Aristide Maugée, Birago Diop, Ousmane Soce (MUNANGA, 1986).

%5 Segundo Munanga, o termo negritude (em minusculo) ¢ utilizado pela militancia para referir-se a “tomada
de consciéncia” negra frente a condi¢do de subjulgamento a que o eu e a cultura negro-descendente eram
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manifesto o intuito de romper com o “padrdo cultural imposto pelo colonizador
como unico e universal” (BERNARDES, 1988, 54), ou seja, o estabelecimento do
branco como referenciais para superioridade e civilizacdo. Para tanto, era
necessario fazer frente as teorias racistas que estigmatizavam o negro e afirmar a

identidade e os valores culturais negro-descendentes.

Em Cuba, a revolucdo politico social®® que resultou na transformagdo do
pais em uma nagdo de sistema nacional socialista influenciou diretamente a
pratica cultural no pais. De acordo com Moracen (2004), o novo sistema, pautado
por idéias de valorizagdo do local (de maioria negra descendente) e
emponderamento educacional e cultural, acaba por oferecer ao teatro negro
terreno fértil para sua consolidagdo. Nesse sentido, intelectuais como Fernando
Ortiz®” (considerado um dos maiores pensadores da América Latina) e artistas,
passaram a empreender pesquisas em torno do legado cultural cubano e puderam
organizar, dar visibilidade e reafirmar a identidade negro-africana da nag&o. Isso,
avalia o autor, fez com que os elementos expressivos dessa cultura fossem
apropriados de modo tal que propiciou o surgimento de “um sistema de praticas e
técnicas que, em seus aspectos culturalmente transculturados®®, permanecem
ainda hoje na sociedade cubana” (MORACEN, 2004, 43).

O proposito dessa breve pontuagao foi ilustrar o quanto o surgimento da
idéia de um teatro engajado negro esta atrelado a um movimento de emancipacéo

politica e social na histéria do povo negro no novo mundo.

(sdo) submetidas. Ja Negritude, em maitsculo, ¢ utilizado para referir-se ao movimento francés (MUNANGA,
1986).

% Revolugio cubana, liderada por Che Guevara e Fidel. Marcada pela assungdo de Fidel Castro a presidéncia,
em 1959, quando o pais passa a ser um regime socialista.

%7 Fernando Ortiz (1881-1969), cubano, antropélogo, etnélogo, sociologo, jurista e lingiiista, Fernando Ortiz
(2001). El contrapunteo cubano del azucar y del tabaco. Cuba: Editorial de ciencias sociales, La Habana,
1983: Del fenomeno de la "transculturacion” y de su importancia em Cuba. E um dos mais importantes
estudiosos e pensadores da América Latina. .

%% Segundo Martiatu (2000, 189) o termo transculturagdo, como definido por Fernando Ortiz, refere-se ao
“processo continuo, signado por la convivencia historica, por el mestizaje bioldgico y/o cultural, se ha
establecido de una manera involuntaria y lleva a una identidad comun”.
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Dessa forma, conforme acentua Bernardes (1988), a luta encontra no
terreno da arte campo fértil para sua expansao. Seus proclames sdo 0s mesmos,
entoados em outras frentes de batalha: a assuncgao, afirmacao e valorizagao de
sua identidade pelo negro descendente; a derrubada da ideologia do branco como
valor predominante e superior; contestagdo do valor negativo atribuido a
referenciais negros pela ideologia da brancura; re-edificagdo da auto-estima racial

negra; e o chamado por uma atuagao ativa no momento histérico.

E desse caldeirdo que o teatro engajado negro vai emergir e a performance
artistica negra sera explorada e re-afirmada enquanto proposigcdo estética. Das
muitas expressdes desse teatro engajado negro, espalhadas pela Diaspora, cada
uma vive distintas situagdes politicas e sociais que oferecem maiores ou menores
dificuldades para sua existéncia. Algumas seguem com rupturas, caminhando
mais lentamente, como no caso brasileiro; outros conquistam espacgos, abrem
veredas (caso Cubano); e outros conseguem realizar um trabalho continuo e se
consolidam enquanto linguagem diferenciada e revolucionaria (caso dos Estados
Unidos)6g. Seja qual for a situagao, a luta pela discriminagao e o preconceito racial
ainda persistem. Por consequéncia, o teatro engajado negro continua sendo

necessario.
1.4.1 Experiéncias do teatro engajado negro e Particularidades

Quanto aos varios modos de apropriagdao do legado cultural negro-africano
por esse teatro destacamos, neste momento, trés caminhos: Haiti, Cuba e Estados
Unidos da América (sobre o Brasil falaremos mais adiante). Recortamos essas
trés experiéncias porque, em nosso entendimento, dentro de suas
particularidades, elas tém caminhos relevantes na diregdo do desenvolvimento de

um pensamento e de uma estética teatral a partir de matrizes negro-africanas.

%Sobre o teatro cubano, ver Moracen (2004) e Martiatu (2000); sobre teatro negro norte-americano, ver Elam.
Jr. e Krasner (2001).
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De acordo com Moracen (2004), o Haiti merece destaque dentro do painel
do teatro negro pelas suas contribuicdes na elaboracdo de procedimentos
técnicos, unindo componentes da tradicdo negro-africana, o vodu, a dramaturgia,
universalizada pelo teatro grego classico. E primeiro no Haiti que o “discurso da
expressdo de uma identidade caribenha e bolivariana” (MORACEN, 2004, 45)
surge na dramaturgia. A forte espiritualidade, presente na cultura haitiana, acaba
por produzir “um teatro de um legado popular como testemunho alegérico que une
o real ao maravilhoso”, observa o estudioso (MORACEN, 2004, 46). E no Haiti que
se inicia o desenvolvimento de um tipo de teatro que langa mé&o do transe como

processo laboratorial e atuagao’.

A influéncia mitica € também uma caracteristica do teatro negro cubano. De
acordo com Martiatu (2000), esse teatro se apodera do universo mitico religioso
cubano (Santeria ou Regla de Ocha’', Palo monte ou Regla Conga’® Regla
Arara”™ e a Sociedade Secreta Abakua’™,) para criar toda uma dramaturgia para
criancas e jovens em torno dos mitos e das figuras desse universo. Como
exemplos, o texto “Ibeyi Afa”, de Rogelio Martinez Fure, que conta a estoria de
ibejis-orixas meninos, os quais protegem as criangas e simbolizam o principio da
dualidade (mitologia Yoruba); e “Okan deniyé, la dama Del averreal”, de Yulky
Cary Cordoba, que traz como personagem principal Oxum, orixa feminino que
representa a riqueza e o belo. Martiatu (2000) ressalta que, além da tematica essa
dramaturgia vale-se também do repertorio das tradigdes orais cubanas. Por fim, a

autora acrescenta que uma pratica comum ao teatro negro cubano € a continua

7’ Sobre teatro no Haiti, veja Martiatu (2000).

! Santeria refere-se ao culto dos negros cubanos que mescla elementos das religides Yoruba a elementos do
catolicismo popular (GARCIA, 2008,31).

7> Palo monte ou Regra conga — procedente da cultura bantu (Congo e Angola), seus cerimoniais sdo voltados
para os ancestrais e o mundo natural (animal e vegetal). Seus rituais envolvem magia e segredo (GARCIA,
2008,31).

7 Tem sua origem no Benin, caracteristica pela forte influencia da musicalidade em seus rituais. As entidades,
cultuadas, na Regla Arara foram cooptadas de religides como Santeria e catolicismo (GARCIA, 2008,31).

™ Sociedade secreta abakua ou Nafiigos — sociedade composta exclusivamente por homens. De origem
africana (Nigéria e Camardes), seus ritos envolvem segredos e seus integrantes devem respeitar preceitos
morais para estar nelas. Existe em La Habana e Matanzas (GARCIA, 2008,31).
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busca em torno de formas, de apropriagao de elementos da cultura local, em todas

as esferas: atuagéo, cena, e metodologia.

Por sua vez, em relagdo ao teatro negro norte-americano, Elam Jr et al
(2001) afirmam que: “A imagem negra no teatro americano € sempre e ja vem
impregnada pelos significados politico, cultural e social” (ELAM JR et al, 2001,
6)"°. Ao longo de sua trajetéria, o teatro negro norte-americano passou por
diversas fases: produgdes orientadas por formas tradicionais negro-africanas e
norte-americanas - o teatro inspirado no ritual € uma delas; producgdes
experimentais que exploram a articulagdo de conteudos negro-americanos a
modelos estéticos variados; produg¢des inspiradas em convengdes hegemonicas.
Conforme Harrison et al (2002), de modo geral, a expressao desse teatro é
bastante permeada por elementos da oralidade afro-americana: repeticéo,
multiplicidade de ritmos, sons e formas envolvendo o repertorio de sonoridades
das ruas (hip hop, girias, break, entre outros), didlogo pergunta e resposta,
improvisos e o vocabulario da fala cotidiana. Martins (1995) corrobora que esse

teatro

ja ndo se propde ser a consciéncia do negro ou exercer um
papel de controle dessa consciéncia (...), a questdo da
identidade do sujeito negro e a do proprio Teatro Negro séo
reelaboradas numa construcédo textual que se ostenta e se
mostra como um objeto singular (MARTINS, 1995, 76).

Enfim, a grande marca desse teatro, atualmente, é a sua diversidade e a
continua busca por caminhos outros, que n&o sejam nem o radicalismo militante e

nem a adesao aos padrdes do status quo.

Realizamos essa trajetoria até aqui com o intuito de melhor explicitar o

percurso por onde tem se construido um pensamento teatral negro orientado.

> Tradugdo da autora.

57



Nesse recorte, procuramos mostrar 0 quanto essa associagao - teatro e negro -
pode assumir dimensdes para além da mera discussdao em torno da
problematica, alcancando a poética da cena, o intérprete e os procedimentos
tedricos e técnicos. Também, buscamos destacar suas distintas expressdes e
similaridades e, naturalmente, suas premissas: a religiosidade e a cultura como
elementos de inspiracéo; discriminagao racial como adversario a ser combatido;
relevancia de aspectos sociais, identitarios, educacionais e bem-estar do cidadao
negro; multiplicidade e amalgama de signos e referenciais técnicos e simbdlicos;
espectador como testemunha e parceiro (a); e, principalmente, a Africa negra

como premissa.

Ao final deste tdpico, cabe ainda uma pequena nota a respeito da
importancia da Africa para o desenvolvimento do pensamento de um teatro
negro76. Em todas as experiéncias de teatro negro que aqui reportamos o
elemento-chave é a Africa enquanto referencial e inspiracdo. Para isso é preciso
ir, estar em contato com o lugar de onde veio seu legado. Assim, esse teatro
negro da Diaspora ja desde seus primordios passa a percorrer também o caminho
de volta a terra. Estreitando relagdes com o agora negro teatro africano e criando
uma espécie de didlogo. E esse fenbmeno vai além do aproveitamento de um
legado, € uma espécie de consciéncia da particularidade de uma assinatura que
eles comegcam a vislumbrar da particularidade de um teatro negro. Adiante,
traremos mais sobre essas linhas de conexdo com a Africa, pois, resta-nos, ainda,

voltar o olhar para o nosso terreiro.

1.5 Teatro Engajado Negro no Brasil

1.5.1 O Contexto Historico

7 Reflexdo trazida por Moracen em conversa com a autora, em Sao Paulo, 2009.
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O periodo de surgimento do teatro engajado negro no Brasil é
extremamente emblematico, em especial, no que diz respeito ao problema racial
no pais. Por essa razéo, faz-se necessario abrir um paréntese para que possamos
dimensionar o quéo significativo foi o contexto histérico do nascimento desse

teatro engajado no Brasil. De acordo com Tavares (1988), esse € um periodo:

Marcado pela luta contra a ditadura do Estado Novo e pela
redemocratizagdo via Assembléia Nacional Constituinte. No
ambito internacional, situa-se como um elo importante da
rede invisivel de tomada de posi¢des dos negros da diaspora
e do continente africano (TAVARES, 1988, 81).

Entre 1937 e 1945, a era da ditadura do presidente Getulio Vargas, comega
a ser desenvolvida, particularmente, uma idéia de nacdo e sua constituicao
enquanto cultura e identidade (TAVARES, 1988). Pensamentos que serao
definitivos para o fortalecimento do ideal de embranquecimento no pais. ldeal,
esse, que ja vinha sendo disseminado desde a promulgacéo da Lei Aurea. Apesar
de ter-se valido das mé&os negras para se erigir enquanto pais, o Brasil temia
tornar-se uma nagéo de pretos. Assim, afirma Silva Jr. (2000), desde cedo foram
feitos esforgos para prevenir tal condicdo. Como ndo se podia eliminar os negros
que aqui estavam uma solugdo seria 0 branqueamento fisico e ideoldgico dos
brasileiros. Fisicamente falando, estabeleceu-se uma prioridade para entrada de
imigrantes brancos no pais e, ideologicamente, todo um pensamento baseado em
valores da eugenia (doutrina que prega a pureza étnica) passou a ser cultivados

nas escolas.

E nesse periodo, que vai do final de 1930 a 1950, que todo esse discurso
vai se consolidar de modo definitivo enquanto ideal nacional. Para tanto, outro
ideario sera fortalecido: o ideal da democracia racial e a crenga na “auséncia de
preconceitos e de discriminagao racial e existéncia de oportunidades econémicas

e sociais iguais para brancos e negros” (TAVARES, 2000, 83). Sentencas essas

59



que, como ressalta a filésofa Sueli Carneiro: “além de estabelecer uma falsa
consciéncia sobre as relagcdes raciais no Brasil, impediu por quase um século que
as praticas de discriminacao racial fossem criminalizadas” (TAVARES, 2000, 311).
Além disso, foram disseminadas de modo tal no inconsciente coletivo do povo
brasileiro, que tem se constituido em verdadeiras muralhas para o progresso e

cidadania dos negros descendentes no pais.

Desse modo, como se poderia debater temas como discriminacdo ou
desigualdade racial numa sociedade que acreditava (e uma grande maioria ainda
acredita) ndo existir racismo? Quem iria assistir ou apoiar tal ousadia? Esses eram
apenas alguns dos entraves no caminho do primeiro teatro engajado negro
surgido em nosso pais. Dois comentarios de importantes formadores de opinido
do periodo sdo exemplares de como essa idéia provocou reagdes de todos os
lados. Paschoal Carlos Magno, um dos nomes mais significativos no meio artistico

de entdo e o jornal O Globo™":
Diz Paschoal Carlos Magno:

Parece-me errada a orientacdo de encenar pecas que
ficariam bem na América, onde o negro é surrado e
perseguido (...). Cumpre aos seus dirigentes melhor escolher
0 seu repertério e nado falar [em racismo] através de
personagens num pais onde, gragas a Deus, a ndo ser para
uma meia-duzia de retardados mentais, n&o existem
diferencas raciais” (Correio da manha, 09/12/1947 apud
MULLER,1988, 212 ).

O Globo:

O espirito de imitagdo foi sempre mau conselheiro. Ainda
agora suas influencia tentam criar, entre nés, um problema
que nunca existiu. No Brasil ndo se conhecem os efeitos

" Sem assinatura do jornalista responsavel.
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malignos dos preconceitos racistas que dividem outros povos
e dao origem a conflitos deploraveis (O GLOBO, 13/04/1950
apud MULLER,1988, 213).

Os negros eram as vozes dissonantes dessa “ilusdo coletiva”. Paralelos a
estreitamentos dessa natureza, embates negros eram organizados e se
fortaleciam enquanto agdo organizada. Dos registros mais antigos, estdo: a
Revolta dos alfaiates (1799); a Revolta pernambucana, 1917 (nos moldes da dos
alfaiates baiana); a revolta dos malés (1817); a dos quilombolas, entre tantas
outras, que levaram a extingéo do cativeiro’®. No século XX, a partir da década de
trinta surgem: a Frente Negra Brasileira (1936-1937); a | Convengdo Nacional do
Negro (1945), a | Conferencia Nacional do Negro Brasileiro (1949) e o | Congresso
Nacional do Negro Brasileiro (1950), iniciativas que visavam a discusséo e
elaboracdo de acbes de combate e enfrentamento ao preconceito e a
discriminagao sofridos pelos negros descendentes no Brasil e que marcaram o
antes e o depois do surgimento do teatro engajado negro no Brasil
(NASCIMENTO, 2000).

Todas essas questdes, aqui expostas, representaram verdadeiros entraves
ao surgimento e a existéncia de um teatro abertamente engajado no Brasil.
Obviamente, apesar de toda essa dificuldade, houve alguns “ensaios” ou
prenuncios desse momento. As “Revistas de Ano”, protagonizadas por artistas
negros, sucesso nas duas primeiras décadas desse mesmo século, de alguma
forma se constituem como anunciadoras desse momento. Mas, efetivamente, é
em outubro de 1944 que surge a primeira proposta teatral do teatro negro
engajado brasileiro: o Teatro Experimental do Negro (TEN). Grupo sobre o qual
falaremos mais detidamente, adiante. Por ora, fagamos um breve prefacio sobre

ele, a partir de seu expoente maior, Abdias do Nascimento:

™ Ver Guimardes (2000 ¢ 2002); Moura (1976 ¢ 1981).
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O TEN visava a estabelecer o teatro, espelho e resumo da
peripécia existencial humana, como um férum de idéias,
debates, propostas, e acdo visando a transformacido das
estruturas de dominacdo, opressao e exploragdo raciais
implicitas na sociedade brasileira dominante, nos campos de
sua cultura, economia, educacao, politica, meios de
comunicagdo, justica, administracdo publica, empresas
particulares, vida social, e assim por diante. Um teatro que
ajudasse a construir um Brasil melhor, efetivamente justo e
democratico, onde todas as racas e culturas fossem
respeitadas em suas diferengas, mas iguais em direitos e
oportunidades (NASCIMENTO, 2004, 221).

Em seu manifesto, o Teatro Experimental do Negro listou seus objetivos:
integrar o negro na sociedade brasileira; criticar a ideologia da brancura; a
valorizar a contribuigcdo negra a cultura brasileira; mostrar que o negro era dotado
de visdo intelectual e dotar os palcos de uma dramaturgia intrinsecamente negra.
Logo de saida, ficava evidente que esse ndo era somente um empreendimento
teatral; era também uma agao politica organizada que atuaria na area de formagao
e educacado basica da populagdo negra (notadamente trabalhadores dos baixos
extratos sociais); na organizagdo de seminarios, congressos e outros eventos de
natureza politico-partidaria e social; na producdo de jornais e revistas; e na
promocdo de eventos socioculturais a fim de promover a valorizagdo das
expressodes negras no pais (NASCIMENTO, 2004, 13).

A bandeira que levantou veio atacar justamente pontos importantes de
contestagdo do negro no teatro brasileiro: sua presenga em cena, como homem,
como negro e de sua cultura com dignidade e qualidade que qualquer teatro
branco; criagdo de uma dramaturgia para negros (até entdo inexistente) que néo
se baseasse tdo somente na comicidade e na anedota. Dentre as atividades
gerais foram realizados concursos de arte e de beleza negra; cursos de
alfabetizacado e conferéncias. Quanto ao seu teatro, produziu e fez produzir pecas
que explicitavam o drama negro: Otelo (W. Shakespeare), O Imperador Jones
(Eugene O’Neill), Anjo Negro (Nélson Rodrigues) entre outras (MARTINS, 1995;
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MENDES, 1993). O TEN constituiu-se como um divisor de aguas na historia do
Teatro Brasileiro, com sua proposta arregimentou aliados (como os dramaturgos
Eugene O'Neil e Nélson Rodrigues) e atraiu desafetos na imprensa e entre a
sociedade carioca de entdo, que consideravam a iniciativa um racismo as
avessas, como 0s que citamos acima. Com a ida de Abdias do Nascimento para o

exilio, em 1968, encerram-se todas as atividades da organizagao.

1.5.2 Trajetoéria

Segundo Douxami (2001), a trajetdéria do teatro de legitimag&o da cultura
negro-brasileira apresenta dois diferentes e distantes momentos: um primeiro,
posterior ao aparecimento do TEN, por volta dos anos cinquenta; e um segundo,
mais adiante, a partir dos anos setenta, periodo em que organizagdes politicas
negras, como o Movimento Negro Unificado (MNU)”®, conectado com outras
liderangas negras da Diaspora, comegam a atuar como porta-voz das questdes do

povo negro no Brasil.

Quanto ao perfil, a autora identifica duas principais tendéncias na
orientagdo dessas companhias: a) utilizagdo de manifestagées folcloricas e
populares negras como forma de valorizagdo da cultura, combinando teatro, danca
e musica num mesmo espetaculo; b) e politizagao do discurso, referéncia a Africa
como lugar de pertencimento, e relevo sobre a tematica negra, de modo geral,
tendendo para uma realizagdo mais formal (énfase no texto) em termos de
convengao. Entre uma e outra dessas vertentes, como usual, sdo encontradas
algumas variantes que vao construindo seus proprios caminhos. Como vemos, as

geracdes que se seguiram a criagdo do TEN apresentam orientagdes similares as

” Fundado em 1979, de orientagio esquerdista, o movimento negro unificado surge embalado pelas lutas
raciais nos Estados Unidos e pelo eco das insurreicdes que levaram Angola, Mocambique e outros paises
africanos a independéncia. O discurso do MNU ndo pretende ser pacificador ou universalista, centra-se na
defesa dos direitos dos negros (GUIMARAES, 2002).
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observadas no teatro negro cubano, norte-americano e haitiano: utilizagdo de
referencial expressivo negro descendente; questdes negras como tema; uso do
teatro como agao politica; e mitificacdo da Africa. Talvez, apenas em um ponto o
teatro negro engajado no Brasil apresente uma variante em relacdo a seus

comparsas: a repercussdo nas comunidades negras e ndo negras € pequena.

Dentre as companhias surgidas (que se tém noticia) na primeira fase (de
seu inicio até a década de setenta) desse teatro estdo: o Teatro Experimental do
Negro de S&o Paulo, criada em 1951 por Geraldo Campos. O Grupo Agéo,
langado em 1966 pelo ator Milton Gongalves, que trazia entre seus integrantes:
Z6zimo Bulbul, Jorge Coutinho, Antonio Pitanga, Joel Rufino e Procopio Mariano.
O grupo TENHA (Teatro Negro Da Bahia, 1969), idealizado por Lucia de Sanctis, e
tendo como integrantes: Robério Marcelo, Eufélix Ferreira e Atenodoro Ribeiro.
Num espago de quinze anos, surgiram apenas trés grupos. Dai até final da década

de noventa, onze outras companhias foram criadas.

Em 1980, Z6zimo Bulbul cria o grupo Bruzundanga. Esse grupo caracteriza-
se pelo enfoque no aspecto religioso da cultura negra. Em 1978, Zenaide Silva,
em Campinas, e depois em Sao Paulo, é responsavel pela criagdo de duas
companhias: o Grupo de Teatro Evolugao - Grupo de Pesquisa da Cultura Negra;
e o coletivo de mulheres negras, Grupo Ori-GEN IlIé de Criacdo. De 1977 até
1980, Lea Garcia dirige o Instituto de Pesquisas das Culturas Negras (IPCN), que
surge a partir da associagcdo de Lea com o Movimento Negro. Junto com ela
estdo: Jorge Coutinho, Milton Gongalves e Mario Gusm&o. Em 1980, Hilton Cobra
gue, mais tarde sera um dos idealizadores da Cia dos Comuns, comanda, no Rio
de Janeiro, o Centro Bonifacio de cultura negra. Em 1983, Fernando Conceigéo,
ativista negro, cria, na Bahia, o Grupo de Teatro do Calabar. Ainda na Bahia, Lia
Sposito e Godi, com o Grupo — Palmares Inaron, Teatro, Raca e Posigao,

desenvolvem um trabalho inspirado na cultura indigena e negra.
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Em 1989, Dirce Thomaz inaugura seu Centro de Dramaturgia e Pesquisa
sobre a Cultura Negra, com um enfoque na religiosidade e matriz negro-brasileira.
Na década de noventa, em 1991, é langada a Companhia de Teatro Popular do
Sesi (Ba). Dirigida por Luis Bandeira, essa companhia tem como seu carro chefe,
o teatro popular e folclérico. Em 1993, é a vez da Cia Black e Preto (RJ), no
comando lléa Ferraz, Carmem Luz e Zenaide Silva, além de Antonio Pilar, Naira
Fernandes e Cida Moreno. O diferencial do grupo € a realizagdo de atividades
extras, nos moldes do TEN, como palestras com personalidades negras, leituras
dramaticas. Em 1994, depois de uma cisdo, é fundada a Cia Etnica de teatro
experimental, dirigida por Carmem Luz e Zenaide, seguindo uma linha teatral e

educativa®

O fato de num espagco de mais ou menos cinquenta anos poder-se
enumerar apenas dezesseis experiéncias de teatro engajado negro no Brasil,
mesmo considerando todas as mudancgas ocorridas nesse espago-tempo em
nossa sociedade (eleicdes diretas, anistia, superagdo da inflacdo, chegada da
esquerda ao poder, s6 para citar algumas), podemos dizer que € um numero muito
pequeno. Principalmente, se acrescentarmos o agravante de termos (no mundo) a
cidade de maior nimero de negro descendentes fora da Africa e sermos uma
populacdo de 45,6%, entre negros e mesticos (CENSO, 2000). Para nds, esse
numero apenas reflete todo quadro problematico da questdo que trouxemos um
pouco acima e mostra o quanto se ha ainda que percorrer e avangar em relagao a
conscientizagao e ao enfrentamento do racismo brasileiro, o qual esta em todas as
esferas impedindo o pais de abandonar a mentalidade agraria e escravocrata e ai,

sim, libertar e ser liberto.

Desse modo, ndo é dificil imaginar o qudo danosa tem sido essa
mentalidade para a atuagdo negra, seja na vida cotidiana seja nos espacos de

difusdo de cultura e lazer, como o sao, por exemplo, o teatro e a televisao. Neles,

%0 Este percurso cronolédgico realizado neste item, até aqui, baseia-se na obra de Douxami (2001).
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o quantitativo de intérpretes negros, fora dos padrbées da classificagdo étnica ou
racial, continua aquém do que poderia ser considerado razoavel se pensarmos no
nosso contingente populacional. E, mais surpreendente: os referenciais
associados aos personagens ndo sao tao diferentes dos de ha mais de um século
atras. O cineasta Araujo (2000) chama atencgéo para esse fendmeno: “na histéria
da televisdo brasileira, a maioria dos personagens reservados para os atores
negros foram inspirados como atualizagdo dos esteredtipos criados pelos

romances folhetinescos no periodo escravocrata” (ARAUJO, 2000, 78).

Para ilustrar esse quadro, podemos fazer um exercicio: pensemos em
companhias ou mesmo em nomes de artistas negros atuantes do teatro, cinema e
televisado brasileiros entre os anos cinquenta e oitenta do século XX. Ah, e os
atores? Talvez, recordemos alguns nomes familiares como: Ruth de Souza, Lea
Garcia, Grande Otelo, Milton Gongalves, Antonio Pitanga, Zezé Mota. Talvez,
alguns poucos mais possam citar os grandes Z6zimo Bulbul ou Mario Gusméao.
Que nédo haja duvidas de que esses artistas s&o merecedores de serem, e devem
sempre ser, citados. Por que sao tdo poucos? Por que ndo sabemos ou por que
nao surgiram outros? E por que ndo surgiram outros? Huntley (2000) chama

atencao para um simples fato:

A aceitagdo ou uma atitude de resignagdo a um status quo
injusto, baseado em codigos de cor, esta errada. Mesmo se
acreditarmos que ndo geramos os problemas decorrentes do
racismo ou das desigualdades sociais em nossos paises e
que apenas os herdamos de nossos antepassados, todos
nos temos a obrigagdo de buscar mudangas pessoais e
transformagdes de nossas sociedades. E uma simples
questédo de justica, ética e moral (HUNTLEY, 2000,16).

Um argumento constantemente utilizado por artistas, empresarios,
produtores e formadores de opinido do meio artistico brasileiro, quando indagados

sobre o numero incipiente e o olhar estereotipado com que nossos veiculos
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difusores de cultura e entretenimento véem o negro € que - “tentam espelhar-se
na sociedade”. Mas, nesse caso, faltaria ainda retratar também aquela parte,
minima, mas baseada na realidade, em que 0s negros (e as negras) nado sao so
torpes, subservientes, e indignos de atos herdicos ou inteligentes. Faltaria
escrever e veicular textos, ndo somente sobre o periodo pré-abolicdo, mas
também o pds. Bem, ousariamos dizer que esse parece um argumento daqueles
que ocupam um confortavel lugar de onde ndo se quer sair. Assevera Solange
Couceiro de Lima®' (2000):

Ao caracterizar o negro de modo estereotipado, a telenovela
traz, para o mundo da ficcdo, um imaginario que permeia as
relagdes, atualiza as crengas e valores pautados por esse
imaginario que ndo modernizou as relagdes interétnicas na
nossa sociedade (LIMA, 2000,13).

Ou seja, “ndo sair do lugar” € ainda ocupar um lugar e implica uma certa

anuéncia, quica uma legitimagao da condigédo de exclusdo negra nesse contexto.

Talvez, em Salvador, tenhamos um caso que melhor representa a
dificuldade de assimilagdo do elemento negro (seja enquanto contingente, seja
enquanto material expressivo) nas esferas convencionais do teatro. A cidade
apresenta cerca de 96% de sua populagdo composta por negros e mesti¢os; no
Estado essa porcentagem € de 84% (ALBERTO, 2000). O titulo de cidade de
maior populagdo negra fora de Africa ndo é somente por causa dos numeros, a
cultura de matriz negro-brasileira estda em todos as suas ladeiras, vielas e
arrabaldes. E notavel essa presenca na religiosidade. As comunidades-terreiro,
onde se concentravam as religides de matriz negro-africana, se constituiram em
espacos de resgate e cultivo da cultura negra em Salvador. Delas sairam boa
parte do que se consome como cultura baiana: comida, festas populares,

capoeira, musica, danga, entre outros. Dentre as comunidades-terreiro mais

81 professora Doutora da Universidade de Sdo Paulo.
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representativas da cidade estdo: o & Asé Opd Afonja®?, O Gantois®® e a Casa

Branca®*.

A capoeira € outro simbolo de referéncia a Bahia. A partir de dois grandes
Mestres, Pastinha® e Bimba®, ela ganhou o mundo, estando presente em mais
de cem paises e responsavel por grande parte das atragdes turisticas da cidade
de Salvador e do Brasil®’. A culinaria baiana, inspirada nas comidas (ebods) dos
orixas € outro marco da cidade — quem ainda nao ouviu falar do famoso bolinho de
feijdo chamado acarajé? A presengca negra também se apresenta nas festas
populares, profanas e religiosas; a musica, a danga, a percussao, os corddes
carnavalescos (afoxés e blocos afros) sdo responsaveis por muito da
particularidade musical que tornou a cidade impar no que diz respeito a sua
musicalidade. Muito mais poderiamos nos estender ainda nessa dire¢gdo, mas,
cremos que esses poucos exemplos sao suficientes para dimensionar o perfil

azeviche apresentado por essa cidade.

52116 Asé Op6 Afonja — comunidade-terreiro comandada pela Yalorixa Mae Stela de Oxossi. Localizado no
Bairro de Sao Gongalo, ¢ um dos mais antigos da Bahia, fard cem anos em 2010. Informacao oral.

% Gantois — o 116 Iya Omi Axé Yamassé estd localizado no bairro da Federacao em Salvador. Foi fundado em
1849 ¢ tornou-se famoso por o terreiro de Mae Menininha. Atualmente é comandado por Mae Carmem. E
tombado como patrimoénio cultural nacional. Informacao oral.

% Casa Branca — O 11é Axé Iya Nasso Oka conhecido como a comunidade terreiro que deu origem a todos as
outras casas em Salvador. E localizado no bairro do Engenho Velho da Federagio. E também tombado pelo
IPHAN. Informagao oral.

% Vicente Ferreira Pastinha é considerado o maior simbolo da capoeira angola, da capoeira tradicional (a
capoeira angola) sendo a ele atribuido o “resgate” da capoeira dos antepassados. Nasceu em Salvador, em 05
abril de 1889 e no dia 13 de novembro de 1981. Em 1941, Pastinha funda o Centro Esportivo de Capoeira
Angola, no Pelourinho, Salvador. A capoeira angola preconizada por Pastinha, apresenta-se como
reivindicadora de uma pratica corporal eficaz para a “guerra” e para o corpo-espirito. In Lima (2002). Ver
também Rego (1968) e Moura (1980).

% Manoel dos Reis Machado, Mestre Bimba, nasceu em 23 de novembro de 1899 em Salvador. Foi carvoeiro
e estivador. Bimba era conhecido como eximio lutador e praticante de capoeira. Bimba criou uma
sistematizagdo para a capoeira (que passou a ser chamada Regional), que inclui seqiiéncias (séries
padronizadas de movimentos de ataque e defesa que os capoeiristas faziam em duplas) de ensino especificas
para cada estagio de aprendizado. A capoeira de Bimba conquistou adeptos em todas as classes, e foi uma das
responsaveis pela sua difusdo no Brasil e no mundo. In Lima (2002). Ver também Rego (1968) e Moura
(1969).

¥ Ver Lima (2002).
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E de se notar, entretanto, que, apesar de toda sua influéncia, essa riqueza
de cores e sons, presentes nas ruas, ainda seja pouco explorada pelo teatro em
Salvador. Para Armando Bido® (2000), essa “forma anacrdnica” pela qual se
enveredou o teatro baiano seria um acontecimento natural, resultante da prépria
natureza da arte teatral, menos midiatica, portanto, menos permeavel (BIAO,

2000, 22). A isso seria acrescido o fato de que:

As escolas de teatro e danga da Universidade — Federal — da
Bahia, desde os anos 50, desempenhando seu papel de
centros de formacéao de profissionais, de criacao e difusédo de
conhecimentos novos, incluiiam no panorama geral das
artes cénicas baianas um forte elemento de ligagdo com as
atuais tendéncias do teatro e da dangca em todo o mundo,
contribuindo para dotar a Bahia de um movimento artistico
dinamico, plural e diversificado (BIAO, 1998, 23).

A esse respeito, ousamos discordar da argumentacdo do professor
Armindo. Em nosso entendimento, € fato que os fatores destacados acima, por
Bido, tém e tiveram um papel importante na compleigdo assumida pelas escolas
de teatro e dangca da Universidade Federal da Bahia (UFBA), contudo,
acreditamos que isso explica s6 uma parte do problema (DOUXAMI, 2001;
ARAUJO, 1991). Para néds, a escola de teatro ndo é somente retrégrada pela
recusa em se deixar permear pelas formas expressivas de matriz negro-
brasileiras, mas também, no que diz respeito a absor¢gdo de sujeitos portadores
desse tipo de informagéo (discentes e docentes negros). Douxami (2000), em
suas pesquisas sobre o teatro negro na Bahia, registra que “até o inicio dos anos
noventa, o numero de atores negros na Escola de Teatro nunca foi muito alto”
(DOUXAMI, 2000, 347). Seguramente, ndo sera nenhuma imprudéncia
asseverarmos que essa realidade, guardando algumas variantes, se estende pelo

Brasil afora, mas se torna agravante por acontecer em Salvador.

% Professor Doutor da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia ¢ um dos grandes nomes da
Etnocenologia.
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Pelo que explicitamos até aqui, acreditamos que o maior desafio para o
teatro negro engajado no Brasil, atualmente, ainda seja a nebulosa identidade
racial da nagado. Por conta disso, mais folego se fara necessario para alcangar a
continuidade. E, pelo que pudemos observar, for¢cas para isso parecem nao faltar.
Recentemente (desde o ano 2000), mais um movimento vem trazendo um novo
vigor ao teatro negro no Brasil. Nos reclames trazidos pelos novos grupos
aparecem bandeiras similares aos pioneiros desse teatro. E possivel perceber
também que os novos ndo desprezaram os erros e acertos daqueles que lhes

antecederam.

1.5.3 Mais um bando a caminho! A nova fase do teatro negro no Brasil

Avaliando o estado atual do teatro negro engajado brasileiro como

promissor parece-nos que as experiéncias (erros e acertos) dos que vieram antes

tem sido assimilada de modo proveitoso e um certo “zum zum zum”® comeca a

ser ouvido novamente. A estudiosa Leda Martins ressalta como orientacbes

seguidas por esse teatro contemporaneo:

A experiéncia historica e da memdria (...) a busca estilistica
de formas, processos e procedimentos que integrem a
heranca cultural mais tradicional as novas formas de
expressdo e encenagao (...) uso de matrizes e tradigbes
teatrais, em particular aquelas derivadas das performances
rituais indigenas e afro-americanas (MARTINS, 2006, 211).

Em suas agendas, de modo geral, Osvaldice Concei¢ao define a atuagao
do Cirandarte (2007):

% Movimento, barulho.
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Coincidentemente a gente faz teatro popular e
coincidentemente as pessoas quem esta no teatro popular é
negro e o teatro popular € isso, abarca a maioria de pessoas
que se interessam (...) eu fago teatro negro porque eu me
interesso por essas causas porque eu sou negra e porque eu
penso e procuro desenvolver questbes a cerca da
sociedade...”.

Luis Bandeira (2007), do Gente de Teatro da Bahia, também faz questédo de

sublinhar:

Nao trabalhamos com teatro planfetario, aquele teatro que
fala: -“negro sim, negro nado, abaixo o racismo!” - N&o
trabalhamos assim. Trabalhamos indiretamente, falamos sim
da discriminagao racial, da discriminacdo sexual e todas
essas problematicas de uma maneira transversal. Na
verdade, a gente utiliza o teatro como ferramenta de
denuncia e resgate da cultura negra.

Consumindo informagdes e influéncias da contemporaneidade, muitos

desses grupos expressam tendéncia a busca de uma pesquisa propria.

Aprofundando-se em elementos de cultura negra, inspiram-se na ritualidade e

plasticidade da religido dos orixas (Bahia), das giras de Umbanda e do reisado®'.

Outros grupos fundem elementos de matriz africana a outros referenciais e

linguagens como: o yoga, contat,o improvisagdo, dangas negras de rua. Ha

também uma variante, pesquisas em torno da expressividade do corpo negro e do

corpo brasileiro. No final das contas, salutar € saber que, ainda que seguindo por

perspectivas diferentes, muitos dos atuantes desse teatro tém problematizado e

pesquisado alternativas para trazer o seu olhar negro para a cena®.

% Entrevista concedida por Osvaldice a autora, em 2007, durante o Forum de Performance Negra.
%! Entrevista concedida para a autora, em 2007, durante o Forum de Performance Negra.
2 A partir de entrevistas realizadas pela autora com companhias negras, em 2007, durante o Forum de

Performance Negra.
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Quanto a natureza, os grupos em agéo na cena contemporanea, em geral,
nao tém subvengdes regulares para a manutencédo de suas atividades; e talvez,
por conta disso, uma grande parte deles ndo desenvolva uma carreira profissional,
nem maiores regularidades em suas trajetérias. Possivelmente, também em
consequéncia da fragil sustentabilidade, a atuagdo de muitos dos grupos da nova
geracao extrapola os limites da cena e se estende para uma agédo integral que
abarca (tal qual o modelo utilizado pelo Teatro Experimental do Negro) atividades
formativas (cursos, seminarios, festivais, encontros) de formatos e natureza
diversos: artisticos, sociais, e politicos. A énfase, nesses casos, € em acdes socio-
educativas ou de arte e educacgéo. Muitas dessas agdes, financiadas por projetos
do Governo Federal, como o Ponto de Cultura, projeto que estimula e fomenta
financeiramente atividade de cunho cultural em comunidades com pouco acesso a
espacos difusores de cultura e entretenimento. Assim, muitas companhias tém
conseguido dar continuidade as suas atividades teatrais, desenvolvendo agdes

para a comunidade com o intuito de dar visibilidade as expressdes locais.

Acreditamos que, talvez, uma das grandes particularidades dessa geragao
seja a consciéncia da acdo coletiva. Uma dessas felizes tentativas &,
seguramente, a criagdo de um Férum Nacional de Performance Negra, que

congrega algo em torno de cento e cinco grupos entre grupos de teatro e danga®.

O Férum Nacional de Performance Negra é resultado da parceria do Bando
de Teatro Olodum (Ba), com a Companhia dos Comuns (RJ). A Companhia dos
Comuns foi criada (2001) no Rio de Janeiro, pelo ator baiano Hilton Cobra®™. A
Comuns apresenta um trabalho fincado na cultura negra brasileira (memoria

negra, capoeira, funk, entre outros), associada a uma linguagem robusta e uma

>0 Férum Nacional de Performance Negra acontece em Salvador desde 2005, com uma edigio 2006 e outra
em 2009.

% Hilton Cobra — ator, diretor ¢ fundador da companhia dos Comuns (RJ). Dirigiu o centro cultural José
Bonifacio, também no Rio, tem atuacdes no teatro, cinema e tv. Atualmente, coordena a Comuns ¢ o Forum
Nacional de Performance Negra.
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assinatura estética bem expressiva nos figurinos, na luz e na ambientacdo®. E
singular também nesse grupo sua conexdo com expressdes do pensamento negro
brasileiro como Milton Santos®, Lélia Gonzales®, Luiza Main®®, Makota Valdina®®,

Kabengele Munanga, Edson Cardoso, entre outros.

A Comuns €& uma espécie de “irma@” do Bando: seus dois primeiros
espetaculos foram dirigidos por Marcio Meirelles (diretor do grupo baiano) e a
assinatura das coreografias e da musica ficaram a cargo de José Carlos
(Zebrinha) e Jarbas Bittencourt (técnicos do Bando). Foi dessa parceria que surgiu
o Férum Nacional de Performance Negra, que ja vai para sua quarta edigdo. O
primeiro, que foi realizado em Salvador, em 2005, reuniu em sua ultima edigédo

mais de cem grupos, oriundos das 27 unidades federativas do Brasil.

O | Forum Nacional de Performance Negra nasce da
compreensao de que é imperativo um teatro e uma danca
que expressem o poder e o vigor da criagdo artistica da
populacdo negra deste pais (trecho da “Carta de Salvador” —
documento de intengdes do Férum).

% Assim o figurino e a luz, por exemplo, figuras proeminentes do circuito artistico brasileiro: Biza Viana e
Jorginho de Carvalho.

% Milton Santos (2001) — um dos maiores intelectuais negros brasileiros. Nasceu em Brotas, Bahia. Geografo
de profissio, professor da Universidade Federal da Bahia, entre outras. E prémio Nobel de geografia (prémio
Vautrin Lud — 1994). Publicou varios livros, entre eles: Por uma outra globalizagdo - do pensamento unico a
consciéncia universal (2000); O espaco do cidaddo (1987) e O espago dividido. Os dois circuitos da economia
urbana dos paises subdesenvolvidos (1979). In ELIAS (2002) e Munanga e Gomes (2006).

7 Lélia Gonzéles — um dos maiores simbolos da militdncia negra brasileira. Antropodloga, professora e
escritora. Participou da funda¢do do Movimento Negro Unificado (MNU), do Instituto de Pesquisas das
Culturas Negras do Rio de Janeiro (IPCN-RJ)); do Nzinga Coletivo de Mulheres Negras; do bloco
carnavalesco Olodum. Ver http://www.leliagonzalez.org.br e Munanga e Gomes (2006).

%% Luiza Mahin — mie do poeta Luiz Gama, ex-escravisada, lutou pela libertagio de outros negros, sendo uma
das militantes atuantes na Revolta dos Males e da Sabinada. Ver http://www.leliagonzalez.org.br e Munanga e
Gomes (2006).

% Makota Valdina — Makota (mais velho ilustre) do terreiro Tanuri Junssara, de nagio angola, no bairro do
Engenho Velho de Brotas, em Salvador. E educadora e, atualmente, uma das mais célebres pensadoras e
porta-vozes da tematica das religides negro africanas da Bahia. E integrante do Conselho do Forum Cultural
Mundial. Ver Mestres da cultura popular - http://www.cultura.salvador.ba.gov.br/mestres-perfis.
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Uma particularidade dessa iniciativa do Bando e da Comuns é congregar
em torno da denominagéo performance negra, independentemente, de grupos de

teatro, danca, e manifestacdes populares, com a compreensao de que:

estes compartilham uma série de realizagbes e valores,
comprometidos com uma pratica artistico-cultural que, nos
seus modos de criacado e de reflexdo, reafirma a dimensao
dindmica das matrizes afro-brasileiras (...) Todos tém em
comum a disposicdto e o0 empenho de Vviabilizar
manifestagbes artisticas autbnomas. Ou seja, livres das
imposi¢gdes culturais e financeiras que privilegiam ideais e
valores eurocéntricos, os quais tentam negar e restringir o
pleno direito de expressédo da identidade negra e de nossa
cidadania (BANDO; COMUNS, 2005).

Ao optar pelo termo “performance” para se referir ao coletivo de teatro e
danca negra, o Forum reitera uma tendéncia observada no contexto do teatro
negro: a especificidade desse teatro que em geral funde igualmente o teatro,
danca e a musica, por exemplo. Tendéncia também apresentada pelo chamado
teatro antropoloégico (Richard Schechner, Vitor Tunner, Eugenio Barba, entre
outros) que passaram a utilizar o termo para referir-se ao teatro ritual de culturas
tradicionais, como as religides de matrizes africanas (voduns, inquices, orixas)'®,
por exemplo. Dentro da complexidade da definicdo do termo performance, no caso
do Férum, entendemos que essa denominacdo esta inserida no universo de
performance como expressao artistica, acrescida a fungdo com a qual se reveste

— a de afirmar a identidade negra (MARVIN, 1996).

Essa intencdo — afirmar — dialoga com outros termos (restaurar, repetir,
rememorar, reinstalar) utilizados no contexto dos estudos teatrais, de orientacéo
antropoldgica. Assim, esse teatro, ao trazer para si a fungdo de porta-voz de sua

cultura, atraveés da utilizagéo e re-edigcdo da mesma, estaria utilizando um principio

1% Assim se dividem as trés matrizes religiosas negro africanas transplantadas para o Brasil: a dos Orixas, de

origem loruba ou Nagd; as Inquices, de origem Banto; e a dos Voduns, de origem Jeje.
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fundador da performance cultural que € fortalecer principios e valores da

sociedade para fortifica-la.

Dos propodsitos e metas, estao listados:

* Formulagéo de linguagens estéticas que confrontem os varios desafios da
contemporaneidade;

* Formacao de intérpretes, técnicos e diretores;

* Participacao nas instancias de deliberacio de politicas, publicas, culturais;

* Criacao de repertorio;

* Criacado de formas permanentes de comunicacao e intercambio, nacional e
internacional, que possibilitem a ampla disseminacdo de informacao e
conhecimento;

* Articulagéo politica no enfrentamento conjunto de questdes afins;

* Criacdo de redes de interlocugdo e de um banco de dados que facilite o
transito de informagdes de mutuo interesse, inclusive as relativas aos meios
de acesso ao patrocinio e ao fomento publicos e da iniciativa privada;

* Pensar em solugdes alternativas e institucionais para os desafios comuns,
enfrentados pelos grupos: sustentabilidade; caréncia de espaco fisico para
atuagao; auséncia de politicas publicas que contemplem o segmento da
cultura negro-brasileira; seja em termos da valorizagdo, insergao e estimulo
a producéo desta; seja em termos da avaliagéo critica do tratamento dado
ao elemento negro nos veiculos de comunicagao (teatro, danga, cinema e

televisdo) no Brasil.

Na nossa perspectiva, as contribuicdes trazidas por esse Férum sao
inestimaveis para a insergcdo negra no teatro brasileiro. De fato, esse € um fato
histérico no teatro brasileiro, que so6 se iguala enquanto mobilizagdo, reivindicagéo

e militdncia, a também revolucionaria Arte contra a barbarie, que deu origem a Lei
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do Fomento, em Sao Paulo™"

. O Férum representa, para o teatro negro no Brasil,
um passo fundamental para a consolidagdo de sua existéncia enquanto corpus
estético e ideoldgico. Alguns dos grupos participantes do Forum desde sua
primeira edicdo: Balé Folclérico da Bahia (Ba); Centro de Atores Negros Abdias do
Nascimento (Ba); Companhia dos Comuns (RJ); Cia Etnica de Danga e Teatro
(RJ); Cia de Teatro Black &Preto (RJ); Grupo Cabeca Feita (DF); Grupo Afro Beré
(CE); Cia Enki de Danga Primitiva Contemporanea (ES); Cia Teatral Zumbi dos
Palmares (GO); Cia de Danga Afro Abanja (MA); Grupo Teatral de dancga e teatro
Pandeiro de Ouro (MT); Cia SeraQué? (MG); Grupo Cultural NUC (MG); Grupo
Caixa Preta (RS); Grupo Acdo Zumbi (SC); Invasores Cia Experimental (SP);
Nucleo de Atores negros da Escola de Arte Dramatica da USP — EAD (SP); Grupo
Frente 03 de fevereiro (SP); Grupo Imbuaga (SE); Bando de Teatro do Olodum

(Bahia), A Cia dos Comuns (Rio de Janeiro), Caixa Preta (Porto Alegre).'®

Ao costurar esse relato, ainda que a partir de uma teia irregular, de
caminhos interrompidos e cheio de lacunas indisfargaveis, foi possivel constatar
que, apesar de negligenciada, como boa parte de sua histéria no Brasil, a
participagdo negra no teatro brasileiro tem se dado desde seus primérdios. Foi
possivel também desvelar as diversas formas que assumiu. Assim, visto como
coisa, o negro foi retratado por muitos dramaturgos como tipos estereotipados
que, na maioria das vezes, sO espelhavam a imagem preconceituosa daqueles
que escreviam e da sociedade que representavam. Toda essa situacdo acabou
por originar um teatro de expressao, afirmacgédo e valorizagdo da cultura negro-
descendente que ao longo desse percurso tem enfrentado o desafio de existir,
apesar do mito de democracia racial que continua a imperar no Brasil como

principal obstaculo ao avango na discussao da problematica racial no pais. Como

%" Arte contra a barbarie foi o nome dado a0 movimento dos artistas que culminou na lei. A Lei n® 13.279 (8

de Janeiro de 2002) de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo tem o objetivo de apoiar a manutencao
e criagdo de projetos de trabalho continuado de pesquisa e produgdo teatral, visando o desenvolvimento do
teatro e o melhor acesso da populacdo ao mesmo.

192 Vale notar que uma tarefa continua dos grupos aliados ao Férum é o mapeamento de companhias negras de
suas regides. Informagoes retiradas dos folders das trés edi¢des do Forum.
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resposta a repressdo, uma série de expressdes negras emergiu em nNOSSOS
palcos, com o proposito de afirmar, denunciar e combater estereotipos e
concepgdes infames sobre sua cultura e povo na cena, na dramaturgia e na

sociedade.
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“E O BICHO"! CARAS PRETAS.
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Cia dos Comuns Siléncio - Foto: Andre Pinnola - RJ

Sl
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Cia Umoja - Foto: Guma - SP







Ensaio aberto de Pedagos de Mim - Fotos de Marco Xavier - SP

57 jetScreenshot

Dirce Tomaz em A mulher do Chapéu - Fotos de Mdrio Spinosa e Marco Xavier - SP
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Grupo Os Crespos - Ensaio sobre Carolina - Foto: Maria Tuca Fanchin - SP

Grupo Os Crespos - Ensaio sobre Carolina - SP

Fotos Maria Tuca Fanchin




Forum de Performance Negra - Grupo Nata de Teatro Foto Alberto Lima - BA
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Grupo Capulanas e Cia Umoja - Foto: Guma - SP

Grupo Caixa Preta - Hamlet Sincrético - Crédito: Grupo Caixa Preta - RS
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Grupo Cirandarte - Foto Nadia Santa Rosa - BA

Recital Conceicdo Evaristo - Foto Fafa Souza - RS
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Vera Lopes - Transegun - Foto Carlos Cruz - RS

95



Vera Lopes - Transegun - Foto Carlos Cruz - RS
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FORUM NACIONAL DE PERFORMANCE NEGRA
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Irmandade Nossa Senhora do Rosario do Jatobd - MG (Il ed. Férum) Fotos: Evani Tavares.
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Irmandade Nossa Senhora do Rosario do Jatobd - MG (Il ed. Férum) Fotos: Evani Tavares.

F

Forum Nacional de Performance Negra em atividade 2006. Fotos: Evani Tavares.
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Encerramento do Il Férum. Fotos: Evani Tavares.

Encerramento do Il Férum. Fotos: Evani Tavares.
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Hilton Cobra (Cia dos Comuns) e Marcio Meirelles (Bando Olodum), organizadores do Férum. 2009. Fotos: Evani Tavares.
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Samba de Lata de Itijuagu, Senhor do Bonfim (BA) - 2009 - Fotos: Evani Tavares.
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Luisa Bairros - Secretaria de Promocdo da Igualdade Racial - Bahia - Fotos: Evani Tavares.
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Coredgrafo Peter Badejo e a professora doutora, cantora e dancarina Inaicyra Falcdo. Fotos: Evani Tavares.
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CAPITULO Il - A Experiéncia do Teatro Experimental do Negro

2.1 O Inicio

Com essas perspectivas de luta social e
artistica, viemos para influir nos critérios
estéticos do  espetaculo  brasileiro
(NASCIMENTO, 2006:123).

O Teatro Experimental do Negro (TEN) foi criado em 1944 com objetivos
bem definidos: integrar o negro na sociedade brasileira; criticar a ideologia da
brancura; valorizar a contribuigdo negra a cultura brasileira; mostrar que o negro
era dotado de visdo intelectual e dotar os palcos de uma dramaturgia
intrinsecamente negra. Ciente da problematica enfrentada pelo negro na
sociedade brasileira e seus reflexos no teatro, o TEN propde-se a utilizar o palco
como principal veiculo de sua acdo. A iniciativa de criagdo desse teatro é

creditada ao seu principal mentor, Abdias do Nascimento'®.

Abdias Nascimento, homem de multiplas facetas, um dos pioneiros da
militancia negra no Brasil, pertenceu a Frente Negra Brasileira'®. Formou-se em
direito, foi jornalista, parlamentar, diretor, dramaturgo, ator e professor académico,
também, poeta e pintor. Sobretudo, Abdias foi um agitador, em seu melhor
sentido. Apos uma intensa vivéncia politica e intelectual, retornando de uma longa

excursdo pelo Amazénia e pelos Andes, Abdias volta ao Brasil com a idéia de

1% (NASCIMENTO, 2006; 2003; 1988); (MULLER, 1988).
1% Ver Guimaries (2005).
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montar um teatro negro — feito por negros e para discutir questdes como o

preconceito e a discriminagao racial, dentro e fora do palco'®.

Ja de saida, essa iniciativa provoca duas polémicas: a palavra negro em
seu nome (Teatro Experimental do Negro) é tida como de conotagao “racista”, pois
dava a idéia de separatismo, coisa até entdo absolutamente refutada em nossa
sociedade dominada pelo mito da democracia racial. Dessa maneira, vista como
separatista, detratora da nagdo, a idéia de um teatro negro soava quase como
“constituir um grupo palmarista”, compara Abdias. Tal reagdo ndo surpreendeu o
professor Abdias, pois, para ele, o tamanho da rejeicdo s6 expressava o quanto
aquele teatro vinha contestar uma injustica e questionar uma ordem que os
privilegiados ndo tinham a menor intengdo de ser altera-la (NASCIMENTO, 2006).
Enfatiza o professor: “O TEN é isto: um instrumento no processo da consciéncia

negra. Seu unico valor absoluto € a sua generosidade” (NASCIMENTO, 1979, 32).

Desta maneira, a iniciativa de um teatro negro no Brasil estava se inserindo
em uma clara zona de embate: a ndo-resolvida questéo racial brasileira, questao
sensivel e que “mesmo os movimentos culturais aparentemente mais abertos e
progressistas (...) sempre evitaram mencionar...” (NASCIMENTO, 2006, 128).
Toda essa recusa parece que acabou por fortalecer mais ainda o carater politico
da acao, que tornou a bandeira principal do Teatro Experimental do Negro — TEN.
Do grupo que se juntou a Abdias, primeiro chegaram Aguinaldo Camargo
(advogado), Sebastido Rodrigues Alves (militante negro), Wilson Tibério (escultor),
José Herbel (contabilista e administrador), Teodorico dos Santos (arquiteto);
depois, chegaram Arinda Serafim (doméstica), Marina Gongalves (roupeira); e,
completando a primeira formagédo do grupo, Claudiano Filho, Oscar Araujo, José
da Silva, Antonieta, Antonio Barbosa e Natalino Dionisio (NASCIMENTO, 2006).

105

Viajou pelo Brasil e América Latina com a Santa Hermand Orquidea (um grupo de artistas e intelectuais
formado por Gerardo de Mello Mourdo, Efrain Toméas Bo6, Juan Raul Young, Todofredo Tito Iommi e
Abdias). Na verdade, sua primeira incursdo pelo teatro aconteceu com o Teatro do Setenciado (1979),
atividade que realizou com os detentos da penitenciaria de Sdo Paulo, quando esteve preso cumprindo medida
disciplinar do exército, ao qual ainda estava vinculado (NASCIMENTO, 2006).
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Durante toda a sua existéncia, o TEN atraiu integrantes das mais distintas
profissdes, 0os quais queriam se integrar ao grupo por identificagdo com a
proposta. As atividades promovidas pela organizagdo serviam como excelente
canal difusor desse teatro negro e, dentre elas, o curso de alfabetizagdo foi o que
mais forneceu atores para o grupo de teatro. Um conjunto tao diverso de pessoas
ou de atividades quanto as proposi¢des do TEN, o que vinha de encontro com a
prépria diversidade do projeto que n&o se restringia somente ao contexto artistico.
Era multidisciplinar, abarcando atividades politico-sociais, culturais, educativas e
de formagdo complementar. Com tal extensdo, dificuldades como espago e
recursos para realizar e dar sustentabilidade as a¢bes e a organizagado também se
tornaram grandes desafios para a consolidagdo do projeto do TEN. Ademais, a
natureza politica do empreendimento representava um real empecilno para o
estabelecimento de aliangas e partidarios'®. Mesmo com esse impasse, a solugao
mais viavel era conseguir cooptar aliados no contexto socio-politico, intelectual, e

artistico de seu entorno.

Apesar de toda essa desfavoravel situagdo, o Teatro Experimental do
Negro conseguiu vencer seu primeiro desafio: existir. Articulagdo que era
fundamental para que o TEN conseguisse existir em um ambiente tdo hostil. Ao
gue parece, a capacidade de articulacdo foi um trunfo de Abdias do Nascimento,
trunfo que, em nossa avaliagdo foi bastante favorecido pelo momento histérico
pelo qual passava o teatro brasileiro na época. Com muita novidade acontecendo:
companhias inteiras aportando e ficando um pouco mais no Brasil para escapar a
guerra; jovens grupos produzindo e ousando colocar suas idéias em agao; enfim,
0 nosso teatro encontrava-se em plena modernidade e o ambiente respirava todo
esse fervilhamento. Todo esse clima, muito provavelmente, deve ter influenciado
para uma maior abertura de dialogos e trocas entre a classe artistica, intelectual e

freqUentadores desses espacos informais.

1% 0O grupo chegou a ensaiar na sede da Unido dos Estudantes, a UNE, mas, posteriormente, foi convidado a
se retirar de 14, por incompatibilidade ideologica (NASCIMENTO, 1966).
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As diferengas estéticas e convengdes, a nosso ver, ndo foram obstaculos
para que esses encontros acontecessem. Para o Teatro Experimental do Negro,
que estava apenas inaugurando sua acdo teatral, esse ambiente parece ter
servido como laboratério de onde muito possivelmente retirou subsidios para
estruturacédo de seu teatro. Até porque n&o era incomum o TEN participar integral
ou parcialmente de outras montagens, ou ter artistas de outros grupos na diregao
elou preparacdo de seus atores'”’. Positiva ou negativamente nesses encontros, o
grupo influenciou e foi influenciado, o que provavelmente contribuiu para a
composicao e escolha das orientagcdes e convencgdes utilizadas em seu processo

criativo.

Entre os parceiros do TEN, encontram-se algumas figuras proeminentes do
Rio de Janeiro, neste periodo: os atores Cacilda Becker, Luiza Barreto Leite e
Sady Cabral; o diretor alemao Wolf Harnisch Jr.; o diretor da Casa do Estudante,
Paschoal Carlos Magno'®; o fotografo José Medeiros; os cendgrafos Eros
Gongalves, Clovis Graciano e Enrico Bianco (este fez o cenario e a iluminagéo do /
Imperador Jones); e Thomas Santa Rosa, notabilizado pela criagdo do cenario do
espetaculo Vestido de Noiva (ARAUJO, 1991). Ainda, o poeta e editor Augusto
Frederico Schmitd; o critico Andrade Murici e o diretor do Servigco Nacional de
teatro, Aldo Calvet; a dangarina Mercedes Batista'®; além do jornalista, poeta e
pintor, Solano Trindade (que chegou a atuar no TEN, mas, optou por fundar sua

prépria companhia, o Teatro Popular Brasileiro (1950))'"%: o diretor Willy Keller; o

7 No Filho Prédigo (1953), o elenco do TEN contou com a participagio de dois atores do Teatro do
Estudante; em Aruanda (1948), Haroldo Costa, ex-integrante do grupo, participou e trouxe seu elenco de
cantores, bailarinos e cantores para integrar o elenco; em 1956, o TEN participa da montagem Orfeu da
Conceigdo, de Vinicius de Moraes; entre outras (TAVARES, 1988).

1% posteriormente, Abdias cortara relagdes com Carlos Magno, um dos motivos foi o fato de Magno atribuir a
si 0 mérito de ter tido a idéia de criar o teatro negro no Brasil (NASCIMENTO, 2006).

1% Bailarina formada na escola de Catherine Dunham, iria posteriormente se notabilizar por criar o primeiro
balé folclorico brasileiro (SIVA JR. e BAPTISTA, 2007a). A Criagdo da Identidade Negra na Danga.

"% Um dos maiores representantes da poesia negro-brasileira (MULLER, 1988).
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dramaturgo Brutus Pedreira; e um dos grandes mentores do pensamento politico

do TEN, o socidlogo Guerreiro Ramos'"".

2.2.1 Agoes

Dentre as atividades realizadas pelo grupo estdo: | e 1| Convencéo Nacional
do Negro, | e Il Concurso Rainha das Mulatas, | Concurso Boneca de Piche, |
Conferéncia Nacional do Negro, | Congresso do Negro Brasileiro, Organizagao do
Departamento Feminino do TEN e instalagcdo do Conselho Nacional das Mulheres
Negras''?>. Somam-se a esses, uma série de debates sobre a situagdo do negro,
encontros com intelectuais, cursos de alfabetizagcdo de adultos, concursos de
beleza (Rainha das Mulatas e Bonequinha de Piche), Conferéncia sobre Arte
Negra, Semana de Estudos sobre Relagdes de Raca e o Curso de Introdugdo ao
Teatro Negro e as Artes Negras. Todos esses eventos foram iniciativas pioneiras
no ambito da sociedade brasileira da época. De formatos variados, eles visavam
atacar pontos distintos: formagao, exploracdo e fundamentagao tedrica na questao
negra e suas variantes; discussdes para proposi¢ao de leis e projetos de tematica
anti-racista; valorizagdo de referenciais simbdlicos e estéticos negros, entre

outros.

" Alberto Guerreiro Ramos, baiano de Santo Amaro, socidlogo e defensor do catolicismo, foi também do
movimento integralista. Juntou-se ao TEN em 1949, quando comecou a ministrar suas conferéncias de
grupoterapias. Obras de sua autoria: Drama de Ser Dois (1937); Sociologia Industrial (1951); Cartilha
Brasileira do Aprendiz de Sociologia (1955); Condi¢des Sociais do Poder Nacional (1957); O Problema
Nacional do Brasil (1960); A Crise do Poder no Brasil (1961); Mito e Realidade na Revolugdo Brasileira
(1963); A Reducdo Socioldgica (1964); Administracdo e Estratégia de Desenvolvimento (1966); A Nova
Ciéncia das Organizagdes (1981).

"2 Informagdes a respeito, veja a obra Dionysos. Especial — Teatro Experimental do Negro, de 1988,
organizada por Muller e outros (1966; 2006; 2000; 2007).
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Interessa-nos, aqui, particularmente, o Curso de Introdugdo ao Teatro
Negro e as Artes Negras''®. Articulando contetidos, tedricos e praticos, o curso
apresentava o seguinte programa:

Estética Negra (Flexa Ribeiro); Tematica negra, (Adonias Filho); Cinema
Negro (Nelson Pereira dos Santos); Escultura africana (Thian Bodiel); Folclore,
musica e danga como fundamento teatral (Edison Carneiro); Arte negra (Roberto
Teixeira Leite); Do humorismo como fator de integragdo social (Grande Otelo);
Poesia negra (Thiers Martins Moreira); Dramaturgia negra (Augusto Boal);
Possibilidades da arte negra na cenografia e no figurino (Fernando Pamplona);
Implicagbes sociolégicas do teatro negro (Florestan Fernandes); Inspiracdo e
semelhangas do teatro africano e negro-brasileiro (Raimundo Souza Dantas);
Expressividade da mascara, do gesto e da voz do intérprete negro (José Carlos
Lisboa); Sobre Otelo de Shakespeare (Barbara Heliodora); Significado do

despertar da Africa no mundo moderno (Tristdo de Ataide).

E impossivel ndo notar o capital profissional dos professores acima listados,
0 que mostra o bom nivel de articulagdo do TEN com o meio cultural e a
intelectualidade de sua época. Encontram-se ai praticos renomados, como o
cineasta Nélson Pereira dos Santos; o ator Grande Otelo; o ator, diretor e criador
do Teatro do Oprimido, Augusto Boal; teéricos da envergadura de Edison Carneiro
e Florestan Fernandes; e a critica e especialista em Shakespeare, Barbara
Heliodora. Mas, na verdade, queremos chamar a atengdo para os conteudos

listados nesse programa:

Folclore, musica e danga como fundamento teatral; Do humorismo como
fator de integracdo social; Dramaturgia negra; Possibilidades da arte negra na

cenografia e no figurino; Implicagdes sociolégicas do teatro negro; Inspiragao e

3.0 curso aconteceu no periodo do 20° aniversario do TEN, no auditério do Museu Nacional de Belas Artes
(RJ). Ao todo foram 18 dias de curso, sendo um tema a cada encontro. Alguns dos cursos continham exibig¢ao
pratica, como apresentacdo de poesia, audiéncia a filmes e visitas a museu. Os ministrantes eram,
indiferentemente, brancos e negros. Seu conteudo ¢ amplo e seus ministrantes, alguns deles, hoje notaveis em
suas areas (MULLER, 1988).
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semelhangas do teatro africano e negro-brasileiro. Em conjunto, esses conteudos
apontam para um possivel pensamento de como se compor, na pratica, a poética
do teatro negro. Estdo aqui abarcados todos os elementos de composi¢cdo do
espetaculo: o texto, o cenario, o figurino, as questdes socioldgicas, a matriz
inspiradora, e mesmo alguns de seus grandes apelos, o humor'"*. E lamentavel
gue o curso tenha existido por um tempo tao curto, pois ndo houve possibilidade
de saber quais frutos teriam nascido desta experiéncia. De qualquer modo, a
existéncia de tal programa € uma fonte de indicagdo de que um formato artistico
que pudesse legitimamente expressar a identidade negra brasileiro estava ali

sendo semeado.

Outras ferramentas foram utilizadas pelo grupo, como a Grupoterapia e o
Sociodrama'"®, sob a coordenagdo do socidlogo Guerreiro Ramos''®.
Grupoterapia, segundo Ramos (2003) é “a cultura da espontaneidade, um
processo sociolégico de purgagédo e conservas culturais” (RAMOS, 2003, 64). E,
sociodrama € “um método de eliminagdo de preconceitos ou de estereotipias que
objetiva libertar a consciéncia do individuo da pressé&o social” (RAMOS, 2003, 91).
Estruturada em formatos de seminarios e praticas dirigidas, a abordagem
grupoterapica era utilizada para “ajudar na formagao dos atores e na discussao
dos problemas da comunidade negra” (NASCIMENTO, 1988, 113) e possibilitaria
também a re-integracdo da “consciéncia dilacerada do negro vitimado pelo
racismo” (NASCIMENTO, 2004, 223).

Ademais, esses seminarios foram uteis para que o grupo pudesse
amadurecer suas proprias questdes em relagdo a sua identidade negra, para que,
mais tarde, ao toma-la como objeto de reflexdo no palco, pudesse fazé-lo de modo

mais consciente e numa perspectiva coletiva. N&o é dificil realizar uma conex&o

"% A questdo do humor ¢ arrolada por Moracen (2004), por Martins (1995) e por Frigério (1992) como um
componente recorrente nas formas do teatro negro.

15 Com base em J. L Moreno (Jacob Levy Moreno - 1889-1974). Ver: Moreno ,J. L (1983).

"% Guerreiro também foi responsavel pelo concurso do Cristo Negro (1955) e pela criagio do Instituto
Nacional do Negro.
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entre a utilizacdo dessas técnicas e a famosa sentenca que diz: “Conhece-te a ti
mesmo”. O “a ti mesmo” também € o outro, o coletivo, a sociedade a qual esse

individuo negro esta inserido'"’

. Interessante notar que, como revela Guerreiro
(2003), a insercéo do teatro como uma agao do TEN esta diretamente ligada ao
seu potencial para: expurgar e liberar couragas decorrentes do racismo (RAMOS,
2003, 53). Ou seja, foi essa necessidade de liberacdo que obrigou a existéncia do
teatro como uma agéo politica. Tal existéncia como meio e ndo como fim impds
certa limitagdo a implementagéo dessa linguagem dentro do projeto do TEN, mas,
ainda assim, foram realizadas algumas proposi¢cdes de maior énfase teatral sobre

as quais podemos tecer alguns comentarios.

2.2 Proposigoes

2.2.1 Teoria e Pratica

De acordo com Victor Hugo Pereira, o Teatro Experimental do Negro
contradiz o seu discurso ao “recorrer a um codigo teatral de elite, enraizado na
cultura européia (embora em sua vertente modernizante), para promover o negro
brasileiro” (PEREIRA, 1988, 75). Ou seja, para o autor, ao alterar apenas o objeto
do discurso, e ndo a forma com que o mesmo € veiculado, o TEN continuou a
legitimar o discurso que queria combater, pois a estrutura que tomou de
empréstimo ainda estava contaminada pelo pensamento que a criou. Em parte,
concordamos com a critica realizada por Victor Hugo. De fato, o Teatro
Experimental do Negro n&o propés maiores rupturas a estrutura convencional do
teatro relacdo palco-platéia e encenacdo submetida as leis da dramaturgia.
Entretanto, em nossa perspectiva, para o TEN, a utilizagdo desses codigos se
fazia necessaria para mostrar que o negro também podia produzir obras da

mesma dimens&o das realizadas pelos brancos. Atingir aquele formato a partir de

"7 Esse tipo de pratica de orientagdo psicopedagogica foi recurso utilizado por Barbara Teer no The National
Black Theatre, em Nova York.

124



seu proprio olhar era a mudanga proposta por Abdias do Nascimento. Ou seja,
como seu proprio diretor afirma, a missdo do Teatro Experimental do Negro era

ser.:

(...) espelho e resumo da peripécia existencial humana, como
um férum de idéias, debates, propostas, e agcdo visando a
transformacdo das estruturas de dominacido, opressdo e
exploragdo raciais implicitas na sociedade brasileira
dominante, nos campos de sua cultura, economia, educagao,
politica, meios de comunicagdo, justica, administracdo
publica, empresas particulares, vida social, e assim por
diante. Um teatro que ajudasse a construir um Brasil melhor,
efetivamente justo e democratico, onde todas as racas e
culturas fossem respeitadas em suas diferengas, mas iguais
em direitos e oportunidades (NASCIMENTO, 2004, 221).

A maneira como a missdao do TEN é exposta “liga-se muito mais a um
embate ideoldgico, tal como codificado nos discursos intelectuais dominantes, do
gue a recuperacao, mesmo que mistica, de uma dramatica africana”, avalia Muller
(1988, 47). Observado dessa maneira, a proposta do TEN é mais projetar-se
dentro de um contexto ja legitimado e menos destituir tal contexto. Sendo essa a
compreensao, acreditamos ser mais coerente utilizar o termo “corromper”’, que
‘romper”, nessa abordagem sobre as proposigdes desse teatro no contexto do
teatro brasileiro, porque, nos parece que foi o que aconteceu, nesse caso. De toda
sorte, em nosso entendimento, ao inserir uma perspectiva negra na forma, o TEN,
de alguma maneira, modifica essa forma e, o resultado dessa inserg¢ao, o nivel do

abalo causado a essa estrutura &, para nos, igualmente, valioso.

Explica Nascimento: “No sentido de uma metodologia de trabalho teatral, de
construcdo de uma estética, teoricamente nos tinhamos o objetivo de resgatar a
espontaneidade africana” (NASCIMENTO, 1988, 110). Em obra posterior,

acrescenta:
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E claro que, quando falamos nas técnicas africanas aqui, ndo
é no sentido de copiar tudo que se fazia na Africa; é no
sentido de resgatar a raiz que aqui floresceu, que aqui
cresceu em contato com outras culturas, em um novo
ambiente (...) pois a coisa n&o é somente no sentido de uma
estética com esta perspectiva africana, mas é tudo! E uma
nova sociedade também! E uma atuacdo politica com essa
perspectival E uma organizacéo social e de Estado sob essa
perspectival (NASCIMENTO, 2006, 127).

As limitadas informacdes que nos foi possivel coletar sobre a experiéncia
do TEN (ha muito mais registros sobre a militdncia politica que a pratica teatral)
impossibilitam maiores aprofundamentos em torno dos processos criativos do
TEN. Entdo, o que podemos fazer s&o elaboragbes mais gerais a partir de suas
partes mais visiveis. Desse modo, observamos que suas proposicoes e
procedimentos, de modo geral, estdo inteiramente ligados e delimitados ao projeto
geral da organizag&do. Assim, em seu programa consta uma série de atividades de
natureza politico-pedagogicas e artisticas, com recorte racial, de formatos,
regularidade e abordagens variados. Em termos discursivos, percebe-se uma
clareza no sentido de atingir um teatro que expressasse a cultura negro-africana.
Dessa maneira, € visivel em suas realizagdes a utilizagdo, na dramaturgia e nos
espetaculos, de referenciais negros, tais como: tematica e referenciais simbalicos

da cultura negra (folguedos populares, danga, musica, religiosidade, entre outros).

2.2.2 Aspectos da Dramaturgia

O TEN veio também pra enfrentar esse problema
e inserir, nesse contexto de alienagcdo da
dramaturgia e do espetaculo, um outro tipo de
alternativa estética, que € mostrar o negro como
um valor estético autenticamente brasileiro
(NASCIMENTO, 2004,124).

126



A dramaturgia é, sem duvida, o ponto estratégico do projeto teatral do TEN.
Em todos os seus manifestos, a produgcdo e a encenacdo de textos com a
tematica negra sdo uma recorréncia. Ndo somente pela falta de pegas, mas,
sobretudo, porque era a partir da dramaturgia que se pretendia comecgar a des-
construir os esteredtipos atribuidos ao negro. Segundo Nascimento (2004), para
combater essas imagens distorcidas se fazia necessario: “a criagdo de pecas
dramaticas brasileiras para o artista negro, ultrapassando o primarismo repetitivo
do folclore, dos autos e folguedos remanescentes do periodo escravocrata.
Almejavamos uma literatura dramatica focalizando as questdes mais profundas da
vida afro-brasileira” (NASCIMENTO, 2004, 214). Assim, além de dar vazdo aos
dramas e as experiéncias negras, essa dramaturgia teria a fungdo de, também,
apresentar uma visao diferenciada do negro, em que sua figura ndo estava
delimitada somente a um tipo de expressdo. Almejava-se uma dramaturgia que

pudesse dignificar o negro em conteudo e forma, como salienta 0 mesmo autor:

Desde sua fundagao, o Teatro Experimental do Negro tem se
preocupado com a elevacao do nivel dramatico e intelectual
dos espetaculos teatrais brasileiros. Dai o cuidado na
escolha do seu repertério. Mas acima de tudo, o T.E.N.
preocupa-se com a criagao de uma literatura dramatica bem
brasileira, inspirando autores no caminho de uma
dramaturgia negra (NASCIMENTO, 1966, 124).

Estabelecidas as metas, um problema de ordem pratica: como atingir essas
metas num curto prazo, se a inexisténcia de textos com essa tematica era um
fato? (MOSTACO, 1988). Produzir era o melhor caminho, mas n&o havia, tao
pouco, mao-de-obra conhecida para isso. A solugdo foi encontrada nos Estados
Unidos, por meio de um seus mais expressivos dramaturgos, Eugene O’Neil'",
Prémio Nobel de Literatura e quatro vezes premiado pelo Pulitzer, uma espécie de
Oscar norte-americano para musica, literatura e jornalismo. Considerado um

artista rebelde para os padrées norte-americanos, retratou em suas pecas (mais

Eugene Gladstone O'Neill (1888-1953) (Ver NAVARRO, 1964).
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de trinta) personagens como o negro Brutus Jones, da pegca O Imperador Jones
(1920).

Abdias Nascimento (2004) afirma que assistir a montagem dessa pega (O
Imperador Jones), em Lima (Peru), resultou na criagcdo de um teatro negro no
Brasil e na estréia da dramaturgia de Eugene O’Neill em palcos brasileiros. Sem
um texto a altura das pretensdes do TEN, Abdias recorreu a Eugene que, solidario
a causa, libera os direitos de suas pecas (O Imperador Jones e Todos os filhos de
Deus tem asas (data)), inéditas no Brasil, para montagem pelo grupo negro.

Escreve O Neill:

O senhor tem a minha permissao para encenar O imperador
Jones isento de qualquer direito autoral, e quero desejar ao
senhor todo o0 sucesso que espera com O seu Teatro
Experimental do Negro. Conhego perfeitamente, as
condigbes que descreve sobre o teatro brasileiro. NoOs
tinhamos exatamente as mesmas condicdées em nosso teatro
antes de O imperador Jones ser encenado (...)""°.

Foi dessa maneira que o teatro do TEN estreou com grande estilo,
atingindo a sua meta de realizar produgdes a altura ou além das produzidas pelos
brancos. Obras que, segundo Abdias (1988), foram escolhidas ndo somente pela
praticidade mas também “pelas suas qualidades intrinsecas de obras dramaticas
de alta categoria artistica” (1988, 180).

Essa busca pela exceléncia e pelo que a representasse aparece
constantemente no discurso do TEN. Tal discurso fez com que essa organizagéo,
eminentemente negra em seus objetivos, abarcasse indiferentemente referenciais
e colaboradores brancos e negros. Abertura que lhe rendeu algumas criticas. Uma
delas € a do sociologo Roger Bastide (1983) que acredita que essa “abertura” na

assimilagao de referenciais para seu teatro levou o TEN a ratificar em seu discurso

9 0"Neill apud Nascimento e Semog (2006, 131).
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cénico uma visao do branco sobre o negro. No entendimento de Bastide (1983), o
branco, ao escrever sobre o0 negro, enfoca o aspecto da humanidade, do seu ser
universal, e ndo sua negrura, cor e especificidades; o que o despe de sua
singularidade racial. Para ilustrar sua argumentagéo, Bastide cita como exemplo
as pecas Orfeu da Conceicdo’® (Vinicius de Moraes) e O Filho Prédigo™’ (1947,
Lucio Cardoso), ambas escritas por autores brancos. Para o autor, o problema
nesses textos € a “perspectiva junguiana” com que 0s negros sdo enquadrados,
uma opgao que passa ao largo da questéo racial que sao signos relevantes dentro

do contexto social.

O Filho Prédigo € uma versdo de uma parabola cristd que conta a estoria
de um filho que, apesar de ter tudo, sonha em ver o mundo afora e, mesmo
contrariando a vontade e os conselhos de seu pai, resolve saciar seu desejo. Ao
final, descobre seu erro e retorna, humilhado, a casa paterna. Na versao de Lucio
Cardoso, Assur é o filho mais novo de um campesino que vive com outros trés
filhos e uma nora. O lugar seria totalmente ermo se n&o fosse pelo fato de ali
passarem regularmente peregrinos que sdo a unica referéncia de mundo para a
familia, particularmente para Assur, que comeg¢a a ansiar por outra vida. Mas um
dia, ver seu desejo de conheg¢o 0 mundo realizado por uma peregrina branca, por
guem ele se encanta, depois se arrepende e retorna a casa do pai para continuar
tudo como estava. A questdo racial € colocada dessa maneira — a familia negra e

um mundo branco que € melhor evitar.

Bastide (1983) também discorda de outra tendéncia que aparece nos textos
Castigo de Oxala (1961, de Romeu Crusoé) e Aruanda (1946, de Joaquim Ribeiro)
— a énfase demasiada nos elementos da cultura negra como forma de caracterizar

os personagens negros. Em Castigo de Oxala, a ambientagdo e os personagens

120 Montagem dirigida por Léo Jusi e que teve a participagio de integrantes do TEN como 0s personagens

negros. Houve duas temporadas no Rio de Janeiro, em 25/09/56 e em 28/10/56.
210 Filho Prédigo foi dirigida por Abdias do Nascimento e fez temporadas no Rio de Janeiro, em dezembro
de 1947 e em julho de 1955; e em Sao Paulo, em maio de 1953.

129



giram em torno da tematica do candomblé; ha um pai de santo, toda uma trama
em torno da mistica dessa religido, pontos cantados e varias alusdes a orixas e
caboclos. Em Aruanda, o cenario € a Bahia, com figuras pitorescas como pai
Jodo, baiana, pai de santo, entre outros. Bastide questiona: “ndo se estaria
separando o negro do que me parece ser essencial para a criagdo de uma nova
dramaturgia, isto €, de sua vida cotidiana, para lan¢a-lo no exotismo?” (BASTIDE,
1983, 146).

Aqui poderiamos nos permitir uma reflexdo: onde estaria o meio entre os
dois? Esterilizar, ou seja, destituir o negro de sua especificidade assemelha-se a
um modo sutil de passar por cima da questdo nevralgica: a racial. Ora, o que fazer
com isso? Fazer de conta que ndo existe? Sendo assim, a cor seria apenas um
detalhe, sem nada que |he diferencie de um geral: sem valores, costumes ou
fisionomias. Para néds, esse estado ideal poderia ser bem razoavel se nao fosse
por um ‘porém’. sempre ha referéncia, um olhar de onde se parte. O neutro, o
universal € apenas uma convencdo, a mesma que nos diz que o céu é azul,
porque, na pratica, o grupo hegemoénico é o ponto de vista dominante. Sendo a

hegemonia branca, conclui-se que o referencial geral também o seja.

Um outro aspecto critico sobre a dramaturgia do TEN é apontado por Muller
(1988). Analisando os textos O Auto da Noiva (Rosario Fusco, 1946), Sortilégio
(Abdias do Nascimento, 1959) e O Filho Prddigo, ele critica o que chama
“cristalizagdo do ‘africanismo’™, que é colocar a retomada dos referenciais negro-
africanos como solugao e condigdo. Para ele, essa atitude seria um equivoco, pois
é limitante, sem complexidade, nem multiplicidade nas solugdes e desvinculada da
realidade, porque congelada numa identidade negra ideal (MULLER, 1988, 34).
No caso dos textos, citados: “ingenuidade’, ‘espontaneidade’, ‘primitivismo’ sdo
usados abundantemente como meio de caracterizar personagens — de preferéncia

aqueles que ignoram sua situagao de opressédo” (MULLER, 1988, 34).
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Miriam Garcia Mendes (1993) é também critica em relagdo a dramaturgia
do TEN por enfatizar “a imagem do exotismo” e a plasticidade de referenciais
negros mais do que a problematica propriamente dita (1993). Apesar de todas as
objecdes, a autora reconhece a importéncia da iniciativa do TEN: a posi¢ao de
visibilidade que propiciou ao negro nos palcos brasileiros. Leda Martins (1995)
também sublinha uma resultante significativa da realizacdo do TEN. No
entendimento dela, por exemplo, o TEN “conseguiu, em grande parte de sua
producdo, construir uma linguagem dramatica alternativa, através da qual a
negrura se erigia como um tropo figurativo relevante e distintivo em sua
visibilidade” (MARTINS, 1995, 81). Assim, o publico é obrigado a atualizar suas
concepgdes: ao invés de figuras torpes, submissas, e desprovidas de
humanidade, tera a sua frente, a partir de entdo, uma personagem negra em

formas e dimensoes inusitadas.

Em nossa perspectiva, € ponto pacifico que buscar caracterizar
personagens negras com elementos de sua cultura exige uma constante viséo
critica, bem acurada e constantemente atualizada, para que nao sejam criadas
figuras baseadas em idéias, e sim em pessoas de carne e osso. Para evitar tal
distorgao, se faz necessario um olhar que va além da superficie dos conceitos que
engrandecem ou diminuem o elemento negro. Dessa maneira, mesmo admitindo
as armadilhas do caminho, como a criagdo de um negro ideal, cremos que essa

seja ainda uma opgao valida.

O que podemos observar através dessa breve passagem pela dramaturgia
do TEN é que essa primeira experiéncia do drama negro-brasileiro apresenta
varios aspectos discutiveis; o principal deles é a reproducado de esteredtipos e
lugares comuns associados aos negros. E mesmo com o discurso afiado que
afirmava nao pretender abrir “espago para o gozo burlesco, tdo ansiado pelo
branco em relagdo a nossa tragédia”, nas palavras de Ele Semog (2006, 145), a

pratica acabou por ficar aquém das proposi¢des anunciadas. Como primeira
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experiéncia, poderiamos dizer que o tempo e a experiéncia foram essenciais para
que esse teatro negro fosse definindo e burilando seu caminho em torno da

realizacao de um discurso em consonancia com a forma.

2.3 Experiéncia do Ator do Teatro Experimental do Negro

2.3.1 Perfil

O elenco do Teatro Experimental do Negro tinha entre suas aspiragdes:
aprender a ler, inteirar-se sobre questdes da negritude, atuar politicamente na
comunidade, entre outras. A razdo para essa diversidade esta na prépria
constituicdo da organizacéo, seus cursos de Alfabetizagao e Iniciagdo Cultural, por
exemplo. Segundo Nascimento (1998), a chamada para composi¢cao dos primeiros
elencos foi feita “para quem quisesse fazer teatro”. Observe-se que ndo ha, ai,
preocupacao com o perfil ou mesmo critério para filiacdo desse possivel ator.
Quanto ao processo de selecdo, propriamente dito, o que se pbde apreender é
qgue o recurso do teste era o procedimento mais usualmente utilizado. Esse teste,
de modo geral, passava pela leitura do personagem em questdo. Nos casos em
gue o candidato ndo sabia ler, outras alternativas, provavelmente, devem ter sido

utilizadas.

Além desse contingente, outro tipo, também diverso, juntou-se ao TEN:
Haroldo Costa, jornalista que depois criou o Teatro Folclérico Brasileiro; José
Maria Monteiro, que posteriormente tornou-se diretor de teatro; as jovens Ruth de
Souza e Lea Garcia, que se tornaram estrelas no palco, nas telas e na
teledramaturgia'?; Heloisa Herta (atriz oriunda da Escola de Teatro da Prefeitura
de Distrito Federal) e Matilde Gomes, “crooner” de teatro'®. De modo geral,

podemos dizer que o elemento unificador de todo esse contingente era o espirito

122 yVer ALMADA (1995).
'2 Ultima Hora, SP, 17/9/57 em Sortilégio.
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voluntarioso e engajado. Porque sua esmagadora maioria ndo tinha nenhuma

experiéncia ou estava apenas engatinhando nesses estudos, assim como Abdias.

Apesar de toda sua pratica intelectual, o conhecimento teatral de Abdias do
Nascimento, ao iniciar sua empreitada teatral era basicamente tedrico.
Obviamente, ele soube administrar bem suas lacunas associando-se a pessoas
estratégicas e valendo-se de outras areas de seu conhecimento, como os estudos
negros e africanos. Mas, é fato que, antes de fundar o Teatro Experimental do
Negro, sua unica experiéncia tinha sido o Teatro do Sentenciado. Grupo que
montou com detentos da penitenciaria de S&o Paulo, enquanto esteve preso, por
medida disciplinar do exército. Durante os quase trés anos que ficou la, Abdias
Nascimento dirigiu pegas escritas e encenadas pelos presidiarios (NASCIMENTO
e SEMOG, 2006).

2.3.2 Processo e Instrumentagio'®

Encontros diarios e noturnos. Atores em jornada dupla de trabalho. Longos
meses para uma montagem. Auséncia de financiamento. Ensaios sem local fixo.
Essa situagao ilustra um pouco do processo de trabalho do Teatro Experimental
do Negro. Um processo irregular, sem maiores investimentos em atividades
criativas, e com um unico designio: a montagem do espetaculo. Nesses tempos,
observa Ruth de Souza, “ndo havia exercicios. A gente pegava o papel e ja
comecgava a trabalhar em cima. Nao havia essa histéria de curso de emocgéo,
curso de mergulho...” (SOUZA, 1988 apud MULLER, 1988, 127). O fato é que
esse tipo de objetividade no processo criativo n&o era exclusividade do grupo, era

h125

um estilo da época. A propria Ruth “°, apds anos de estudo nos Estados Unidos,

124 No caso do TEN, o termo formagéo seré usado com a conotagio de instrumentagdo. Instrumentagio nesse
sentido ¢ entendida como uma capacitagdo para fins imediatos, sem uma necessaria continuidade.

125 Com uma bolsa da Fundacao Rockefeller, a atriz foi estudar na escola de arte dramatica Karamu House,
localizada em Clevealeand, nos Estados Unidos.
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confessa: “ndo estdvamos muito errados no TEN — e tinhamos trabalhado por
intuicdo, de orelha” (SOUZA, 1988 apud MULLER, 1988, 127). Assim, apesar das
condigdes improvisadas, o Teatro Experimental do Negro conseguia manter uma

linha de trabalho ndo muito distinta de grupos com melhores estruturas e acessos.

Com relacdo ao ator, o que observamos € que o item capacitagao
profissional ndo era exatamente uma prioridade para o TEN. Certamente que o
elenco passou por processos de preparacdo, mas a mesma tinha muito mais o
perfil de uma instrumentagdo pontual do que de uma formagao ou preparacao.

Opcéo claramente explicitada por Nascimento:

(...) embora a tendéncia natural dos outros grupos fosse de
se tornarem companhias profissionais, esse nao foi 0 nosso
caso. (...) Sempre atuamos como escola, como espaco de
experimentagcdo estética. Ndo era um experimento para ver
se o sujeito tinha vocagéao pra ator; n6s queriamos era mexer
com a concepgao de teatro, de dramaturgia (NASCIMENTO,
2003, 142).

Em nosso entender, a opg¢dao de permanecer como escola € como
laboratério de idéias para a cena foi proveitosa para o TEN em dois sentidos:
primeiro, ofereceu-lhe maior possibilidade de articulagdo com os varios
contratempos que precisava lidar (falta de recurso, espago e tempo para ensaio,
entre outros); e, segundo, deu-lhe liberdade para preparar seu agente-ator,
valendo-se de ferramentas outras que ndo sé as artisticas. Entretanto, essa
escolha ndo nos parece ter sido das mais benéficas para o intérprete, pois sua
capacitacao ficou voltada prioritariamente a aplicar-se para a necessidade
requerida aquele momento. O que ndo rendeu ao TEN bons dividendos, ao
contrario, fez com que essa acdo perdesse uma boa oportunidade de criar um
espaco para o aprimoramento dos integrantes do grupo realmente aptos para o
exercicio teatral. Um caso exemplar € o da atriz Ruth Souza que, ao explicar a

razdo de sua saida do grupo, confessa: “sai porque queria tornar-me atriz
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profissional e o TEN era um grupo de teatro amador” (SOUZA, 1988 apud
MULLER, 1988, 126).

O programa de instrumentacao dos atores do TEN era relativamente amplo,
abarcando questdes existenciais, politicas, educacionais e também artisticas. De
modo geral, seu conteudo era de natureza mais teorica que pratica. Quanto a
aplicacado, essa formagao era realizada de modo interdisciplinar, assim, os estudos
politicos e pedagogicos serviam ao teatro e vice-versa. Ao final das contas, todos

0s eventos serviriam a causa e, ao mesmo tempo, trariam seus ecos para o palco.

Considerando a natureza teatral do projeto, cremos ser discutivel essa
opgdo do TEN e, mesmo admitindo a legitimidade de suas proposi¢oes,
acreditamos que a maneira como essa instrumentacao foi estruturada € falha no
que diz respeito ao quesito ator e contradiz a sua proposta escolar. Sobre esse
assunto, a estudiosa Elisa Nascimento (2003) apresenta um ponto de vista que
abre para um ponto interessante, a orientagdo do grupo por principios oriundos de

Africa. Em sua avaliagao:

O trabalho teatral do TEN faz parte do contexto mais amplo
do teatro do mundo africano, continente e diaspora, que, no
interior das diferentes sociedades em que se realiza,
compartilha semelhantes propdsitos e configura-se na
mesma dimenséo sécio-politica e pedagogica
(NASCIMENTO, 2003, 282).

Assim, segundo a compreensao da autora, a formagéao do elenco do TEN
partiria da concepg¢ao de que o homem é um todo indissociavel, tal como é

concebido na concepgdo negro-africana, em que a arte, em si, ndo esta
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dissociada da vida cotidiana. Dai pressupde-se que educando o homem, se

estaria educando também o artista'?.

Vale dizer que a énfase na formacgado politico-ideolégica do intérprete
aparece também em diferentes experiéncias do teatro negro espalhadas pela
Diaspora. Fato que ndo se constitui em uma coincidéncia, pois o reconhecer-se
enquanto pertencente a uma particular identidade e cultura &, por si s6, uma
atitude politica. Atitude importante, uma vez que o intérprete do qual falamos ira
pisar no palco para afirmar justamente essa identidade, sera confrontado com sua
prépria condi¢cdo de individuo que ocupa esse lugar do qual fala e para onde fala
(NASCIMENTO, 2006). So assim, consciente de que representa a voz de uma
cultura usurpada € que podera ter condicbes de combater, com inteireza, o
discurso que inferioriza 0 negro, que € a si mesmo. Assim, o reconhecimento de
si, enquanto cidadao negro, destaca-se como elemento basilar para o agente-ator

do teatro negro do TEN.

O fato desse principio ser utilizado pelo teatro negro s6 vem confirmar seu
compromisso politico e a perspectiva distinta que esse teatro apresenta para o
intérprete. Ponto de vista esse que, de acordo com Martins (1995: 80), traz como
uma das resultantes de sua proposicao a “apropriacdo da fungdo enunciadora”,
por esse agente-ator. Dessa maneira, com sua proposta, o Teatro Experimental do
Negro retoma e propde aos individuos, ndo aos intérpretes, ocuparem o lugar de

arauto: o portador da palavra em seu strictu sensu.

E uma pena que o tratamento dado ao ator nesse teatro tenha sido
orientado pelas necessidades e circunstancias apresentadas pela fungao politica.
Compreendemos o fato de o teatro negro ser uma empreitada politica e por essa

razao o aspecto politico acabar sendo posto em maior relevo. Todavia, em nossa

1260 africano ¢é utilizado aqui de modo generalizado, ou seja, do modo como ele se reverbera, nio uma
cultura especifica.
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avaliacdo, a subordinagdo da pratica teatral as demandas das atividades de
militdncia, no caso do TEN, nao favoreceu o desenvolvimento dessa agao teatral,

nem na perspectiva da cena e seus procedimentos e muito menos na do ator.

Olhando desta maneira, consideramos que talvez esse seja um salto a mais
que poderia ter sido dado por esse teatro politico negro proposto pelo TEN. A
valorizagdo negra no palco e o reclame por uma maior representatividade de
atores e personagens negros nos palcos, na dramaturgia, mesmo no cinema e
televisdo, ndo devem prescindir de projeto artistico que Ihe dé sustentagéo. E ndo
apenas primar pelo aumento do quantitativo, mas pela substancialidade do
trabalho. A preocupacdo com essa exceléncia, talvez, possa ajudar ndo somente a

abrir, mas a dar seguimento aos caminhos.
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TEATRO EXPERIMENTAL DO NEGRO
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Abdias do Nascimento e o cenégrafo Santa Rosa - Acervo FUNARTE
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Abdias do Nascimento - Acervo FUNARTE
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~ANOS

MEM{ELA VIVA

Exposi¢do 90 anos - Acervo FUNARTE
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Ironildes Rodrigues, Ruth de Souza e Thomas Santa Rosa - Acervo FUNARTE
147




Elenco do TEN no prédio da UNE 1947 - Acervo FUNARTE
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Teatro Experimental do Negro Sortilégio - Acervo FUNARTE
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CAPITULO Ill - A Experiéncia Do Bando de Teatro Olodum

3.1 O BANDO de Teatro Olodum — Antecedentes

O BANDO de Teatro Olodum foi criado em outubro de 1990, em Salvador
(BA), e fez sua estréia em 25 de janeiro de 1995 (UZEL, 2003)'%". Desde 1994, é
grupo-residente do Teatro Vila Velha, em Salvador. Atualmente, é dirigido por
Chica Carelli'®®. A equipe permanente conta, entre elenco e técnica, com 26
integrantes. A diregdo musical é do musico Jarbas Bitencourt, e a preparagéo
corporal, de Zebrinha'?®. Entre as principais montagens do grupo estdo: Essa é a
nossa praia (autoria do grupo), O pai 6 (autoria do grupo), Medeamaterial (Heiner
Miller), Zumbi (autoria do grupo), e Cabaré da rrrrraca (autoria do grupo)'™. Além
da cena, o Bando também tem se notabilizado pela realizagdo de eventos como o
Foérum Nacional de Performance Negra. Em seu curriculo, além da atuagdo no
teatro, estdo também o cinema e a TV. Dentre essas atuagdes, estdo os filmes
Jardim das Folhas Sagradas (previsto para 2010), dirigido por Pdla Ribeiro; e O

pai 6 (2007), roteiro de um de seus espetaculos do mesmo nome, adaptado e

127 Trilogia do Pelo: Essa ¢ Nossa Praia; O Pai O; Bai Bai, Pelo. Marcio Meirelles ¢ Bando Olodum. Textos
de: Caetano Veloso, Marcelo Dantas, Armindo Bido, Ana Fernandes, Marco Aurélio A. F. Gomes. Fotos;
Isabel Gouveia. Salvador; FCJA; Copene; Grupo Cultural Olodum, 1995.

128 Chica Carelli substituiu Marcio Meirelles em 2007, quando este assumiu a Secretaria de Cultura do Estado
da Bahia. J& assumiu fung¢des variadas no grupo. No inicio era responsavel pela parte musical e interpretacao
vocal. Passou a trabalhar com interpretagdo teatral e diccdo e depois passou a assistente de direcao; dire¢ao de
produgdo e diretora de espetaculos. Junto com Mércio, fazia parte do grupo teatral Avelanz e Avestrus.

12 Veja anexo Bando de gente.

130 Veja anexo 2 - lista de espetaculos e demais eventos.
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dirigido por Monique Gardemberg. O mesmo roteiro foi posteriormente

transformado em série para a Rede Globo de Televisdo ™',

O grupo surgiu a partir da iniciativa de uma das agremiagdes politicas afro-
carnavalescas mais retumbantes da histéria da Bahia, o Grupo Cultural Olodum™2,
A histéria da Banda, no contexto da musica e cultura baiana representa, um
capitulo extremamente significativo, cuja dimensdo vai muito além do que
poderiamos contar aqui. Por essa razao, por conta do limite desta proposta,
faremos apenas uma breve introducdo sobre a Banda a fim de sublinhar sua
relevancia e correlagdes na trajetéria do grupo que Ihe tomou de empréstimo seu

nome.

3.1.1 Surgimento — Legado que veio da Banda

Para Douxami (2001), “o que caracteriza o ressurgimento do teatro negro
na Bahia, dos anos 70, ndo pode ser considerado como um elemento artistico
independente, mas como uma parcela de um movimento artistico e estético”
(DOUXAMI, 2001, 352) implementado pelos blocos afros e afoxés. Depois da
religido, um outro forte meio de afirmac&o da identidade negra, em Salvador, é a
musica. Tal como a religido dos Orixas, mas em sua versao profana, entidades
culturais carnavalescas constituem-se como lugares onde a memoria cultural
negra é fermentada; estdo ai imbricadas todas as expressées dramaticas e

populares da cultura negra.

B! Temporada em 2009 e 2010.

12 0 Bloco Olodum surge em 1979, aparece no carnaval de 1980. Depois de uma parada em 1983, volta em
1984. Com mais engajamento na questdo negra, passa a se chamar Grupo Cultural Olodum. Diretores de
entdo, Jodo Jorge Rodrigues e Neguinho do Samba. Emplacou vérios sucessos de rddio como: “Farad”
“Ladeira do Peld”, “Madagascar Olodum”. Virou campedo de audiéncia em programas de tv, como o
Chacrinha. Notabilizou-se como a Banda brasileira que gravou com os cantores norte-americanos David
Byrne (em 90) e com Michael Jackson [RODRIGUES et al, 2005] (orgs).
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Para Risério (1981), com o surgimento dos blocos afros e afoxés no
carnaval da Bahia estabeleceu-se ai “um espaco privilegiado para a manifestagao
e a afirmagdo cultural dos negros, com as implicagbes sociais e politicas dai
decorrentes” (RISERIO, 1981, 18). Tem-se noticias da existéncia de um carnaval
negro em Salvador desde o final do século XIX'™. A época da folia, corddes
compostos em geral pelo povo de santo, saiam as ruas, ao ritmo do ijexa, tocando
e entoando cantos em homenagem aos orixas — os afoxés'*. O afoxé Filhos de
Ghandi'®, ainda presente no carnaval, é um dos remanescentes desse tipo de
agremiacao negra. Mas € na década de oitenta que, como um eco pela libertagdo
e combate a discriminagao racial, surgem blocos carnavalescos (os chamados
blocos afros) com “uma conexo direta com a Africa e a afirmacg&o da negritude,
essas agremiagdes criaram uma nova estética” (LOPES, 2005, 3-4). Afoxés e
blocos afros trouxeram para as ruas indumentarias em estilo africano (batas,
panos pintados, palhas, entre outros) e cabelos em trangas e em estilo rastafari'°.
Os desfiles sdo verdadeiras manifestagdes do “orgulho da raga” Entre algumas
dessas agremiacdes mais histéricas estdo: Araketu™’, Olorum Baba Mi'*®, Male

Debale'™®, Badaué'®, Muzenza'' e o “mais belo dos belos” l1& Aiyé'*.

133 Esse tipo de manifestagdo foi proibida na cidade entre 1905 ¢ 1914. al (MOURA, 2001).

13 Segundo Lopes (2005)“‘afoxé’ se origina em afose (encantagdo; palavra eficaz, operante) e corresponde ao
afrocubano afoché, o qual significa “p6 magico”; enfeiticar com pd. E ai esta a origem histoérica do termo: os
antigos afoxés procuravam ‘encantar’ os concorrentes” (LOPES, 2005, 03).

135 Filhos de Ghandi — foi fundado em meados do século vinte (1949) por estivadores. O nome foi dado em
Homenagem a Ghandi, inspirado pela idéia da paz. E um dos afoxés mais antigos da Bahia e seu desfile ¢ um
dos pontos altos do carnaval de Salvador (MOURA, 2001,195). Ver também: Secretaria de Cultura do Estado
da Bahia (2010).

3¢ Segundo Moura (2001, 193) os primeiros corddes carnavalescos compostos por negros a desfilarem em
Salvador com essa vinculagdo com a heranca africana (ndo religiosa) foram: Embaixada Africana (1895) e
Pandegos da Africa (1897). E o primeiro trazer elementos da religiosidade negro africana para as ruas (os
afoxés) foi o Afoxé Império da Africa (1898)

7 Surgido em 1989 no bairro de Periperi, foi um dos primeiros blocos a tocarem a chamada “axé music”.

3% Fundado em 1979 no bairro da Caixa d’agua, em Salvador. Secretaria de Cultura do Estado da Bahia
(2010)

1% Fundado em 1979 no bairro de Itapud. Por suas evolugdes na avenida, notabilizou-se como um dos maiores
balés do mundo. Secretaria de Cultura do Estado da Bahia (2010).

10 Surgido em 1978 no bairro do Engenho Velho de Brotas. O Badaué teve irrupgdo espetacular quando de
seu surgimento. Com seu ritmo percussivo e celebracdo do afro baiano atraia para seus ensaios grande nimero
de admiradores, entre eles artistas que lhe renderam homenagens em suas cangdes. Secretaria de Cultura do
Estado da Bahia (2010).
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Em geral, as letras dos blocos “refletem diferentes periodos da luta que os
blocos afros e outras organizagbes empreendem contra o racismo e todas as
formas de discriminagédo”'*®. Nao por outra razdo, o teatro politico negro quando
emerge, dentro ou fora das quadras dessas entidades carnavalescas, traz a
influéncia do modelo (a musica, a danga e falas inspiradas na cultura negra)
adotado pelos blocos (DOUXAMI, 2001). Assim aconteceu com o Bando. Segue,

abaixo, algumas dessas letras do Ilé Ayé e da Banda Olodum:

llé Aiyé
O Mais Belo Dos Belos (Composi¢ao: Guiguio/Valter Farias/Adailton Poesia)

Quem ¢é que sobe a ladeira do Curuzu?
E a coisa mais linda de se ver?

E o llé Ayé

O Mais Belo Dos Belos

Sou eu, sou eu

Bata no peito mais forte

E diga: Eu sou Il1é

Nao me pegue ndo, ndo, ndo

Me deixe a vontade

Nao me pegue ndo, ndo, nao

Me deixe a vontade

Deixe eu curtir o llé.

O charme da liberdade

Como é que é?

Deixe eu curtir o l1é

O charme da liberdade

Quem nao curte nao sabe, negao
O que esta perdendo

E tanta felicidade

O lIé Ayé vem trazendo

18 anos de gléria, ndo Sao 18 dias
Nessa linda trajetoria

! Fundado em 1981 no bairro da liberdade para celebrar o estilo ¢ musica de Bob Marley, o reagge. Entre

seus associados, destaca-se a grande quantidade de jovens. Secretaria de Cultura do Estado da Bahia (2010).
'"’Fundado em 1974, foi o primeiro corddo carnavalesco politicamente organizado em torno da causa negra.
Surge no bairro da liberdade e congrega muitos integrantes do movimento negro da Bahia (MNU), artistas e
simpatizantes da causa negra. Ja excursionou por varios paises da Africa. E um dos blocos afros mais
celebrados da Bahia, tanto durante quanto depois do carnaval. Moura, 2001; Secretaria de Cultura do Estado
da Bahia (2010).

'3 (RODRIGUES et al, 2005) (orgs). (Apresentagio).
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No carnaval da Bahia

E tdo hipnotizante, negao
O swing dessa banda

A minha beleza negra
Aqui é vocé quem manda
Vai exalar seu charme, vai
Para o mundo ver

Vem mostrar que vocé é
A Deusa Negra do llé

E a galera a dizer!

llé Aiyé
Negrume da Noite (Composi¢cio: Paulinho do Reco)

O negrume da noite

(O negrume da noite)

Reluziu o dia

O perfil azeviche

Que a negritude criou

O negrume da noite

Reluziu o dia

O perfil azeviche

Que a negritude criou

(Que a negritude criou)
Constituiu um universo de beleza
Explorando pela raga negra (2x)
Por isso o negro lutou

O negro lutou

e acabou invejado

E se consagrou

ilé, ilé aiye

Tu és o senhor

Dessa grande nagao

(Dessa grande nagao meu irmao)
E hoje os negros clamam
Abencéo Abencao Abencéo.

[refrao]:

Odé comorodé
odé arere

ode comorodé
ode odé arere

Berimbau
“...vem meu amor, com o Olodum, nessa melodia, vem meu amor,
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Deixa fluir essa alegria, Aguce a sua consciéncia,

Negra Cor, negra cor, 660, Extirpar o mal,

Que nos rodeia, se defender, A arma é musical,

Cantando reggae, cantando jazz, cantando blues...” (1992)
Olodum — (Pierre Onassis, Germano Meneghel e Marquinhos).
Revolta Olodum

“... Retirante ruralista, Lavrador,

Nordestino lampiao, Salvador,

Patria sertaneja independente,

Antonio Conselheiro em Canudos, Presente,

Zumbi em Alagoas comandou,

Exército de idéias libertador,

Sou Mandinga, Balaiada,

Sou Male, Sou Buzios, sou Revolta,

Are he...” (1990)

José Olissan e Domingos Sérgio.

Protesto Olodum

“Forca e pudor, liberdade ao povo do Peld,

Mae que é mae no parto sente dor, E la vou eu (...)
Declara a nao, Pelourinho contra a prostituicao,
Faz protesto, manifestacao, E la vou eu...” (1988)

3.1.2 A Banda

A Banda Olodum apresentou-se pela primeira vez ao publico baiano no
carnaval de 1980. Surgida no antigo Maciel, Pelourinho, o grupo em sua primeira
aparigdo ganha status de Banda revelagdo do ano, e a partir dai seguira uma
carreira de sucesso. A razao €, sobretudo, por causa de sua inovagao ritmica da
musica afro-baiana carnavalesca, que se fazia entdo. Diferente dos ja
consagrados blocos afros e afoxés, o Olodum ngo utiliza o ljexa como seu ritmo
principal’. Ao invés disso, opta por fazer uma mistura inusitada dos ritmos
baianos, com uma cadéncia bastante proxima do reggae. Dessa maneira, faz

nascer o Samba-reggae, assim descrito por Moura (2001):

144 Segundo Moura (2001, 193), ijexa é um ritmo “tocado na liturgia de varios orixas, sendo emblemadtico de
Oxum — um toque lento, muito harmonioso, de gestos delicados, bem diferente de um golpe”.
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A levada tem um compasso quaternario relativamente lento
em que os dois primeiros tempos guardam semelhanga com
0 compasso binario do tradicional samba de roda, cuja batida
€ representada pelos tridngulos azuis. Para quem conhece o
samba de roda, € facil perceber que a sincope do meio do
primeiro tempo se mantém, sendo que a batida no inicio do
primeiro tempo se transfere do primeiro para o segundo
quarto (na notagdo convencional, um quarto de tempo
equivale a uma colcheia). Normalmente, essa percusséo é
realizada por tamborim e/ou taré. No segundo tempo, a
batida coincide com o contratempo préprio do reggae, que se
mantém no terceiro e quarto tempos e também é realizado
por tarés e tamborins ou equivalentes (...). Finalmente,
mantendo a unidade do compasso, os surdos mais pesados
marcam o inicio de cada tempo. Temos assim, de forma
apenas esquematica, a levada do samba-reggae (MOURA,
2001, 209).

As agremiagdes constituem-se ndo somente como blocos carnavalescos,
mas como entidades culturais. E como tais, elas acabam por abarcar diferentes
fungdes ao longo do ano, uma delas € a educativa junto a sua comunidade de
origem. Por ndo ter a mesma perspectiva da escola formal (programa fechado,
separacgao por idade, nivel, etc.), essas escolas, em geral, utilizavam a arte como
ferramenta estratégica tanto para facilitar a assimilagdo do aprendizado, como
para envolver e trabalhar com a integracdo do grupo. Assim, a maioria dessas
entidades possui em seus programas aulas de teatro, danga, musica, percusséo e
artes plasticas (DOUXAMI, 2001).

A Banda Olodum, como as outras agremiag¢des similares, constitui-se nao
somente como bloco de carnaval, mas como entidade cultural Apoés haver criado
uma Banda (musical) Mirim, e uma Companhia de Danga, veio a idéia de
organizar um grupo de teatro (DANTAS, 1995). Diversificando sua agéo, criou a
Escola Criativa do Olodum, espécie de escola paralela onde se leciona conteudos

nao contemplados pela escola. Nesse tipo de escola alternativa sédo introduzidos
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conteudos de histéria e cultura negra baiana e africana, além de praticas
artisticas, a partir de um olhar positivo do negro na sociedade. Todos o0s
conteudos, de modo geral, sdo articulados, de modo interdisciplinar, com a
realidade trazida pelos alunos, com suas habilidades (alguns faziam parte das alas
de danga e musica dos blocos), e com as disciplinas dadas. Assim, a Banda
Olodum, apds haver criado a banda (musical) mirim, e a companhia de danga,
criou, também um grupo de teatro (DANTAS, 1995).

3.1.3 0 Bando'®

O diretor convidado por Jodo Jorge, presidente do Olodum, foi Marcio
Meirelles. No teatro baiano ha mais de 30 anos, com formagao em Artes Plasticas,
Marcio Meirelles tinha uma area de atuagao relativamente extensa, além de
diretor, era cendgrafo, figurinista, e também exercia atividades administrativas
como a direc&o da principal sala de Salvador, o Teatro Castro Alves (TCA). Como
diretor, Marcio, notabilizou-se com a diregdo do grupo aveldz y avestruz (1976),
uma espécie de avante guarda do teatro baiano. Em sua busca estética, também
fez imersbes em torno de elementos tipicos da cultura baiana como a
musicalidade da fala e do ritmo do cotidiano. Nessa imersdo, dirigiu a peca

Gregério de Matos de Guerras (Gregério de Matos)™®

cuja tematica era
justamente Salvador com particularidades e encantos. Com esse espetaculo,

segundo Uzel (2003), Marcio comegou, efetivamente, a pesquisa em torno desses

'3 De acordo com informagdes de Uzel (2003), a Banda Olodum emprestou apenas seu nome e prestigio mas

ndo havia disponibilidade de suporte financeiro nesse apoio. Ainda segundo o autor, a Banda nunca exerceu
maiores interferéncias ao trabalho do grupo. No entanto, Banda e Bando tiveram um racha definitivo em
1997, num episddio envolvendo o espetaculo “Cabaré da raca”. Nessa época, o Bando foi acusado de atitude
racista por anunciar que negros pagariam meio entrada nesse espetaculo. A iniciativa rendeu grande polémica
na capital baiana, tendo o Bando correndo o risco de ser enquadrado pela justica. Em meio ao debate, o Grupo
Olodum colocou-se contra a atitude do Bando. Como observa Uzel “Hoje, o tinico vinculo direto entre ambos
[Banda e Bando] parece ser a marca da companhia, patenteada pelo Olodum” (UZEL, 2003: 178).

16 Meirelles fez o roteiro do espetaculo que contou com a escrita também de Aninha Franco, Carlos Capinan,
Cleise Mendes, entre outros. A peca estreou em Salvador em 1986.
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elementos (até entdo so flertava) que iria explorar mais profundamente com o
Bando de Teatro Olodum (DANTAS, 1995).

Além de Marcio Meirelles, outros integrantes da primeira equipe do Bando
de teatro Olodum vieram de seu antigo grupo, a atriz e educadora Maria Eugenia

Millet (Improvisacdo)'*’; a atriz Chica Carelli (Co-Direcdo e Preparacdo

Musical)'*®; a também atriz Hebe Alves (Preparacdo Vocal)'*’; e, por fim, a
dangarina e coreografa Leda Ornelas (Preparacdo Corporal), unica negra da
equipe'. Apesar de todo envolvimento com a tematica racial, no aspecto
musical, a Banda Olodum n&o fez nenhuma exigéncia quanto a obrigatoriedade da
insercao do quesito raga como ténica da companhia de teatro. Neste inicio, o que
aparece como imperativo € a questao social. Deveria-se produzir um teatro que
pudesse falar as pessoas comuns que freqientavam e acorriam ao bloco. Nesse
sentido, o depoimento de Meirelles vem a contento: “Firmei essa parceria com o
Olodum por causa do meu trabalho, do meu talento, do meu curriculo, mas

também pelas minhas posicdes politicas, éticas e morais” .

Desse modo, firmou-se a parceria entre dois universos: Olodum, com sua
legitimidade junto a comunidade e Marcio Meirelles, artista de credibilidade
reconhecida no meio artistico baiano. Essa jungéo funcionou como um elemento-
chave quando da legitimacgao, insercéo e, mesmo sustentacdo do Bando de Teatro
Olodum. Seu langamento, por exemplo, foi acompanhado de grande repercusséo.
Para Dantas (1995), o Bando “veio significar, para o teatro na Bahia o equivalente
ao movimento da nova musica baiana (...)", a axé music (DANTAS, 1995, 43).

Sobre a estréia, o autor diz: “o espetaculo era uma espécie de celebracdo que

7 Mais tarde criadora e coordenadora do CRIA — Centro de Referencia Integral de Adolescentes,
organizagdo de natureza civil que trabalha com o Teatro Educacdo, em Salvador.

'Em 2007, Chica Carelli assumiu a dire¢do da companhia, apés Marcio Meirelles ter se desligado do grupo
para assumir a Secretaria de Cultura do Estado da Bahia.

149 Atualmente, atriz, diretora e professora doutora da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.

130 Interessante notar que essa composigdo somando a musica, a danga, a improvisagio apresenta-se ja desde o
inicio do Bando e nao sofreu maiores alteragoes.

5! Meirelles citado por Uzel (2003, 41).
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contagiou o publico” (DANTAS, 1995, 43-44). Para quem estava dando os
primeiros passos, esse foi um excelente comeco, tdo bom que, parece, serviu de

combustivel para que o grupo seguisse vida longa.

Todo esse impacto no publico atraiu admiradores ilustres que,
entusiasmados com a proposta, atuaram como figuras-chave para a insergéo do
Bando em circulos além do circuito baiano. Entre seus admiradores e

colaboradores estdo o cantor Caetano Veloso'?

e a produtora e diretora Monique
Gardemberg, que se tornaram fas e grandes captadores de capital social para o
grupo. Um dos resultados dessa parceria € a projecdo do grupo nos circuitos
teatrais do Rio e S&o Paulo e o filme O pai ¢'*. Outra figura significativa nessa
caminhada do Bando é o ator e diretor Hilton Cobra. Esse encontro resultou na
criacdo de outro grupo de teatro negro, a Companhia dos Comuns; e no Forum

Nacional de Performance Negra, do qual falamos, anteriormente.

A atuacdo do Bando também Ihe rendeu e vem lhe rendendo convites
internacionais. Alguns dos primeiros vieram da diretora do LIFT - Festival de
Teatro Londrino o Beverly Randall, que se encantou com o trabalho do grupo e o
convidou para realizar temporada em Londres, com os espetaculos Xiré (1996)154.
Posteriormente, o grupo foi convidado para outro evento, a Cena Lusofana, em
Portugal (que levou os atores Erico e Arlete para intercambio e montagem com

atores oriundos de Portugal, Guiné Bissau, Mogambique, Angola e Brasil)'*°.

O fato de ter se originado da Banda musical Olodum, por si so, ja colocou o

Bando de teatro sob holofotes. Ou seja, essa coisa meio novidadeira, faz parte da

132 F Caetano Veloso, cantor e compositor baiano, quem escreve o texto de apresentagio do livro Trilogia do

peld (1995).

33 L angado em 2007.

154 Inicialmente, o titulo seria Eré para toda vida , mas acabou sendo Xir€.

'35 A Cena Lus6fona reunia vérios atores falantes de portugués: de Portugal, Guiné Bissau, Mogambique,
Angola, Brasil. Na equipe estavam Antonio Mercado (Brasil, atuante em Portugal) que ministrou oficinas
para os atores; e Pierre Voltz, que dirigiu o espetaculo resultante dessa experiéncia (Franga).
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rotina do grupo desde seu inicio. Condigdo que tem contribuido para a insergao e
legitimacao desses grupos no contexto artistico em geral e nos circulos habitados
por seu principal publico alvo: escolas, agremiag¢des carnavalescas, comunitarias,
religiosas e recreativas das periferias de Salvador e Regiéo Metropolitana'®. Para
o Bando, o principal ganho com essas parcerias, além da formagao da rede de
contatos, € o didlogo com diferentes contextos e o cuidado para ndo se isolar,
“nao se fechar na bolha”. Assim, seguindo as pegadas de TEN, a capacidade de
arregimentar parcerias e colaboradores e fazer valer-se deles, parece constituir
um dos grandes trunfos do Bando. Em nossa compreensdo, a maneira como o
elemento “parceria” se da nos dois grupos estudados, evidencia sobremaneira o
quanto ela (parceria) funciona como um elemento facilitador da insercéo e

legitimacao desse teatro no contexto pouco favoravel do teatro brasileiro.

Essa consciéncia do uso do dialogo como ferramenta estratégica revela a
maturidade politica do TEN e do Bando. Em outras palavras, eles mostram que
optar por uma via combativa e afirmativa n&o significa, necessariamente, fechar-se
para possiveis e saudaveis interlocugbes. Seguramente, ndo se pode negar que
se abrir envolve o risco de realizar concessbées em demasia e perder o seu
objetivo primeiro, como assinalado por Bastide (1983). Todavia, cremos que esse
€ um risco que nao se pode evitar. No caso do TEN, talvez tenha faltado uma
maior atengcdo ao publico negro que, ao final das contas, era a quem de fato
interessava esse teatro. Quanto ao Bando, até entdo, ndo deixou de fazer o “dever
de casa”. ter boa parte de seu publico e colaboradores compostos por

157

espectadores negros °'. Assim, sua trajetéria nos faz acreditar que ele tem

acumulado um saldo mais positivo que negativo em suas parcerias.

136 Espetaculos como: Zumbi (1995) e Relatos de uma guerra que nio acabou (2002), em seus laboratérios e

montagens; projetos como Toma-la-da-ca — que envolvia oficinas nas comunidades (ministradas pelos atores)
e apresentacdo de seus resultados no Teatro Vila Velha; além dos Férum Nacional de Performance I e II,
contaram com integrantes de vérias dessas organizacdes da periferia de Salvador.

157 As atividades do Bando junto as comunidades periféricas de Salvador tem exercido uma grande influéncia
no surgimento de outros grupos de teatro negro.
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3.1.4 Negro, Baiano e Popular'®

O Bando de Teatro Olodum, hoje assumido como um grupo de teatro negro,
nao nasceu como tal. Apesar de ter se originado do interior de uma agremiagéo
que protestava abertamente contra a opressdo ao negro na sociedade (Grupo
Cultural Olodum), o Bando ndo segue 0 mesmo discurso combativo da
organizacdo que lhe deu o nome. De acordo com o jornalista Uzel (2003), ao
iniciar seus trabalhos com o Bando, o alvo de Marcio Meirelles, seu diretor era
claro: “a teatralidade dos rituais sagrados e das festas de rua da Bahia” (UZEL,
2003, 37). Com o grupo, pretendia: “trabalhar a realidade cotidiana do povo
baiano: o Carnaval, o candomblé, a rua, a pobreza, a marginalidade, o racismo, o
conflito social...” (UZEL, 2003: 38). Assim, o Bando inicialmente é orientado por
uma linha que procura retratar o social, 0 povo e suas questdes, contemplando a
tematica negra na medida da sua presenga enquanto contingente e cultura desse

universo geral denominado popular.

Essa orientacdo dara os primeiros contornos a expressdo do grupo: o
cotidiano “carnavalizado” baiano; figuras tipicas do Pelourinho: vendedora
(“baiana”) de acarajé, travestidos, prostitutas, “menino de rua” e malandros. A
peca de estréia do Bando foi Essa € a nossa praia (1991)159. Sem cenario, mas
buscando uma ambientacdo mais ou menos realista, o espetaculo traz
coreografias e musica ao vivo tocada pela Banda Mirim do Olodum™®. Nos dois
espetaculos seguintes, O pai 6 (1992, 2001 e 2006) e Bai bai Peld (1994), segue a

mesma orientagdo, repetindo inclusive as mesmas figuras ao estilo da Commédia

158
159

Titulo do livro de Marcos Uzel, publicado em 2003.

Numa tradugdo livre, essa é a nossa praia, quer dizer, estou na minha area, entre os meus, onde sou
reconhecido e conhego tudo por aqui.

!60Chegou-se a cogitar como primeira montagem do grupo um texto de Brecht, “Santa Joana dos
Matadouros”, e uma versdo da saga de Jesus em negro, mas nenhuma das duas foi efetivada (UZEL, 2003)
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Del arte’®’. Além da inspiragdo nos personagens tipicos e em suas indumentarias,
o Bando também traz para cena os conflitos, os aspectos pitorescos e o
vocabulario de rua (pleno de humor e sarcasmo) das figuras que habitavam o
bairro do Pelourinho, em Salvador'®. Abaixo, um recorte de uma das cenas do

texto Essa € nossa praia:.

Trecho de Essa é nossa praia:

Maria Bonfim (Turista) — “... quer dizer que vocé também veio de |4 [Africa]
pra trabalhar aqui, nao foi?
Lord Black (ela) — Se oriente, mulher. Eu, vestido desse jeito, todo
ariadinho, tenho la cara de escravo?

(...)
Maria Bomfim - Eu s queria comer um caruruzinho com farofa de azeite.
Lord Black - Farofa de azeite vocé so vai comer na encruzilhada, Exu mal
batizado. (Maria bonfim sai) E todo dia essa perturbacdo — eu faco o meu
trabalho legal, explico tudo direitinho, e ainda assim me aparece um

satanas desses pra jogar agua na minha brincadeira. Que porra! (Abertura)

Em seu comentario sobre Essa € nossa praia, 0 jornalista Marcos Uzel
(2003) da especial relevo a propriedade com que danga e musica sao

aproveitadas no espetaculo. Esses dois recursos, a musica e a danga, presentes

! Reunidos na trilogia do Pelé - publicado em 1995 pelas Edigdes Olodum/Fundagio Casa de Jorge

Amado/Copene Petroquimica do Nordeste. Em 1996, recebeu o premio Aberfe Norte/Nordeste para a Copene
na Categoria Publicacio Especial.

12 O bairro do Maciel, famoso como Pelourinho, ¢ parte do conjunto arquitetdnico e historico, patriménio
cultural da humanidade. Como vestigio dos tempos aureos, o bairro ostenta grandes casardes coloniais,
cercados de igrejas e ruas de paralelepipedos. Dentre suas principais igrejas estdo a catedral Basilica de
Salvador, a igreja de Sdo Francisco e a igreja do Rosario dos Pretos. Também estdo localizadas nessas areas
famosas escolas de capoeira, angola e regional; Mestres como Nenel (filho de Bimba), Bamba, Curid, Jodo
Pequeno. Blocos como os Filhos de Ghandi, o Olodum e outros. O bairro entrou em declinio e passou a ser
habitado por pessoas menos abastadas, e também, passou a se destacar como ponto de malandros e
profissionais do sexo. Nos anos 80, o bairro passou por uma grande reforma e toda populacdo que ndo
combinava com o novo espaco foi pressionado a se afastar do lugar.
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nessa primeira montagem, marcardao, em muito, as performances realizadas pelo
grupo. A combinagdo musica e danga ndo se da por acaso. Segundo a
pesquisadora Douxami (2001) é visivel “a influéncia dos blocos afros na
transformagdo do imaginario e na afirmagdo de uma nova estética na cidade de
Salvador, tanto na musica quanto em outras areas artisticas” (DOUXAMI, 2001,
355). Essa observacdo da autora é muito pertinente porque os blocos afros e
afoxés contribuiram (e continuam a contribuir) de forma significativa para a
afirmacgao da identidade negra na Bahia'®®. Abaixo, o comentario do pesquisador

Lopes (2005) nos da a dimensao dessa contribui¢ao:

Nos anos de 1980, no bojo do movimento pelos direitos dos
negros, surgem em Salvador os blocos afros, com o objetivo
explicito de reafricanizar o carnaval de rua da capital baiana.
Usando temas que buscam uma conexdo direta com a Africa
e a afirmagéo da negritude, essas agremiagdes criaram uma
nova estética (...) Além disso, foram responsaveis pela
estruturagdo de uma nova linguagem musical, que se
expressa no estilo comercialmente conhecido como axé
music, transformado em produto de dominio nacional. A
atuagao de varios blocos afro, transcendendo o ambito do
carnaval, = materializou-se dentro de um  projeto
estéticopolitico e estendeu-se ao trabalho de recuperagao,
preservacgao e valorizagédo da cultura de origem africana e de
desenvolvimento comunitario (LOPES, 2005, 4-5).

O Bando, ao que nos parece, em sua trajetoria, ndo deixa essa informagéo
passar despercebida e explora conscientemente todo esse legado em seu
trabalho. Exemplos da insercdo desse cotidiano nas situagdes apresentadas pelos
textos: a conversa de beira porta; o turismo sexual, os conluios, € o suborno entre
policia-bandido-policia; a mudanga que atinge o tabuleiro da baiana que virou
franquia; as contradi¢gdes o linguajar e o ritmo da palavra no cordel, ou no balango

do samba reggae; e a musica legenda-sintese de toda a situagéo:

160 afoxé, corddo carnavalesco de adeptos da tradi¢do dos orixds, e por isso outrora também chamado
“candomblé de rua”, apresenta-se cantando cantigas em iorubd, em geral relacionadas ao universo do orixa
Oxum. Esses canticos sdo tradicionalmente acompanhados por atabaques do tipo “ilu”, percutidos com as
maos, além de agogds e xequerés, no ritmo conhecido como “ijexd” (LOPES, 2005).
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Trechos dos espetaculos'®

Essa é nossa praia (trecho) — Bloco 1, Cena 2.

Chandinha (moradora do Pelourinho, cria filhos dos outros. Esta gravida de
Brigadeiro) — La vem esse pé de geladeira Consul.

Dona Joana (moradora do Pelourinho) — O que é isso? Eu estou so
brincando! Mas mulher, meu marido esta desaparecido, minhas criangas
estdo ai com fome...

Chandinha - E o que eu tenho com isso?

Dona Joana - Vocé néo viu ninguém falar no Mario por ai, ndo?

Chandinha - Eu ndo sei do meu, que € vagabundo descarado, quanto
mais...

(chegam os filhos de Dona Joana)

Dona Joana - Vocés estavam aonde?

Filho 1 — tocando!

Dona Joana - Eu néo ja disse que n&o quero vocés metido nessa tal de
Banda Mirim do Olodum? Ainda mais agora que aquele Neguinho do
Samba (Mestre da Banda) catou os meninos de rua e colocou para tocar
também.

*malandro e traficante.

Bloco 2, Cena 8 - Brigadeiro (malandro e traficante)

Brigadeiro (entrando) — Qual o problema ai, meu irmao? Ta batendo em
minha mulher, €? Olhe, em mulher minha s6 quem bate sou eu.
Guarda - Quem é vocé, vagabundo? E vamos falando baixo, porque eu

cheguei aqui para colocar ordem!

14 Meirelles (1995).
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Brigadeiro - Colocar ordem porra nenhuma, meu irm&o! Bunda mole
chegando, querendo botar ordem no que ja esta bagungado!

Guarda - E vamos deixando de polodoxias! (Derruba Brigadeiro e aponta
uma arma para ele)

Brigadeiro - Perai, seu Guarda, pra que isso tudo? Vamos trocar umas
idéias ai, meu! Porra, seu Guarda, vamos fazer um acordo!

Guarda - Nao fago acordo com negro vagabundo.

Brigadeiro - Olhe: o outro Guarda fez acordo comigo, e se deu bem, esta de
carro e as porra!

Guarda - Carro e as porra?!

(Brigadeiro abraga o guarda e sai combinando alguma coisa)

(Musica e coreografia)
Gaiola ndo é prisao para negro.
Prende o segredo, mas ndo pode me prender (bis)
Que bandeira é aquela?
E Luther King, Zumbi, Nelson Mandela.
E Ganga Zumba &, &, &

E Ganga Zumba &, &, a.

Bloco 1, Cena 6 - O Pai O:

Lucia (vendedora que fica vestida de baiana) e Marcelo (militante do
movimento negro) se esbarram.

Marcelo (entrando) — diga ai, negona?

Lucia - Feche a cara.

Marcelo - Feche a cara por qué?

Lucia- Isso é adjetivo que se use: negona. Vocé sabe o que diz o artigo
2687
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Marcelo - Da constituicdo Baiana?

Lucia - Essa mesma.

Marcelo - A pratica do racismo é crime inafiangavel e imprescritivel.

Ldcia - E vou lhe processar por danos morais.

Marcelo - A mim, velho?

Lucia - A vocé, sim senhor! Por que o gringo quando passa aqui e nega no
meu queixo, e diz — “Diga ai morena”.

Marcelo - Porque quer fazer amor gostoso. Fazer um turismo sexual.

Ldcia - Me poupe.

Marcelo - No momento que vocé toma essa atitude, vocé so6 reforga o que

eles andam colocando ai nos jornais...

Bloco 2, Cena 2 — Marido e mulher

Reginaldo - Bom dia, Maria! Maria, ta sabendo que apareceram duas
criangcas mortas ali do lado?

Maria — Virgem Senhora da Conceicdo, sera possivel que todo dia tem uma
crianga morta nesse Pelourinho, meu Deus?

(...)

Professora — Dona Joana, dona Joana! Eu tenho uma noticia para dar para
a senhora — seus filhos...

Dona Joana — O Pai, ¢!

(Musica)

Nesse mundo imundo que estamos,
Todas as privagcdes que passamos,
E por falta de amor. (bis)

Se temos que pagar para nascer,

Da duro para viver tao preocupado,
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E se morrer,
Tem que pagar pra ser enterrado.
O Olodum protesta €,
O Olodum protesta. (bis)
A usura toma conta dos homens
E o povo morrendo de fome,

E um atentado ao pudor.
Falta casa, falta pao, falta escola,
Os politicos pisando na bola.
Eles querem nos manter
Desinformados,

Oh! Meu Deus, que pais desgovernado.
O Olodum protesta €,

O Olodum protesta. (bis)

Bai bai Pelo

Abertura do espetaculo, todos os personagens em cena. Cada um por vez,
conta sua estoria, (no formato de poesia de cordel.

Chandinha — Eu sou Chandinha, meu fio, a enganada.

Vendi o meu quartinho

Pensando que ia mudar de vida.

Oxente, o dinheiro ndo deu foi pra nada.

Mas cadé dona Edna?

Edna (representante da instituicdo responsavel por desalojar os imoveis —
IPAC — Instituto do Patriménio Artistico e Cultural).

Edna — Meu nome é Edna

Responsavel pela relocagao
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De todo este povo daqui do Pelo.
Mas se alguém estiver insatisfeito
Que va logo falar com o governador.
Nao precisa sofrimento

E nem precisa muita dor,

Porque no final todo mundo

Vai ter que dizer:

Todos: Bai bai, Pel6.

Bloco 2, Cena 1 - Bai bai Pelo

Mauricinho'® — Baiana, um acarajé, com camarao, sem pimenta.
Baiana (vendedora de acarajé) - O meu tempo de tabuleiro, de papel, ja
passou. Agora é porgdes e, por favor. E porcdo de abara, porgdes de
acarajé, por¢oes de pimenta, por¢cdes de camarao e porgédo de cocada
puxa.

Mauricinho — Baiana, eu quero um acarajé, com camarao. Rapido, por
favor.

Baiana (falando para dentro da tenda) — (...) Sai uma porgao de acarajé

com camarao.

3.1.5 Trajetéria - Novos rumos na Rrrrrrraga!

Depois da primeira fase de exploracdo do universo tipico e festivo do
Pelourinho, o Bando foi ampliando seu leque de experimentacdes, ainda com o

ponto de vista popular, mas arriscando em uma dramaturgia mais universal,

165 A
O mesmo que “burgués”, em Salvador.
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encenando Brecht, Heinner Muller; e também investigando elementos rituais dos
terreiros, sempre em torno da tematica negra. Nessa trajetoria, um discurso vem
aos poucos sendo trazido mais a frente do pano. Ou melhor, para a fala dos

atores.
O ator Jorge Washington diz:

(...) esse teatro que a gente vem fazendo no Bando, ao longo
desses dezesseis anos, € esse teatro de transformacgao, sim.
Nao so o teatro de transformacao pessoal, mas um teatro de
transformacao do coletivo. Porque a gente pensa em fazer
uma pecga, pensa em montar um espetaculo, a gente pensa
de que forma esse espetaculo vai contribuir pra uma

sociedade melhor, pra um pais melhor, pra uma cidade

melhor, pra um cidaddo melhor®®.

Merry Batista compara:

A diferenga de antes pra hoje, € que somos multiplicadores

(..)"°".

O amadurecimento do grupo foi trazendo esse maior discernimento do
Bando enquanto fungdo e objetivos que desejavam exercer dentro do palco e fora
dele. Consideramos também que as parcerias e 0 envolvimento com setores da
militdncia negra tenham contribuido para essa paulatina politizagdo do discurso
que aparece nas falas de Jorge e Merry, acima. Para n6s, mesmo que nao tenha
sido colocada, de inicio, como uma proposta particularmente engajada na causa
negra, a propria existéncia de um elenco composto por maioria negra se constituia

(ou tinha potencial para se constituir) em uma agao politica. Ao menos do ponto de

1% Entrevista realizada com o ator em janeiro de 2007, em Salvador.

17 Entrevista realizada com o ator em janeiro de 2007, em Salvador.
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vista daqueles que passaram a se ver num espaco antes excluido, essa € uma
possibilidade bem real. Possivelmente, nesse encontro: negros na cena e negros

na platéia, ambos sairam levando algo do outro.

O que o Bando levou nessa “troca” parece bem visivel: o enegrecimento de
seu discurso. Enegrecimento que, parece, acabou sendo inevitavel, como explica
Merry, “porque no momento era um grupo negro, mas que néo tratava de fato das
questdes raciais. Que veio tratar mesmo foi no Cabaré da Raga. Quer dizer, a
gente tratava das questdes sociais que o negro estava inserido, em sua
maioria”'®®. Essas e outras questdes que Merry relata foram objetos de reflexdo na
‘parada pra pensar’” que o grupo foi obrigado a realizar. Sem fonte de renda,
vinculo ou projeto com alguma instituicdo — o Grupo Cultural Olodum nao tinha
planos para o teatro que criou; o Bando se viu diante do impasse da sobrevivéncia
e mesmo na situagdo de avaliar a trajetoria que vinha construindo e que pretendia

construir.

Nesse periodo, 1996, estava na boca do povo uma novidade que tinha
acabado de sair no mercado: uma revista idealizada especificamente para negros,
a RACA'™. Ela foi criada nos mesmos moldes de uma magazine comum: sesso
de beleza, de roupas, entrevista com celebridades, horéscopo, gato e gata do
més, e assim por diante. O que a diferenciava era que ela trazia um discurso
totalmente inusitado — uma revista projetada para atrair o consumidor negro, cujo
slogan ficou sendo “negro é lindo” Considerando a natureza comercial da
proposta, a frase acabava soando, no geral, mais como um “bordao”, desses que
se pega como gripe. Obviamente que a abordagem comercial ndo retira 0 mérito
da revista de ter realizado um feito historico: concluir que o negro também

consumia. Surpreendente é que isso tenha acontecido somente em 1996'7°.

' Entrevista realizada com a atriz em janeiro de 2007, em Salvador.

'"“Mais informagdes: http://racabrasil.uol.com.br/cultura-gente/136/mais-um-aniversario-parabens-a-raca-
brasil-com-muita-historia-152235-1.asp.
70 Folder Cabaré, p.29.
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Mas voltemos a mudanga da qual nos falou Merry: quando o Bando passa a
ser um grupo de teatro negro. Nesse periodo de discussdes sobre a revista Raga
e a raga negra, o grupo resolveu realizar uma montagem inusitada para o que até
entdo, vinha fazendo: produgbes simpaticas, bem humoradas e, para alguns
criticos, folcléricas. Produziu um espetaculo com roupagem e atitude
absolutamente combativas: o Cabaré Raca. Nessa montagem, o Bando discute o
preconceito e a discriminagdo contra o negro no Brasil, colocando literalmente o
dedo na ferida do espectador, colocando-o contra a parede, fazendo perguntas
diretas e revelando seus dentes até entdo s6 usados para dar e despertar
gargalhadas. Na primeira cena do espetaculo, o grupo ja anuncia sua mudanga

‘em negrito”:

Wensley (militante negro) — Boa noite, resisténcia. Boa noite, brancos.
Este € um espetaculo didatico, panfletario e interativo. Poranto... Meu nome
€ Wensley de Jesus. Sou negro e estou fora! Fago questdo de dizer isso.
Nao concordo com esse sistema estruturado por brancos ha séculos para
nos colocar em padrdes que interessam a eles. Por isso, estou fora! Porque
para mim ser negro é isso, € estar fora, cavando, buscando evoluir. E a
questdo que se coloca é: vocé é negro? Mas, antes disso, 0 que €& ser
negro? E essa a discussdo que queremos levantar aqui, no Cabaré da

Rrrrraga! (Cena de abertura do espetaculo)

Marcio Meirelles disse: “Resolvemos, entéo, discutir o negro como sujeito e
objeto de consumo. Partimos da assertiva: consumo, logo existo, sé assim, o
negro é alguém. Ser ou ndo ser negro. Entdo, o Bando aceitou a provocagéo e

levou essa discuss&o para o palco”"”

. Como conta Meirelles, o espetaculo estreou
em 1997 com grande sucesso e polémica e, desde entdo, tem retornado em
cartaz sempre com casa cheia. Uma das razdes do sucesso, a mais visivel, é todo

o aparato luxuoso e imponente com que sao revestidas a indumentaria e a

I Folder Cabaré (2003/2005, 29).
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atmosfera do espetaculo. Na estréia, cada personagem foi vestido por um estilista
famoso. Cabelos e maquiagem foram feitos sob medida para cada ator. Tudo
seguindo uma “idéia fashion”, reportando-se ao “negro € lindo”. Em cena, desfilam
personagens distintos: um modelo, uma professora universitaria, um militante
negro, tudo “nos trinques”, ou seja, muito bem acabado. “Era uma combinagao de
desfile de modas com talk-show televisivo”, conta Uzel (2003,181). Com tudo isso,
ainda tinha o elenco, a essa altura, experimentado; uma musicalidade afinada com
intervengdes coreograficas de grupo; uma linguagem dinamica e atualizada, e um
texto engragado (para uns) e nem tanto para outros. Resultado: sucesso! E,

também, polémica!

A questdo racial é colocada de modo direto, com os atores contando
experiéncias que nado eram desconhecidas para nenhum negro, mais ou menos,

atento:

Brogojoé (tocando pandeiro) - Eu n&o ligo muito para esse negoécio de
branco ou negro. Agora, s6 ndo admito quando eu venho passando na rua;
a branca me vé, esconde a bolsa, o branco me vé, esconde o relogio. Ai eu
chamo ela assim, como quem nao quer nada: “Mocga, faga o favor. Oi, nao
esconde sua bolsa de mim n&o, que eu nao sou ladréo, ndo. Viu, sua puta?

Agora, va chamar os home, que eu encaro!

S6 o conteudo do espetaculo, ser ou ndo ser negro, preconceito e
discriminacdo racial, numa cidade que também acreditava que viviamos numa
democracia racial, apresentava ja material explosivo o suficiente para causar
polémicas. Mas nao foi exatamente isso. Quer dizer, ndo foi essa a questdo de
frente. Para a estréia, o Bando divulgou na imprensa que todo aquele que
chegasse a bilheteria e se identificasse como negro pagaria metade do ingresso.

A idéia, segundo relatam os atores, era aproveitar o mote do espetaculo — ser ou
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n3o ser negro — e provocar os negros a se colocarem'’?. Mas, como relata Uzel
(2003), nao foi o que entenderam; imprensa escrita e televisiva, local e nacional,
organizagbes civis, advogados, juristas, o povo aqui e em todo o Brasil e,
principalmente, o Ministério Publico, ameagaram enquadrar o grupo na lei federal
contra o racismo. Nao foi necessario chegar a esse ponto e, ao final, todos
(brancos, negros e confusos) pagaram meia entrada e a questdo acabou servindo

como mais um ingrediente para o espetaculo

E, para fechar essa seqUéncia, uma outra expressdo emblematica do

preconceito racial no Brasil:

Rosamarie:
(batendo na porta)

Toc, toc, toc

(Abara atende)
Rosemarie:

Por favor, o patrao esta?
Abara:
E a sua patroa deixou vocé sair hoje?

(Bate a porta)'”>.

Nasce, assim, o teatro engajado do Bando.

3.2 O Bando Engajado

'72 Foi por conta desse incidente que o Grupo Cultural e Bando Oldoum romperam relagdes. Na polémica, o

Olodum colocou-se publicamente contra o Bando (UZEL, 2003).
173 Esta cena se repete ao longo do espetaculo.
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Eu me sinto na obrigacdo de informar, de
ser porta-voz negra pra aquela galera que
ta la no fundo, que ninguém nunca vai
ouvir ninguém nunca vai la (Valdinéia
Soriano)'™.

Os integrantes do Bando listaram como fungdes do seu teatro:
conscientizar, informar, transformar, questionar, contribuir para a valorizagdo e
afirmacgao da identidade negra e combater o preconceito e a discriminagao racial.
Sobretudo, como sublinha o ator e produtor Fabio Santana, o teatro realizado pelo

Bando, hoje, é do tipo que “ndo da resposta - faz questionamento™’®.

De acordo com Douxami (2001), o Bando, ao assumir abertamente um
discurso de militdncia negra abandona um questionavel teatro de figuras
pitorescas e passa a realizar um teatro “em que o ator negro pode desenvolver
mais sua criatividade teatral e politica” (DOUXAMI, 2001, 357). Talento e
habilidade critica sdo usados de modo a construir e desvelar outras paisagens
negras possiveis, mostrando ndo somente a cara preta, mas também o seu ponto

de vista e seu imensuravel legado.

3.2.1 O BANDO de Atores

Surgido como um “bando” de negros associados ao Olodum, e fazendo um
teatro cujos personagens recorrentes eram figuras tipicas, usualmente associadas
a um extrato social e a uma matiz racial (negra), esses atores foram erroneamente
vistos por alguns como intérpretes de si mesmos'’®. “Intérpretes de si mesmos?” -
questionou o ator Jorge Washington. “Como € que a gente representa a gente

mesmo se aqui ndo tem nenhuma prostituta, ndo tem nenhum maconheiro, n&o
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Entrevista realizada com a atriz em janeiro de 2007, em Salvador.
Em entrevista realizada em janeiro de 2007.
Essa polémica também ¢ contada por Uzel (2003).
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tem nenhum traficante, ndo tem nenhum ex-presidiario?”"’’. Mas por que ndo o
sdo? Quais sdo os elementos constitutivos do trabalho desses intérpretes?
Detendo-nos um pouco sobre essa questdo talvez cheguemos a alguns

esclarecimentos.

Grande parte do elenco do Bando € proveniente do teatro amador ou de
grupos associados a comunidades, igrejas, escolas e terreiros. Assim, no grupo
podem ser encontrados: Leno Sacramento, um de seus novos integrantes,
capoeirista, que chegou ao grupo sem nenhuma experiéncia em teatro; Erico Bras
e Telma Souza, oriundos de teatro de bairro, mas que ja vém com uma iniciagao
musical encaminhada; Valdinéia Soriano e Jorge Washington, que vém de
experiéncias com grupo e curso de formagao de atores; ela, oriunda do grupo de
Teatro do SESC, ele ja tendo passado por cursos independentes de formacgao de
ator da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia e da Fundagao
Cultural do Estado'’®; e, por fim, Auristela Sa e Merry Batista, que sdo graduadas

em Licenciatura pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.

Essa diversidade no perfil do elenco, principalmente no que tange a
experiéncia teatral anterior, esta associada a um aspecto fundante da formacao do
grupo: seu recrutamento. Desde seu inicio, para a escolha dos primeiros

integrantes: “Elegeram-se, como critérios de selegdo, o envolvimento do ator com

7 Em entrevista concedida & pesquisadora em 2007.

178 O grupo de Teatro do Sesc, em Salvador, constituiu-se como um referencial de formagio e prética do ator
iniciante. De natureza educativa, o Sesc abria vagas para aqueles que quisessem integrar o grupo. Estando no
grupo, os integrantes, jovens em sua maioria, recebiam aulas de interpretagdo para o teatro, voz e danga. Os
encontros cobriam uma carga semanal de 3 a quatro dias. Em geral, todo o aprendizado era testado na pratica,
quando os jovens atores apresentavam pequenos espetdculos. Essas apresentacdes tinham uma estrutura
proxima de um teatro profissional, eram feitas num teatro com cendrio, figurino e iluminagdo, com publico
(em geral turistas ou cliente do restaurante de comida tipica do Sesc) e bilheteria e temporada. Apesar da
estrutura, a natureza da atividade ndo era profissional, era educacional. / O Curso Livre de Teatro e o Curso
Livre da Fundagdo Cultural do Estado da Bahia eram cursos freqiientados por aspirantes a atores. Para ser
aprovado em uma de suas selegdes os candidatos passavam por uma audi¢do, as vezes, bastante concorrida.
Em geral, eles/as precisavam interpretar um monologo (texto solo) e participar de uma aula pratica. O curso
era considerado uma versdo enxuta do curso académico, pois apresentava um conteudo baseado neste, s6 que
sem as disciplinas tedricas. Grande parte dos atores dos palcos baianos p6s-Curso Livre passaram por eles.
Informacgado oral.
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a cultura e as questdes da comunidade negra, além de uma predisposi¢do de
colaborar na pesquisa dessa linguagem” (UZEL, 2003, 40). Ou seja, ja nesse
comego aparecem duas marcas importantes para composicdo do elenco:
comprometimento e disposicdo para experimentacdo. Esses dois parametros
estardo presentes em todas as outras audigcdes, mesmo apds esses dezesseis
anos. Um outro elemento que poderiamos também destacar é a relatividade do
quesito habilidade em sua relagcdo com o desejo de afiliagdo, nesse caso,
habilidade passa a ser um item de segunda instancia diante da convicgao de

integrar a frente e de outras contribuicées que o individuo possa trazer ao grupo.

Atualmente, se pode dizer que, em geral, o recrutamento permanece com
caracteristicas similares as de seu inicio; a selecéo ¢ feita através de oficinas, e
questdes como identificagdo com a linguagem e o conteudo sdo ainda bastante
pertinentes. O novo é admitido a partir do que pode somar ao grupo, como
salienta a atriz Valdinéia: “necessariamente ele ndo tem que ser, logo, um bom
ator de imediato (...) [mas] Ele tem que ter um negocinho qualquer, porque senao
também néo rola”'"®. O grande diferencial desta selegdo atual talvez seja o fato do
grupo ter ja muito mais definidas suas necessidades. Como o grupo ja esta
formado, os novos integrantes que chegam vém se encaixar na lacuna que existe.
Jorge Washington afirma: “a gente quer pessoas negras, quer pessoas que
mesmo que ndo tenham o comprometimento, mas que a gente sabe que vai vir a

ter. E a gente quer abrir esse mercado pra o ator negro, pro artista negro”'®.

O quesito cor nao representa um fator de impedimento para a entrada no
grupo, mas pode tornar-se a razdo pela qual se permanece. A propria explicitagao
da proposta: trabalhar com questdes sociais e negras constitui-se, por si s6, como

elemento definidor para os que pretendem aderir ao grupo.
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Entrevista realizada com a atriz em janeiro de 2007, em Salvador.
Entrevista realizada com o ator em janeiro de 2007, em Salvador.

179



Deter-nos desta maneira sobre o aspecto do recrutamento do Bando ajuda-
nos ndo somente a entender as razbes em torno da diversidade de seu elenco,
mas também a sacar algumas reflexdes a partir delas. Como por exemplo: até que
ponto a qualidade deve ser um dado relevante quando o importante é o que se
tem a dizer? Questionar isso € uma atitude politica tanto para o ator enquanto
militante, como para o ator enquanto profissional. E ébvio que o quesito habilidade
€ importante fator de avaliacdo de um ator, mas, nesse caso, parecem ser mais
relevantes a pratica, o trabalho do dia a dia, a predisposicdo para ir além, a

identificacdo com o trabalho.

Possivelmente, privilegiando elementos outros além da habilidade, corre-se
o risco de n&o se atingir na totalidade a exceléncia na atuagéo, isso é certo. Entéo,
aqui colocariamos uma questao que, para nés, nao so o teatro negro, mas o teatro
politico em geral, apresenta: mais vale ter um elenco de “excelentes” ou de
“soldados” com os quais se possa contar? Claramente, ndo precisaremos ir nem
tanto ao mar, nem tanto a terra para encontrarmos respostas, cada caso sera um
caso, mas sendo qual for a circunstancia, parece-nos que um “soldado” que se
apresente, muito provavelmente n&do sera deixado de lado. Certamente que,
assumindo o risco, ha de cuidar das consequéncias. Uma delas é a necessidade
da formagdo. A atriz Telma Souza diz: “o Bando faz vocé aprender demais as
coisas que vao aparecendo e vocé vai conseguindo driblar; vocé vai conseguindo

fazer e diz: - Poxa! Eu sei fazer!"'®".

Com uma certa unanimidade os atores do Bando assumem que adquiriram
e tiveram suas habilidades desenvolvidas no grupo. Em nossa avaliagdo, a
formacgao é algo que aparece como a célula mater da estrutura e existéncia deste
grupo. Sem ter, desde seu inicio, um elenco, técnica, e estar operacionalmente
pronto para suas experiéncias a recorréncia a processos de formagdao, mesmo

informal mas continua, tornou-se uma constante. Dentre as ferramentas utilizadas

'8! Em entrevista realizada com a atriz em janeiro de 2007, em Salvador.
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para essa formagao, as mais recorrentes sdo cursos (oficinas) de curta e média
duragdo. Dentre esses cursos ha também os de natureza tedrica que objetivam a
fundamentacdo em temas de interesse e formacédo da militdncia. Sdo debates,
conferéncias, seminarios, mesas redondas, promovidos e capitaneados pelo grupo

ou com a participacéo deste'®?.

Entre os muitos cursos e oficinas integrantes da grade de formagdo do
Bando s&o encontrados: Musica - percussao, toque de instrumentos, ritmos afros
e ritmos tocados para orixas; Corpo - condicionamento fisico, danga afro (ou
danga dos orixas), yoga; Voz — canto, interpretagdo vocal; Teatro - interpretagao
de texto, dicgao, leitura dramatica. Cursos esses definidos conforme as demandas
do grupo. Assim, além de cumprir uma necessidade imediata, tais cursos e
oficinas tém como fungao fornecer a seus atores instrumentos para sua autonomia
e exceléncia. Todos esses conteudos sdo variaveis, apenas a questdo negra
permanece como ponto de e para onde se devem culminar todas as questdes.
Como salienta Mostago (1988): “O negro, para ser personagem, deve antes ser
ator de seu proéprio enredo” (MOSTACO, 1988, 62).

3.2.2 Ancestralidade

Segundo Valdinéia Soriano', ao comecar sua formagdo no Bando, a
primeira matéria que o iniciante tem pela frente € o contato com sua
ancestralidade e, a maior referéncia para esse aprendizado, é feita através do
contato com os mitos, rituais e pensamentos contidos nas religides de matriz

negro-africana da Bahia.

'82 Entre os principais deles estdo: I e II Forum Nacional de Performance Negra, realizados em Salvador em

2004 e 2006, reuniu grupos de teatro e danca negros para discussdo de questdes artisticas e politicas. No
Foérum acontecem mesas redondas e oficinas. Fala Vila, projeto do Teatro Vila Velha em que sdo convidadas
artistas, autoridades, institui¢des, entre outros a discutir, opinar, debater sobre determinado tema. Em geral,
pertinente a algum assunto de pesquisa do grupo.

'3 Em entrevista realizada com a atriz em janeiro de 2007, em Salvador.
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3.2.3 A Formacgao

Fabio Santana assegura: “A formagdo do ator, primeiramente se da
politicamente. Vocé conhecer a sua historia, vocé saber em que contexto vocé ta incluido,

. i A i . . »184
qual é a sua realidade, de onde vocé veio, qual € o seu compromisso com 0 seu povo 8,

Para atuar nesse teatro negro, o negro € chamado a presenga. Estar ciente
de sua histéria e do momento historico do qual faz parte. Como a dilaceracédo do
negro, e tudo que lhe diz respeito € uma constante na sociedade, o exercicio
inicial dessa formacao s&o a reconstituicdo e o fortalecimento desse ser negro.
Ancestralidade e Politica s&o os dois pilares escolhidos pelo Bando para atender

essa necessidade.

Assim, o ser que educa, precisa ser também educado. Essa légica que
prescinde, primeiro, da reabilitagdo do ser que dara voz a esse teatro, parece-nos
bastante coerente com a fungao politica do grupo. Além da dimens&o pessoal, o

cidadao, em sua relagdo com o mundo também se vé reavaliado:

Valdinéia Soriano expde: “é muito mais do que um trabalho artistico € uma
coisa de formacgédo pessoal. O Bando interferiu na minha formagdo pessoal,
mesmo, como mulher negra”'®. Por sua vez, Jorge Washington corrobora: “O
respeito que eu tenho hoje pelos meus pais, pelos meus irmé&os, pelas criangas
que eu vejo nas ruas, pelos mais velhos sdo coisas que eu aprendi aqui dentro.
Porque o racismo € tao escroto, que termina, que deixa que a propria familia se

desagregue”'®.

Assim, uma vez trabalhado o individuo, € hora de pensar nesse ator, suas

necessidades, e peculiaridades na formacédo. O ator do Bando, nas palavras de
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Em entrevista realizada com a atriz em janeiro de 2007, em Salvador.
Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
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Leno Sacramento é: “um operario padréo que faz a parada toda (...) canta, danga,

toca, pula, borda, faz de tudo...”"®’.

As demandas e propdsitos do trabalho do Bando: ator comprometido, com
disponibilidade para atuar como um colaborador de sua propria construgdo como
intérprete, requer que seus atores se especializem em diferentes habilidades,
tornando-se (podendo e tendo disponibilidade para) um tipo de “operario padrao”
do teatro, como resume o ator Leno. De fato, a maneira como o grupo constréi seu
trabalho exige de seu ator demandas que poderiam ser comparadas as de um
operario, ndo somente padrdo, mas especializado. Em seus espetaculos,
geralmente, sado utilizados recursos coreograficos e musicais (canto e instrumento)
além das composi¢cdes cénicas, propriamente ditas. E sdo os atores os

responsaveis pela execucdo de tudo: canto, danga, percuss&o'.

Outras matérias de estudo do grupo séo: a danga de origem afro-brasileira
e a musica, particularmente a percussdo. A esse respeito, Zebrinha, coredgrafo,
preparador corporal e principal agenciador dessas informag¢des do grupo, quando
descreve seu trabalho junto ao Bando, conta que seu principal ponto de partida
sdo as tradigdes das dancas e da simbologia das diferentes nagbes de santo
representadas no pantedo dos orixas'®. Em sua concepcdo, existe uma
expressividade no corpo negro, oriunda da memoéria do deslocamento e da
Diaspora. E essa expressividade que é buscada no corpo dos atores do Bando,
através da gestualidade e ritmica das dangas dos orixas, e das informacdes

pessoais trazidas por cada corpo-ator.

Ha de observar, adverte Zebrinha, que a utilizacdo desses elementos se da

como um ponto de partida, o que néo significa sua transposigéo, ipsis literis, em

"7 Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.

'8 Somente nos primeiros espeticulos, o Bando teve acompanhamento da Banda Mirim do Olodum tocando e
cantando.

'% Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.

183



cena: Certamente, essa é uma preocupagao necessaria, principalmente por parte
daqueles que se colocam como fungao afirmar e valorizar a cultura e identidade
negro-brasileira. Dependendo da perspectiva critica em que cada um se coloca
para tratar dessas questodes, o limite entre ser o que se €, e ser a idéia que se tem
sobre a coisa, pode ser muito difuso. Como nota Martins (1995), o negro enquanto
cultura e ser, historicamente, foi e, infelizmente, ainda tem sido expropriado de si
para tornar-se exotico. Deprecia-se quando se coisifica. Coisificar é destituir de
profundidade, deixando apenas o aspecto espetacular com fungdo e lugar bem
estabelecidos. Assim, correr o risco de trabalhar com elementos da cultura negro-
brasileira exige um caminho de constante reflexdo sobre o lugar e o tratamento

que se vai dar a eles. Caminho esse que o Bando tem se proposto.

O fato de optar por trabalhar principalmente com referenciais da cultura
negro-brasileira ndo impede, assim como na selegdo dos integrantes, que
elementos de outras matrizes possam ser alvos de exploracbes ou estudos
realizados pelo bando. O yoga, por exemplo, uma técnica milenar oriental,
segundo a atriz Auristela Sa'*, foi utilizada como condicionamento fisico e mental
pelo grupo por mais de um ano. Essas duas opg¢des: trabalhar com referenciais
negros e trabalhar com referenciais ndo negros encerram uma questdo para o
teatro negro: como afirmar e n&o estigmatizar? As atrizes Auristela Sa e Valdinéia

Soriano, resumem o impasse:

Auristela: “Eu que sou negra ndo tenho que saber sambar (...) Mas ao

mesmo tempo, eu sou uma artista...”"®".

Valdinéia: “A gente quer mostrar que a gente consegue fazer outras coisas

nao so ligadas ao afro...”'*2.
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Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
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Assim, coloca-se, por um lado, a necessidade de estudar os elementos de
matrizes negro-brasileiras, a fim de ampliar o repertério do ator; e, por outro,
negros, esse repertorio também deve abarcar referenciais ndo negros para
escapar a uma possivel estagnagédo dentro de um cliché do que/ou como deveria
ser um negro. Desse modo, esse estudo implica conhecer a forma e os
instrumentos a trabalhar e a maneira com que se pretende revestir o seu
conteudo. Tendo definido esses parametros, pode-se estar no caminho de novas
possibilidades, aquelas que nos permitem reverter, corromper, contrapor e
destituir o que preconceituosamente nos estigmatiza. A esse respeito, o ator Erico
Bras ressalta: “A gente tem um cuidado enorme pra ndo banalizar essas

coisas...”"®.

3.2.4 A pratica diaria

O dia a dia de realizagdo dessa proposta de formacdo do Bando que, de
modo geral, é intensa, sofre também pelas contingéncias da vida real. A caréncia
de recursos financeiros é apontada como a principal delas. Na maioria das vezes,
ela é responsavel pela interrupgdo ou mesmo auséncia de um treinamento mais
especifico. Apesar disso, a prépria necessidade obriga a pensar em alternativas.
Essa flexibilidade acaba sendo oportuna, pois permite acolher o oportuno sem, no
entanto, perder o rumo. Como o espetaculo €, em geral, o veiculo de captacdo de
recursos, toda montagem € transformada em uma oportunidade para proposigéo
de uma acao mais global. Num projeto de espetaculo, ocasionalmente acabam
sendo incluidos também oficinas, palestras e outros eventos correlatos. Ou seja,
na melhor das hipéteses, toda montagem pode se apresentar como uma excelente

oportunidade para o ator se aprofundar em sua pratica.

193 Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
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De acordo com o os atores, quando estdo fora de temporada, existe uma
tentativa de manter os conteudos aprendidos anteriormente, mas a regularidade
das atividades mantém-se melhor quando estdo em cartaz'®. Seguramente, essa
situacdo vai sempre depender da natureza de cada espetaculo; se ha
coreografias, elas mesmas acabam sendo parte do aquecimento; se o peso maior
é da musica, o foco devera ser dado a voz, por exemplo'. Normalmente, os
treinamentos extra-espetaculos sdo conduzidos por atores-monitores do grupo.
Desse modo, € do e no processo que o grupo retira elementos para seu trabalho e

estudo®.

3.3 Processo
3.3.1 A Improvisagao como estratégia

“Sempre a gente improvisa, mesmo
quando o texto ja existe” (SORIANO,
2007)."¥"

Nota-se que o processo criativo do Bando € bastante caracterizado pela
improvisagdo. Pavis (2005) define improvisagdo como “técnica do ator que
interpreta algo imprevisto, ndo preparado antecipadamente (...)” (PAVIS, 2005,
205) e, entre os diferentes niveis de improvisagdo, o autor cita aquela que se da
com objetivo dramaturgico (criagdo ou exploragcdo de um texto); e a prépria do
‘jogo dramatico”, com a finalidade de explorar e/ou ampliar o repertorio corpo-
vocal e criativo do ator. Poderiamos dizer que, no caso do Bando, esse recurso &

explorado em todas as suas dimensdes e aplicado de modo bastante proveitoso.

1% Quando ndo estd em cartaz, o grupo tem uma pratica de duas, trés vezes semanais, aula de voz e aula de

corpo.

1950 grupo normalmente se encontra de segunda a sexta das 19 as 22 horas.
1% Em entrevista concedida pelos atores em janeiro de 2007, em Salvador.
197 Atriz Valdinéia em entrevista realizada em janeiro de 2007, em Salvador.
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A improvisacao, desde o inicio do Bando, tem sua aplicagao funcional e por
razdes bem claras: “dar voz aos atores”. A improvisagéo abria possibilidade para
gue cada um atuasse de acordo com sua experiéncia e também acabava servindo
para que a equipe, mais distanciada daquele universo popular, pudesse ir
coletando material e se familiarizando com o linguajar. Meirelles afirma: “Eu queria
trabalhar com um teatro que colocasse em cena o material dramatico contido nas

manifestacdes culturais afro-brasileiras para falar do Brasil agora’”%.

Havia também outras razdes, o diretor Marcio Meirelles vinha de uma
pratica de teatro de grupo (Avelaz e Avestruz) que se caracterizava pelo gosto por
experimentagcbes e pretendia realizar essa experiéncia com o Bando.
Considerando suas intengdes, encontrar um texto que se encaixasse nessa
proposta, era pouco provavel. Desse modo, o grupo acabou encontrando na
improvisagado um grande meio de inserir, mesmo nos textos ja escritos, seu proprio
olhar sobre o texto. E, como ferramenta, a improvisacéo € o ponto de partida para

todas as dimensdes do processo criativo do grupo.

Aqui, € necessario lembrar que improvisagcao nesse momento é utilizada no
sentido de se ter um mote, um elemento provocador, mas ndao um resultado pré-
estabelecido. Na improvisagao, nedfito nasce, muitas vezes, sem forma definida,
em consequéncia de uma provocacgao, de uma idéia, e o fio vai sendo desenrolado
até que se chegue a elementos substanciais que podem levar a descobertas e
material para o espetaculo. Para que isso aconteca, sdo retirados recursos de
todas as fontes disponiveis: palestras, debates e investigagao in locun, assim por
diante.

Valdinéia Soriano (2007) diz:

(...) a gente conversa com as pessoas, a gente traz pra ca
(...) quem a gente possa trazer para que possa acrescentar

1% Folder do espetaculo Cabaré da Raga (2003, 22).
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nessa pesquisa teorica. (...). Quando a gente monta um texto
classico, vamos pelo mesmo caminho (...). Entédo a gente vai
pra parte pratica: que personagem é esse que a gente vai
transformar. Se € a rainha das fadas, vai ser uma mulher de
rua, uma mulher popular, o que € que a gente vai buscar
nela?'®®

Todo esse material é posto a prova nas improvisagdes. Os atores sao
incitados a propor agdes a partir do material levantado até entdo. Nesse momento,
coisas novas aparecem; outras, que nao funcionam, vdo embora®”. Dentro dessa
pesquisa explicitada pela atriz Valdinéia, vale citar ainda um de seus interessantes
procedimentos; € o que acontece quando o Bando toma como inspiragao alguma
comunidade. Nesse caso, 0 grupo realiza uma espécie de trabalho coletivo, em
que, apods transformar em texto e linguagem teatral as informagdes colhidas,
essas sao levadas de volta a comunidade em questao, a fim de que esse protdtipo
possa ser avaliado e mesmo receber os ultimos retoques por parte dos sujeitos da

historia®®’.

Alguns espetaculos do grupo como Bai bai Pel6 (1994) e Relatos de uma
guerra que ndo acabou (2002) foram feitos nesse esquema. Eles tratam de
questdes dramaticas; a primeira peca (Bai bai Peld) traz o tema da relocagao
compulséria de antigos moradores do Pelourinho para bairros periféricos®®; e, a
segunda (Relatos de uma guerra que nao acabou) aborda o drama vivido por
comunidades periféricas de Salvador durante a greve da policia militar em 2001,
gquando a cidade virou praca de desordem e escolas, comércios, transporte
coletivo pararam; e na periferia havia saques a comércios e execugdes sumarias.
Desde o processo de criagdo o elenco entrevistou, fez anotagdes, investigou e

depois transpuseram todas essa informagdes para o palco. No caso desses dois
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Em entrevista realizada em janeiro de 2007, em Salvador.

Informagdes dadas em entrevistas com os atores, em 2007.

Em entrevista realizada em janeiro de 2007, em Salvador.

292 Com a reforma do Pelourinho, espécie de cartdo postal da cidade, os antigos moradores, que ndo “tinham
condigdes” de manter os imoveis, foram convencidos por 6rgdos publicos a se mudarem para bairros
periféricos de Salvador (FERNANDES, A. e GOMES, M. A., 1995).
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espetaculos, as montagens tornaram-se canais de dialogo com e para essas
comunidades. O Bando aproveitou a proposta do espetaculo para trazer a
discussao e dar visibilidade a essas situagdes, realizando debates envolvendo
autoridades e organizagdes governamentais e civis, em que as comunidades

puderam discutir e encaminhar seus problemas.

Pelo que foi possivel observar nas produg¢des, a construgcdo do espetaculo a
partir desse processo investigativo ndo tem impedido a abordagem poética
necessaria a linguagem teatral, mesmo com o compromisso ético com os
concessionarios das historias. Esse foi o caso do espetaculo Bai bai Peld. Por
exemplo, quando a lider da associagdo de mées do Pelourinho, uma das
colaboradoras com informagdes ao grupo, viu o esbogo do espetaculo,
argumentou que n&o via o riso na sua versao da historia. Resultado: esse foi um
dos poucos espetaculos do Bando sem evolugdes coreograficas, musica e sem a

sua ja conhecida descontracédo (UZEL, 2003).

3.4 Aspectos da dramaturgia

Na auséncia de uma dramaturgia que atenda as suas necessidades e
comporte as particularidades de sua proposicdo, o Bando, em geral, tem
confeccionado e adaptado seus textos. Eventualmente, ha espacgo para flertar com
outros autores: Heiner Muller (Medeamaterial), Brecht (Opera dos Trés Mirreis,
Opera dos Trés Reais [segunda montagem] e Material Fatzer), Shakespeare
(Sonho de Uma Noite de Verdo)?®. Mas, ainda assim, com um texto de outrem, o
grupo consegue encontrar espago para o seu corpus. O modo como se compde a
escrita do Bando acaba por trazer implica¢gdes na relagdo ator-personagem, ator-
texto, ator-espectador e ator-ator, e revela muito do pensamento estético desse

teatro negro.

203 Consecutivamente montados em 1993, 1996, 1998, 2001 e 2006.
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Como observamos anteriormente, a improvisagao nesse processo funciona
como uma mola mestra: é a partir de seu jogo que personagens e temas sao
burilados; que os dialogos sao construidos e, por fim, o texto € configurado. A
direcdo do trabalho em sua fungdo de provocador utiliza a improvisacdo como
instrumento de reflexdo e de amadurecimento de questdes do processo criativo:
‘meu trabalho € esse: propor, provocar (...) ou entdo criar os enredos e as

estruturas sugeridos pelas proprias cenas...”?*

, explicita, Meirelles.
Estruturalmente, percebe-se nos textos a influéncia do teatro popular: textos
enxutos (sem espago para divagagdes); linguagem informal, proxima da fala
cotidiana, com suas girias, redugdes e metaforas. Da informalidade, que é o
popular, os textos trazem uma particular dose de descontracdo, mesmo quando
falando de “coisa séria”. A relagdo com a platéia também traz essa marca, em
geral, as agbes dos personagens invadem o espago do espectador e platéia e

palco acabam sendo extensdo do mesmo espaco ficcional proposto pela historia.

Sérgio Laurentino, ator do Bando diz: “Todos s&o ou protagonistas, ou
coadjuvantes”zos. Ou seja, como explica ele, ndo ha compromisso com uma unica
“verdade cénica”, esta se transforma de acordo com a dindmica que se quer
imprimir. Assim, os textos ja trazem em sua estrutura uma espécie de
multidiversificacdo do uso do coro, eliminando a distribuicdo hierarquica de
personagens, por exemplo. Ha também a influéncia de outros referenciais
estéticos referendados no teatro mundial, notadamente do teatro de maior

tendéncia politica como as experiéncias de Augusto Boal e Bertold Brecht.
Por sua vez, Marcio Meirelles (2003) diz:

N&o criamos nenhum método novo, mas uma forma propria
de fundir informacbes tedricas, praticas, observacoes,
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Programa/encarte da peca Cabaré da rrrrraca, Salvador, 2003/2005, 25.
Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
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pensamentos, vivencias e estéticas para estarmos o palco
representando nosso ponto de vista, o que sempre foi muito
vivo e forte. Temos o compromisso com e sobre o que
fazemos e dizemos no palco. Isto é um diferencial, talvez
(MEIRELLES, 2003, 24).

Apesar de assumir ter retirado subsidios, para o trabalho com o Bando, das
experiéncias de Boal e Brecht (particularmente, no que diz respeito a relagéo ator
e publico e ator e texto), Meirelles (2003) afirma n&o ter se aprofundado mais em
torno desses trabalhos pela auséncia de maiores “intimidades” com os mesmos, e

porque a construgdo do proprio caminho foi mais atraente (MEIRELLES, 2003).

3.4.1 Personagem e Tipo

Nesse caminho, por exemplo, a partir de sua propria experiéncia em retratar
personagens do cotidiano de Salvador, o grupo comega a empreender
experiéncias bem interessantes no sentido da criacdo de tipos, quiga arquétipos,

inspirados nesse universo. Como explica Meirelles (2003):

A baiana de acarajé ndo apenas uma mulher que sustenta a
familia, alimentando o consumidor, mas a mulher que
alimenta. A soma de varias baianas de acarajé, de inumeras
mulheres que sustentam a familia, que nos alimentam ndo sé
com comida, mas com valores, com tradicdo, com lideranga
comunitaria. O gari ndo é sé um cara que recolhe o lixo, mas
o0 homem que mantém a cidade limpa e, contraditoriamente,
sobrevive da sobra, do que é jogado fora” (MEIRELLES,
2003, 24).

E € por essa via que segue o pensamento desse teatro negro que o Bando
esta construindo. Para nds, isso é quase como um “pulo do gato”. Ou seja, sair do
lugar da graga, do pitoresco, que sao bastante interessantes. Mas é também um

lugar da superficie, para explorar o reverso e suas angulagdes, ao menos
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enquanto idéia; é, em nosso entendimento, um salto a mais. Revela como a
intervencao de um outro olhar, de fato abre para outras possibilidades, como, por
exemplo, re-interpretar as varias tramas que universos como esses sao enredados
— mexer com o0 que esta embaixo, com o0 que esta em cima, o dito e o ndo dito, e
enfatizar o que se deseja que seja visto, revelado. E, nesse caso, um olhar inédito
dentro da perspectiva do teatro negro no Brasil. Ndo somente por conta do carater
de aproveitamento artistico desse material, mas também do olhar politico que
esse pensamento insinua — este € um guarda, um representante da lei. Mas o que
€ mesmo um guarda dentro de um contexto maior na organizacéo da sociedade?
O que ele, guarda, defende? A policia, do ponto de vista da comunidade negra e
pobre, € uma coisa bem diferente do que € para os nao-brancos e ricos. O olhar
muda tudo, mas s6 se prestarmos atencao, porque ele também é controlado a
partir da perspectiva de quem esta no comando. Por tal razdo, esse ponto de vista
do Bando sobre essas figuras € ndo s6 inovador como extremamente util para a

composi¢cado do pensamento teatral negro brasileiro.

3.4.2 Ator ou Personagem

No processo de seus experimentos, tal qual na Comméida dell arte, muitas
da figuras que aparecem na primeira montagem do grupo, Essa € Nossa Praia,
serdo re-editadas nas pecas seguintes, O Pai 6 e Bai Bai Pel6. Mais do que as
resultantes artisticas, essa experiéncia gerou a polémica em torno dos atores do
Bando, da qual falamos, no inicio deste capitulo. Diziam “os atores ndo eram
atores, mas as pessoas da periferia representando as proprias vidas”
(MEIRELLES, 2003, 28). Uma das razdes aparentes para essa associagao era o
nivel de intimidade e espontaneidade apresentado pelos atores nessas atuacgdes.

Porém, Caetano Veloso assegura: “N&o ha nada de facil quando os aspectos mais
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terriveis da realidade retratada podem surgir com clareza e dialogar com o tom de

corrida sem tirar-lhe a forga nem perder a sua”%.

Mesmo reconhecendo a pouca experiéncia profissional apresentada por
parte do elenco do Bando (por razbes que também ja apontamos anteriormente) -
questdo essa que consideramos dever ser cuidada bem atentamente - vemos
nessa polémica outro tipo de problema. A forma como esse pensamento
(“representam a si mesmos”) passou a ser constantemente associado ao grupo,
para nds, se assemelha muito aquela que insiste em classificar todo um complexo
legado musical negro, como instintivo, ndo técnico; folclorico, ndo classico ou

erudito.

Em nossa perspectiva, a opgédo por trabalhar com personagens-tipos
baseados em tipos oriundos de um universo tdo marcadamente folclérico, por si s
ja € assumir risco de leituras equivocadas, tal qual os que ainda se equivocam
enquadrando o negro somente dentro da perspectiva do esteredtipo criado pela
sociedade: € espontaneo, tem malemoléncia, € malandro, entre outros. Talvez o
nivel de reflexdo politica do grupo n&o fosse ainda t&do acurado a ponto de se dar
conta das imprevistas dimensdes signicas que poderia assumir uma mascara em
cena, principalmente no que diz respeito a retratacdo da figura do negro, uma
imagem tao profundamente marcada pela distorcdo. Talvez essa nogédo de ser o
manipulador do que é visto e mostrado ainda n&o estivesse tao firmada quanto,
por exemplo, acontece no Cabaré da rrrrraga, em que o grupo permite passagem
ao esteredtipo para, em seguida, ser ele denunciado e destituido. Como nessa
cena que se repete mais vezes no espetaculo. O repetir acaba funcionando como
uma lente de aumento para quem assiste, pois da primeira vez, a cena pode ter se

passado como uma banalidade, mas entdo ela retorna e retorna com diferentes

% Na Apresentagio do livro Trilogia do Peld (1995): Essa é Nossa Praia; O Pai O; Bai Bai, Peld

(MEIRELLES et al, 1995).
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tipos de pessoas atendendo a porta: a madame, a doutora, o jovem, a cantora. E

torna-se a repetir a campainha:

Rose Marie (toca a campainha) — Blim Blom.

Dra. Janaina (abre a porta) — Sim, pois ndo?

Rose Marie - Boa noite. A patroa esta?

Dra. Janaina - A patroa? Se vocé quer falar com a patroa, esta sou eu!
Agora, eu gostaria de saber o que a levou a achar que eu ndo posso ser
dona desta casa.

Rose Marie - Eu n3o tenho bola de cristal, meu bem?®’.

Talvez isso tudo, ou nada disso (estamos apenas a conjeturar) pudesse ter
ajudado a escapar da cilada de dar brecha para ser confundido com a sua
criatura. Sendo assim, talvez, apenas talvez, pois estamos falando de um padrao
de desqualificagdo da coisa negra que é praticamente automatica em nossa
sociedade. Entado, talvez, se tivesse e ndo tivesse tudo isso, poder-se-ia ver o
artifice por tras daquela repeticdo. Enfim, essas s&o apenas conjecturas
possibilitadas pela experiéncia do Bando. Conjecturas que poderiam ou ndo ser
aplicadas, mas isso ndo se constitui 0 mais importante e nem é esse 0 nosso
objetivo. Até porque, questionavel ou ndo, o mérito € sempre de quem faz, de
guem se arrisca a propor. Nés, os do lado de ca, podemos, sim, tirar boas

reflexdes disso, o que € também bem instrutivo.

3.4.3 Ator e Personagem

Independente das questdes que gerou, das reflexdes que foram trazidas a

baila, pode-se dizer que o fato dos atores do Bando terem sido, muito comumente,

vistos como “pessoas da comunidade representando elas mesmas”, acabou

7 Vale dizer que essa cena sempre desperta gargalhada na platéia.
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rendendo mais um campo de exploragéo para o Bando: a criagdo de tipos negros
que, diferente das figuras consagradas pelo esteredtipo (malandro, mulata, mae
preta, pai Jodo), acena com a possibilidade de humanizagéo de figuras singulares
do cotidiano negro. Ofereceu também aos atores o exercicio de criar um repertério
de figuras com a oportunidade de uma convivéncia mais prolongada,
possibilitando, por tabela, maior aprofundamento e tratamento de seus

personagens.

Por fim, como exposto acima, ndo se pode aqui avaliar, ainda, o grau de
contundéncia dessa proposicao revelada por Meirelles e pretendida pelo Bando.
No entanto, podemos afirmar que o proposto, diante de toda estereotipizacdo que
tem sofrido a personagem negra, constitui-se em uma imensuravel contribui¢éo e

avanco para o teatro brasileiro em termos da concepgao de personagenszos.

Meirelles (2003) afirma: “Um personagem é uma mascara que serve para o
ator falar sobre certas atitudes que fazem o mundo ser como é” (MEIRELLES,
2003, 24). Ou seja, de acordo com a concepgéao proposta por ele, o personagem-
mascara € utilizado como mote de uma discussdo mais ampla, em que a relagcao
ator-personagem é muito mais de defesa que de julgamento. Nesse jogo, a
personagem €& mais apresentada que interpretada. A emocgéo, o elemento do
sensivel, entra pela via da ética, do senso critico, de solidariedade. Uma relagao
em que nao é vedada a compaixao. Nesse contexto, a capacidade de se indignar
nao s6 € bem vinda como pode, eventualmente, servir como motor para a
atuagdo. Uma caracteristica dessa dramaturgia destacada por Meirelles (2003) é
que os textos “(...) ndo eram escritos. Eram falados e memorizados, editados e
preservados oralmente” (MEIRELLES, 2003, 25).

3.4.4 A Etica

2% (MARTINS, 1995); (MENDES, 1982; 1983).
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A atriz Merry Batista diz:

Quando eu fiz a "Opera dos trés vinténs" do Brecht, eu fiz
uma prostituta. Eu tinha que falar dessa mulher que tinha que
se prostituir pra poder trazer grana pra familia e que ela
usava o proprio corpo. Que € sempre natural, quer dizer,
natural entre aspas, né (...). Entdo, para isso, tive que ir
mesmo, num prostibulo. Fui e conversei (...). E eu achei
muito bacana conversar com essa pessoa porque as
informagdes que a gente tem, né: ... “de que néo presta”, “de
que é vagabunda”, pra mim nao foi tanto, com essa mulher.
E entdo quando eu vim com essas informacdes para o meu
personagem, entdo meu personagem ja tinha uma outra
cara, ndo era aquele cliché de prostituta, era uma outra
coisa. Isso enrigueceu o meu personagem e me enriqueceu
também?*°.

Um processo de trabalho utilizando elementos tomados de empréstimo a
realidade (principalmente, o material humano) demanda pesquisa acurada e senso
ético, trabalhando lado a lado, com a fonte. A narrativa da atriz Merry Batista
expressa essa preocupagao em nao ratificar uma leitura estereotipada dos
personagens que apresenta. Entdo, a responsabilidade de trazer para o palco uma
leitura que va além da mera aluséo a idéia geral que se tem de determinada figura

€ necessaria.

3.4.5 Sonoridade e dramaturgia

A musica, em seu sentido literal, esta bastante presente nas performances
do Bando. Mas, no texto, um outro tipo de sonoridade vem sendo explorada.
Discorremos sobre a dramaturgia, uma vez que a mesma esta diretamente
implicada nessa proposta estética realizada pelo Bando e envolve, mais

especificamente, o registro das cenas e situagbes que compdem o roteiro final do

2% Em entrevista concedida para a autora, em 2007.
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espetaculo a ser montado. Explica Meirelles (2003) que no procedimento do

Bando:

[Os textos] eram falados e memorizados, editados e
preservados oralmente (...). Cada vez que um ator saia e era
substituido por outro, todo o grupo era responsavel por
transmitir, também oralmente, suas falas, que eram
recriadas, mas deveriam manter as caracteristicas ou deixas
necessarias para que a cena nao perdesse sua funcéo
dentro do enredo e a historia ndo fosse alterada
(MEIRELLES, 2003, 25).

A principal preocupacdo do diretor era ndo perder a prosodia peculiar, a
dinamica e a corporalidade do texto, favorecidas por sua origem oral. A estética do
popular também abrange as varias instancias sonoras presentes e trazidas pelo
grupo. Assim, por exemplo, uma peculiaridade do falar (a fala cantada, aludida ao
nordestino, a fala do popular, sem maiores polimentos, entre outras) que poderia
ser indesejavel por alguma circunstancia, nesse processo do Bando, acaba sendo

apropriada e enfatizada.

Esse tipo de apropriagdo das sonoridades produzidas pela voz ja vinha
sendo expressa pelo Bando ao largo de suas produgdes. Mas, € na versao do
Bando para Sonhos de Uma Noite de Verdo (Shakespeare) que a pesquisa se
expressa de modo definitivo. Nessa montagem, a diregdo optou por utilizar o
formato poético, baseando-se na ritmica da Poesia de Cordel. A sonoridade
também foi referéncia para a composigao e classificagdo de cada personagem ou
grupo. Assim, os diferentes grupos sociais apresentados no texto de Shakespeare

foram classificados segundo o modo de falar.

Meirelles fala:

Personagens magicos - Para cada um foi adotado um ritmo
musical proprio da festa. Os atores tocavam a percussao no
ritmo enquanto os personagens falavam, colocando os
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versos naquela pulsacéo; Partes liricas — viraram cancdes
compostas por Jarbas Bitencourt; Puck (“a imagem do
movimento em si”) - fala com uma voz e com outra; Para os
jovens (afoitos, com os horménios em furia) — Primeiro,
encontrar a pulsacado dos versos e o sentido e 0 pensamento
neles contidos. Depois, embalar todas aquelas imagens
poéticas nos ritmos que os jovens dangam (...)?™°.

Para nds, € interessante observar todas essas pesquisas do Bando,
principalmente porque elas sdo levadas a cena, porque ha espaco e agudeza para
seguir por veredas como as que estamos descrevendo. Particularmente,
assistimos ao espetaculo e sentimos um certo estranhamento com a maneira
como o texto estava sendo veiculado. Isso nos deixou inquietos, nos desarrumou,
estdvamos preparados para ver um espetaculo (a idéia do Sonho de Uma Noite de
Verao) e, no entanto, estavamos nos deparando com um outro. Fomos tomados
de assalto! Estavamos ali, diante de um grupo trabalhando, vivendo, sendo e

trilhando seus proprios caminhos. No minimo, isso queria dizer saude!

Sarah Lopes (2004) afirma que: “A vocalidade, como matéria-prima da
elaboracao do artista, € moldada no processo histérico e traz inscrito o processo
social que |lhe deu origem” (LOPES, 2004, 24). Discorrendo sobre a vocalidade
poética (vocalidade no sentido de publicagao oral e poética refere-se a capacidade
de transcender), a pesquisadora traz reflexdes que vém bem a propédsito do
elemento sonoro. A autora vé o “teatro como arte oral”, através da qual o mesmo
se realiza. No entanto, observa ela, justamente esse aspecto da oralidade vem
perdendo espago quando confrontada com linguagens mais caracterizadas pela
forma escrita, o que, em seu entendimento, traz como consequéncia a perda da
versatilidade e da corporalidade, comum a essa forma de expressdo. Ou seja, 0
falar que € por si carregado de sentidos, de pessoalidade, tende a ser
homogeneizado a partir de padrdes externos a eles e até contraditérios. Em nome

de uma “suposta” necessidade de “clareza” da fala, acaba-se incorrendo no

*19 programa do espetaculo Sonhos de Uma Noite de Verdo. 2006.
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equivoco de retirar dela o seu maior valor, a particularidade. E, uma fala
desprovida de seu corpus, afirma ainda a autora, “ndo se presentifica naquele que
fala, perde a autoridade que transcende o locutor, totalmente desligada da
totalidade humana de intelecto e emocéo” (LOPES, 2004, 21).

Trazer essa reflexdo da professora Sarah Lopes, neste momento, serve-nos
para localizar esse experimento que vem fazendo o Bando dentro de contexto

maior de teatro que nio s6 o brasileiro.

3.4.6 Movimento e dramaturgia

Eu tenho impressao que, dentro do Bando,
nos estamos criando um vocabulario
especifico nosso (ARANDIBA, 2007)?"".

O movimento € um outro estudo do Bando. De fato, como sublinha
Meirelles (2003, 25), “sempre foi parte integrante de nossa dramaturgia”’. As
vezes, no processo de criagdo, o argumento, o mote para a improvisagdo é
justamente um movimento, € uma agao que n&o poderia ser dita com palavras.
Dessa maneira, a maioria dos textos/encenag¢des do grupo utiliza também a
insercdo do movimento, coreografico ou ndo, como recurso dramaturgico. Como
explica o coreografo Zebrinha, “refor¢a, sublinha, substitui, ou legenda um

texto™?'?.

Assim, tratado como expressdo, e nao como coreografia, a
movimentagdo, no Bando, é transformada em elemento dramatico. As matérias-
primas para essa investigacao incluem: todo o corpus, o gestual, trazidos pelos

atores, o corpo animado das ruas e ritualistico dos orixas. Mais uma vez, é

21 Artisticamente conhecido como “Zebrinha”, coredgrafo do Bando, em entrevista concedida a autora, em

2007.
12 Em entrevista concedida para a autora.
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interessante notar como também essa busca corpo-expressiva esta em conexao
com a proposi¢cao de uma poética negra na cena. A gestualidade dos orixas, por
exemplo, tem sido fonte recorrente para a composigdo de personagem: € a partir
de seus arquétipos que sao criados modelos corporais a serem utilizados na cena,

sustenta ainda o coredgrafo.

Em consonancia com o todo de sua proposi¢cado, o Bando explora todas as
possibilidades de sua dramaturgia. Da maneira como vem costurando seus textos,
de modo interdisciplinar, tal qual se apresenta a cultura negra, acaba por trazer
contribuigdes valiosas tanto na exploragdo da tematica negra, quanto de sua
forma. Enquanto em alguns contextos, a dramaturgia € apenas o lugar onde
repousa a historia, no teatro do Bando esta é transformada em campo para
experimentar e consolidar suas atuacdes. Avaliamos suas proposicdes como
consistentes e com potencial para fazer consolidar a poética negra em todas as

suas dimensodes. Oxala, possa o Bando continuar.

3.5 Da Arquibancada

Uma das criticas feitas ao Teatro Experimental do Negro foi ele ndo ter
conseguido atingir uma faixa significativa de espectadores negros (MULLER,
1988), o que também lamentamos. No entanto, também pudemos verificar um
pouco das limitagdes e peculiaridades vividas pelo projeto Teatro Experimental do
Negro, em sua época. Ademais, como também ja expusemos, cada experiéncia
da qual falamos conseguiu ser, dentro de limites do razoavel, venturosa em algum
aspecto de suas proposicoes. Além de seu pioneirismo, o TEN, por sua parte, com
seu teatro negro, aprofundou-se nas dimensdes politicas e nas possibilidades de
atuagao teatro. O Bando, cumprindo o seu percurso, seguramente tirou algumas

licobes da experiéncia de seu precursor e, por seu turno, esta também abrindo
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outras veredas e concluindo algumas apenas iniciadas pelos que Ihe

antecederam. Chegar ao publico negro € uma delas.

Ao discorrer sobre a experiéncia do Bando, nos perguntamos como se da a
reverberacdo de seu trabalho junto ao publico, como € o olhar desse outro que
nao esta no palco. A projecao alcangada pelos espetaculos do grupo trouxe como
consequéncia um publico formado por admiradores, simpatizantes, curiosos e
alguns desavisados (a palavra e nome Olodum & um chamariz para os que, de
passagem pela cidade, vao assistir ao Bando pensando ser a Banda). Muito do
publico do Bando veio a descobrir o teatro com os espetaculos do grupo; muitos

de seus atores foram seus espectadores, antes de entrarem no grupo.

Cassia Vale, atriz do grupo, diz: “O que mais me encantou € poder ter um
grupo onde tinha os negros falando das coisas que eles queriam, muita musica, e
muita danga (...): E eu fiquei apaixonada - Meu deus! Eu quero fazer isso ai
também”®'®. Da mesma forma o ator Cell Dantas: “Ent&o isso tudo me fez falar
assim: Porra! Que bacana! Tem um grupo que fala disso. Tem pessoas que
pensam! Deixe-me ver! - Entdo (...) Agora a vontade é continuar, levar adiante
esse trabalho que é fundamental ficar fazendo isso. Isso é importante”'*. Essa
experiéncia, de modo geral, foi impactante para ambos pelas mesmas razdes:
acostumados a nao se verem naquele lugar e pintados daquela maneira: com sua

cara, sua lingua e seu jeito.

Talvez, por causa dessa identificacdo mutua, o trabalho do Bando de Teatro
Olodum tenha conseguido o mérito de ter, muitas vezes, entre seus espectadores,
em Salvador, uma maioria composta por negros e descendentes. Esse fato
também proporciona ao grupo uma relagdo mais pessoal com quem |he assiste.

Muitas das iniciativas e dos dialogos extra-teatrais promovidos pelo Bando
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Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
Um dos mais novos do grupo. Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
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(atividades de intercambio e colaboragdo com as comunidades periféricas, escolas
publicas, organizag¢des culturais, religiosas e de direito civil negras) contribuiram
para formar esse publico para o teatro, estabelecendo um vinculo que resultou
também no enegrecimento de uma platéia que se identifica com o que é dito e
apresentado em cena; que optou por ver esse teatro. Esse € o maior mérito que

um teatro pode ambicionar.
Leno Sacramento, ator do Bando, argumenta:

As vezes, eu me pego pensando e a galera... Tem algumas
pessoas que dizem - "Ah, o Leno € legal, maravilhoso"- e eu
penso: por tras de mim tem um milh&o. La na rua tem um
bocado de "Leno", e eu acho massa isso! Teve uma peca
teatral Ia, que eu fiquei emocionado! Os caras, todos fazendo
teatro, maravilhosamente, e todos olhando pra mim e
dizendo assim: - "P6, o cara ta ali! - E, eu achando eles
maravilhosos... Deu vontade de pedir autografo e tudo, aos
caras! Mas ai, é isso que eu digo: que tem um montéo e é
muito bom (SACRAMENTO, 2007)1*"

*1> Em entrevista concedida em janeiro de 2007, em Salvador.
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BANDO DO TEATRO OLODUM

(Fotos do acervo do Bando Olodum)
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Eré Pra Toda Vida - foto de Isabel Gouveia. Em cena: Arlete Dias, Luciana Souza e elenco.
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0 Pai, 0" - Temporada 2007- Foto Méarcio Lima - Em cena: Erico Bras e Valdinéia Soriano.

e

0 Pai, 0"- Temporada 2007- Foto Marcio Lima - Em cena: Erico Brés, Liu Arison, Auristela S4, Jorge Washington, Edvana Carvalho,
Elane Nascimento, Jamile Alves e Tania Tokd. 207
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Remontagem Essa é a nossa praia - Foto Marcio Lima
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0 Pai, 0" - Temporada 2007 - Foto Marcio Lima - Rejane Maia e Edvana Carvalho.

Bai bai Pel6 - 1994 - Foto Isabel Gouveia - Em cena: Roni Cacio, Valdinéia Soriano, Suzana Mata e Edvana Carvalho.
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Woyzeck - foto Gouveia. Em cena: Rejane Maia
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[ =
Medeamaterial. Foto Rejane Carneiro. Em cena: Guilherme Leme e Bando de Teatro Olodum.
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Eré Pra toda Vida. Em cena: Lazaro Ramos.
Foto Isabel Gouveia.

Zumbi 1995 - foto Isabel Gouveia. Em cena: Ednaldo Muniz, Jorge Washington, Nauro Neves, Edvana Carvalho, Suzana Mata e Lazaro Machado.
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Eré Pra toda Vida - Isabel Gouveia - Em cena: Lazaro machado, Leno Sacramento, Lazaro Ramos, Cristovdo Silva,
Melquizedeque Sacramento, Gerimias Mendes.

Opera de 3 Mirreis - Fotos Isabel Gouvéa.
Em cena: Lazaro Machado e Tania Tok®.
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Um tal de Dom Quixote - Foto de Marcio Lima. Em Cena: Lazaro Machado, Cristovdo da Silva, Merry Batista e Carlos Petrovich.

Relatos de uma guerra que (ndo) acabou - 2002 - Foto Marcio Lima - O Elenco.
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O Muro - 2004 - Foto Mdrcio Lima - O Bando.
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Oxente Cordel de Novo (Projeto de Cabo a Rabo) na cidade de Rio de Contas. Foto - Marcio Lima 2007. Em cena: Cassia Vale, Marisia Mota,

Chica Carelli, Auristela S&, Valdinéia Soriano e Erico Bras.
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Cabaré da Raca - 2004 - Foto: Méarcio Lima. Em cena: Nildes Vieira, Erico Bras, Telma Souza, Fabio Santana, Auristela S4, Leno Sacramento,
Sérgio Laurentino, Rejane Maia, Cassia Valle.
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Cabaré da Raga - 2005 - Foto: Mdrcio Lima. Em Cena: Valdinéia Soriano, Jorge Washington, Merry Batista, Telma Souza e Jamile Alves.
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Sonho De Uma Noite de Verdo - Temporada 2006 - Foto Marcio Lima - O elenco no final do espetaculo.
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Sonho De Uma Noite de Verao -
e Jorge Washington.
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Sonho De Uma Noite de Verdo - Temporada 2006 - Foto Marcio Lima - O elenco no final do espetaculo.
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CAPITULO IV - Um Tratado Poético

4.1 Entendendo o Principio

O teatro negro decorre de uma
antropologia especifica, cuja marca
caracteristica € o movimento, o ritmo, o
magico, o emotivo, a vitalidade. Criar um
teatro negro seria, pois, retomar esses
elementos presentes (...) (MULLER, 1988,
46).

Ortega e Gasset (2005) destacam como uma premissa basica da arte
teatral o fato dela ser algo concreto, que acontece no presente, na pratica. Em
outras palavras, por mais discursiva que seja a proposta, ela precisa se realizar na
cena. E isso que nds espectadores vemos quando estamos diante da
performance: sons, formas, cores, emocéo, valores, entre outros. Algumas dessas
informagdes nos sao facilmente reconhecidas, outras nem tanto. No teatro negro,
a maioria desses elementos tende a ser, intencionalmente, revestidos por uma
série de valores negro-céntric03216. O que, por consequéncia, pode, em algum
grau, repercutir no corpo-voz do ator e no proprio arcabougo cénico como um todo
(texto, figurino, cenario, luz, etc.). E assim, relendo, tecendo e revertendo “a moda

da casa” que o teatro negro costura sua propria poética. E é em torno da poética

21 De fato, essa ndo é uma exclusividade do teatro negro, segundo Pareyson (1997, 17) “um ideal, expresso

ou inexpresso”, € intrinseco a toda produgao de arte.
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que desponta desse teatro que passaremos a dissertar a partir de entdo. Segundo

Pareyson (2001) a poética pode ser definida como:

Programa de arte, declarado num manifesto, numa retérica
Oou mesmo no proprio exercicio da atividade artistica; ela
traduz em termos normativos e operativos um determinado
gosto, que, por sua vez, € toda a espiritualidade de uma
pessoa ou de uma época projetada no campo da arte
(PAREYSON, 2001, 11).

No teatro negro, a franca aspiragdo em espelhar-se em valores negro-
descendentes vai desenhando sua poética. No caso do Teatro Experimental do
Negro, por exemplo, Nascimento (1961) € enfatico ao declarar que “as raizes do
teatro negro-brasileiro atravessam o Atlantico e mergulham nas profundidades da
cultura africana” (NASCIMENTO, 1961, 20). De igual modo, autores como Elam e
Krasner (2001), ao dissertarem sobre o teatro negro norte-americano, salientam
gue as primeiras elaboracdes desse teatro foram orientadas a partir dos valores e
concepgdes éticas e estéticas africanas. Martins (1995) assinala que nas formas
cénico-dramaticas da cultura negra, nas quais o teatro negro busca inspiragéo,
“fundem-se os limites da representacdo e da dramaticidade de um teatro popular,
urdido pela via da simbolizag&o coletiva, que re-atualiza a herancga africana (...)"
(MARTINS, 1995, 60). Igualmente, Moracen (2004) identifica elementos de cunho
cerimonial africano (seja sobre a génesis, seja sobre a ordem social), nas

producdes do teatro negro caribenho (MORACEN, 2004).

Nas formas, nas falas, nos desejos vai se construindo uma poética negra
tdo complexa e diversa quanto sua matriz de inspiracdo. Poética que, como nao
poderia deixar de ser, se disseminou por todas as partes da Diaspora. E cujas
distancias geograficas, historicas, culturais e/ou sociais, guardando suas distintas
particularidades, acabam por fomentar uma rica variedade de expressdes e

possibilidades.
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No caso da performance artistica, recorte ao qual nos atemos, parece-nos
bastante visivel a filiacdo da proposicdo desse teatro negro com a poética
apresentada com as principais formas do teatro tradicional praticado em muitas

nacdes de Africa.

4.2 Saliéncias da Matriz

Para o africano é exatamente a func¢do principal do teatro a
de abrir o olhar como forma de combater a ignorancia
(BERNAT, 2004,114).

4.2.1 Teatro em Africa - o Sentido

0 universo visivel é concebido e sentido
como o sinal, a concretizagdo ou o
envoltério de um universo invisivel e vivo,
constituido de forcas em perpétuo
movimento... tudo se liga, tudo é solidario,
e o comportamento do homem em relagéo
a si mesmo e em relacdo ao mundo que o
cerca (..) sera objeto de uma
regulamentacdo ritual muito precisa (...)
(BA, 1982, 186).

Assim, como observa Oyin Ogunba (1978), o ritual e o drama estao
constantemente intricados e, do mesmo modo, a religiosidade abarca todas as
instancias da vida africana. No entanto, esclarece Ogunba (1978), a forma como
essa espiritualidade se estabelece na Africa é diferente da do ocidente. As
relagbes com os deuses, suas formas e ensinamentos sdo estabelecidas a partir
do ponto vista humano, ndo um deus supremo sem nenhum trago de humanidade.

A espiritualidade esta presente na vida através da crenga na divindade das forgas
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da natureza, na dinamica prépria da vida e na relagao de continuidade de tempo
passado e presente. Ogunba (1978) traz para esclarecer que quando se diz que o
teatro na Africa é permeado pela influéncia espiritual, notadamente ritual, ndo é
correto considera-lo como religioso no sentido que se da a religido no ocidente. O
drama, na Africa, ocupa um lugar entre o drama e o ritual e essa caracteristica é
consequéncia de: existe uma cosmo-visdo que podemos reivindicar como
especificamente africana. E ela aparece de modo determinante na expresséo da
arte tradicional em Africa.?'” (OGUNBA, 1978,10).

Bakary Traoré (1972) também discute a singularidade apresentada pelo
drama na Africa. Para o autor, essa distingdo se da principalmente pela forma
como elementos como géneros, texto, ator, platéia, espaco, musica e movimentos
sdo majoritariamente trabalhados e justapostos. Seguindo o modelo do teatro
tradicional africano, numa mesma performance, podem se misturar drama e
comédia; teatro, danga, musica, festa, numa total conjungdo de géneros. Uma
variedade de ritmos, tons e significados tomados da danga, da musica e do dia a
dia tornam-se matéria-prima, rica e marcante nessas performances. Também nao
ha um lugar separado para que o espetaculo acontega, ele pode ocupar qualquer
espaco. Nao depende também de cenario ou outras parafernalias técnicas. A
dramaturgia ndo é escrita e nem intocavel, pelo contrario, a improvisagdo € uma

ferramenta bastante recorrente neste teatro (TRAORE, 1972).

As formas, nesse teatro tradicional africano, constituem-se como um dos
seus fortes atributos. A gestualidade, a mimica, a recorréncias ao uso de
mascaras e figurinos e outros aparatos cénicos plenos de significados e cores
também sado caracteristicas que o destacam. Uma outra especificidade desse
teatro tradicional negro-africano € a sua forte conexdo com a vida da comunidade.

O que significa dizer que suas performances abrigam e refletem aspectos

" Livre tradugdo da autora.
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cotidianos, culturais, espirituais e ancestrais do contexto em que esta inserido,

sendo, portanto, uma espécie de porta voz desses valores (TRAORE, 1972).

Na concepcéo de Martins (1995):

O teatro ritual africano mantém ativo esse agrupamento dos
planos humano e divino, extraindo, do espago do rito, um
modo de coesao comunitaria, que exprime os problemas, os
conflitos e as tensdes sociais, através de um sistema
simbodlico completo, que canta a pujanga da palavra e do
corpo como forgas motrizes (MARTINS, 1995, 97).

Ao tomar esse teatro tradicional negro-africano como inspiragdo, o teatro
negro da Diaspora atende ao seu proposito politico e também demarca, em
termos estéticos, uma expressividade singular aos padrdes praticados pelo teatro
de orientagdo euro-ocidental: unifica géneros, enfatiza sua relagdo com questdes

da comunidade e apropria-se de elementos do universo religioso.

4.2.2 Corpo-Voz

A oralidade é um dos componentes da heranga negro-africana que
apresenta uma rica fonte de possibilidades no uso do corpo e da voz no teatro.
Segundo Hampaté Ba (1982), nas culturas de matriz africana, particularmente nas
culturas de tradigao Yoruba, o uso da palavra nas tradicdes de matriz africana esta
diretamente associado ao corpo. Nessas tradicbes ndo ha fala sem corpo, e seu
uso é revestido de singularidade, de valor simbdlico e de poder. A palavra é canto,
é fala, é narrativa, é canto-fala-narrativa. Seu uso é pontual. Cada palavra, cada
letra, cada virgula, cada entonag&o tem um significado, uma fungao. E acrescente-
se a isso o fato que nas culturas de matriz africana o uso da palavra traz uma

mobilizagdo concreta - fisica e metafisica e confere dimensdes especiais a sua

237



utilizagdo: € magica, € funcional e é elocugdo, como observa Deoscoredes dos
Santos (1993). Por sua vez, Bernat (2008) afirma: “Acredito que amalgamada as
idéias de Brook sobre a fungao do ator no palco e na sociedade, esta a tradicéao

africana do griot que jamais separa o humano do artistico” (BERNAT, 2008, 111).

Uma das tradicbes mais expressivas originarias desse modo africano de
usar a palavra é a dos Griots®'®. Fundada na fala e na necessidade de animac&o
desse elemento, o griot da origem a uma performance artistica particular e bem
caracteristicamente, fundada na oralidade. Esse traco € destacado por Bernat
(2008), quando ele discorre sobre as contribuigbes dessa tradigdo para o jogo do
ator. Partindo de uma analise muito pontual sobre o trabalho do ator e griot
africano Sotigui Kouyaté?'®, Bernat retira alguns ensinamentos que podem, bem,
serem Uteis ao ator. O primeiro deles é a propriedade no uso da palavra. Nao é
dificil imaginar o quéo danosa pode ser para a percepgao sonora viver num
universo governado pela primazia da visdo e bombardeado por sons e ruidos i-
naturais. Perdemos a capacidade de perceber os detalhes, as nuances de um

particular som ou palavra.

E nesse aspecto que Bernat (2008) vé o ensinamento que essa tradigéo
pode nos trazer — um exercicio de apropriacdo da palavra em muito de sua

complexidade. Também, observa o autor, o fato da fala ser o principal instrumento

*® Tem se noticia da existéncia dos griots desde o século XV. Tradigio comum na Africa Ocidental, o griot ¢

uma pessoa que através da oralidade tem a fung@o de guardar/recontar e lembrar toda a estoria de uma familia
e/ou grupo. Essa fun¢do ¢ passada por geracdes de pais para filhos. Paises notabilizados por essa tradigdo:
Mali, Guiné e Burkina Faso. Sdo dividos em: griots musicos, griots embaixadores e cortesdos, e os griots
genealogistas, historiadores ou poetas. Originalmente, eram mantidos pela nobreza.Uma das mais importantes
familias dessa linhagem sdo os Koyuatés (BERNAT, 2008). “Além de artista, musico, contador de histdrias,
genealogista, conselheiro de reis, o griot é, sobretudo, o personagem que vai mediar toda espécie de conflitos.
A transmissdo de conhecimento para a formagdo e educacdo da comunidade a que pertence também € outra
caracteristica importante no que se refere a sua atuagdo na sociedade. Isso se da através das histérias e dos
provérbios que conta e que sempre sintetizam uma filosofia de vida que passa de pai para filho” (BERNAT,
2008, 59).

o griot (contador zelador da tradi¢do africano), nascido no Mali) Sotigui Kouyaté (1936) ¢ um premiado
ator de teatro, tv e cinema, dangarino, musico, diretor e professor. Notablizou-se por sua parceria (de mais de
25 anos) com o diretor inglés Peter Brook, no filme, “O Mahabharata” (1988). In Bernat (2008).
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para a atuacdo, “confere ainda mais a palavra do ator, a responsabilidade de
contar a historia” (BERNAT, 2008,107). Responsabilidade essa que obriga a uma

maior atencédo ao qué e ao como esta sendo dita. E essa vigilancia pode conduzir

a um tratamento mais acurado por parte do ator e diretor desse importante
elemento que € a palavra. Além da capacidade de sintese, tratar a palavra tal qual
um contador traz, também, ao intérprete a possibilidade de explorar e jogar com
as imagens suscitadas pelo texto, em suas diferentes qualidades e texturas, por
exemplo. E ainda por cima, pode poupar os palcos de uma retorica des-localizada,

nonsense e vazia de sentido e intengdes.

Outra qualidade que pode nos servir como ensinamento € a forma com que
essa performance se comporta em cena. O andar e o falar fazem parte do
presente; de um estar aqui e agora daquele que empunha a histéria. Essa
conexao com o presente traz como consequéncia uma gestualidade mais fluida e
menos formalizada. Nessa analise, Bernat (2009) também destaca outro principio
para o ator: em cena, este seria nada mais que alguém que compartilha uma
histéria com outra pessoa. Nada muito longe do encontro do qual fala Grotovski
(1987): “a experiéncia que adquirimos quando nos abrimos para os outros, quando
nos confrontamos com eles, a fim de nos compreendermos melhor (...) num
sentido elementar e humano” (GROTOVSKI, 51).

O teatro negro da Diaspora, com esse repertorio de possibilidades sonoras
em maos, tem explorado e veiculado formas desse universo. Essa apropriacdo &
feita a partir da propria busca particular por uma linguagem que reflita esse
repertorio de sonoridades apresentado pelo contexto local. Tem sido matéria para
o ator e para a cena no processo criativo, chave de aproximagdo com o

interlocutor?®.

220 Barbara Teer, no famoso The National Black Theatre, sediado no Harlem, em Nova York (US), tinha

como um dos componentes basicos de seu programa de formacgao de seu teatro negro, a musicalidade expressa
pelos negros, norte americanos: misto de reminiscéncias de Africa e informagdes do novo mundo,
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Nas performances e textos do Teatro Experimental do Negro, podemos
verificar o aproveitamento desse manancial de formas e sonoridades oriundas da
cultura negra. Em pegas como Além do Rio, Aruanda, o Auto da Noiva e
Sortilégio, por exemplo, estdo impregnados de cénticos de saudacéo aos orixas e
caboclos; rezas e cantigas populares; pregdes, quadras e poemas do cancioneiro
popular; canto coral e recitativos, coros, repeticoes e vozes; alteradas pelo corpo

possuido. Com e sem acompanhamento instrumental e movimentacgao.

Yalorixa (Sortilégio Il, mistério negro de Zumbi redivivo)
Danga negro... canta negro!

Folga negro ... branco n&o vem ca!

Coro

E se vier... pau ha de levar!

Pau ha de levar!

(Sortilégio Il, mistério negro de Zumbi redivivo)
Coro

Boi, boi, boi,

Boi da cara branca

Pega esse menino

Que tem medo de carranca

As vozes que insistem em nao calar:
Voz (Auto da Noiva)

Alveja, negra, limpa, negro, Lava, negra:
- seu destino é fazer branco,

Aquilo que o branco sujar.

principalmente, a judaico-cristd. Assim, eram levados ao palco, muito da sonoridade presente no blues, no
soul, no jazz, no gospel, entre outros (THOMAS, 2002).

240



Coro
Seu destino é fazer branco

Tudo que o branco sujar.

Domingo,

Pé de cachimbo.

O galo pisou na areia,

A areia bateu no sino,

O sino chamou para missa,

E ninguém a missa foi. (Auto da noiva)

Além do Rio -
Anagogb... aué... aua,
Anagogb... aué... aua
Ogun ja chegou,

Ogum vai baixar.
Anagogb... aué... aua,
Anagogb... aué... aua
Ogun ja chegou,

Ogum vai baixar.

Além do Rio — Os pregdes
Olha tripa, iaia!

Olha a tripa, ioi6!

Pros quindins que sinha

vai fazer pro sinhé. (além do rio)

Zefa (Aruanda)
E.. &. & ..&. tudo estd girando ... gira... gira, vida... (como quem se
recorda) Ah! Mocidade... fui joga pedra no riacho... igrejinha tava

espiando...tomei banho toa nua... desci correndo trinta ladeira... Ai! Meu
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Sinhé do Bonfim... tive medo do meu sangue... veio marujo... veio crioulo...
veio portuga... veio sordado... veio padre... veio mulato... veio negro... veio

vidal é... é... & ...é ... esse toc toc me bole nos calundus.

4.2.3 A Musicalidade

Aquela musica era seu comentario e seu
motor, dava sentido aquela comunidade e
tinha um papel fundamental em sua
histéria, para o bem e para o mal
(MEIRELLES, 2005, 31).

Também o Bando de Teatro Olodum, por seu turno, desde seu inicio, tem
explorado o universo sonoro que lhe cerca. Tanto no sentido da musicalidade, em
seu sentido literal, através das musicas e de instrumental percussivo, quanto no
ambito dos falares de seu entorno. Em sua grande maioria, com poucas excec¢oes,
em sua trajetoria, a musica nos espetaculos do Bando € ao vivo e executada pelos
préprios atores. A banda, em geral, € percussiva, mas outras insergdes ndo séo
descartadas como foi o caso da entrada de guitarras na ultima montagem: Sonhos
de Uma Noite de Verdo (2006). Em geral as cangdes inseridas nos espetaculos
sdo originais, compostas para o Bando pelo coordenador musical Jarbas
Bitencourt, ou por artistas colaboradores. Além desse uso, explica o ex-diretor do
grupo, Marcio Meireles (2005), essa exploragdo em torno da musica foi sendo
aprimorada a ponto das musicas passarem a ser utilizadas de modo
descontextualizado, colocando a énfase em seus conteudos e ritmos, com o
proposito de comentar ou pontuar momentos do espetaculo. Um caso exemplar é
da cena final do espetaculo O pai O. Um momento extremamente dramatico em
que a personagem Dona Joana recebe a noticia da morte de seus dois filhos.
Conteudo e tom sdo combinados de modo a ampliar a luz sobre o drama da

personagem. O resultado € a extens&o do grito da personagem através da musica.
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Cena de Abertura (e também final) de O pai 0*' (Banda toca alto os

tambores) — Dona Joana anda de um lado, para o outro, ansiosa. Chega a

Professora correndo.???

Professora — Dona Joana, Dona Joana, seus
filhos...!
Dona Joana — O pai, 6! (congelam as duas)

(Entra musica)

Quando o futuro abrir o presente
Vai encontrar com a gente.
Refrao -

O pai, 6 pai, 6 pai, 6
O pai, 6!

O que foi que foi feito.
O que fizemos.
E o que seremos?
Refrao —
O pai, 6 pai, 6 pai, 6
O pai, 6!

Esse € o nosso mundo.
Esse somos ndés, 6 pai, 6.
Fazendo o novo tempo.
Com a nossa voz, 6 pai, 6.%%®

E de se notar que essa multiplicidade sonora vai além do que poderiamos
chamar de esfera literalmente musical. Ela se expande para a fala, pontuando
mais uma vez, seu viés estético, a fala negra. Essa € mais um dos experimentos
realizados pelo Bando com o manancial que tem colhido com suas incursdes
“dentro e fora da porteira”, como diria a Inaicyra Falcdo dos Santos (2002). Marcio
Meireles (2003) explica que, o grupo, numa tentativa de manter a oralidade

“natural” do falar cotidiano daqueles em que se inspirava, procurava transcrever,

221 O Pai O — ¢ similar a dizer = olha pra isso, oh! De acordo com a interjei¢io pode ser indignagdo, surpresa,
exclamacao, ou algo jocoso.

2 A professora vem avisar a Dona Joana que os filhos dela estio mortos.

2 Musica de Marcio e Jodo Meirelles e Aloisio Menezes.
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ipsis literis, o texto das improvisagdes, na exata gramatica com que as falas eram
ditas (MEIRELLES, 2003, 25).

Negro néo faz parte da sociedade, ele € aceito de vez em
quando quando tem ‘have money’. Por isso eu ando assim:
de cima para baixo, de baixo para cima, onde tiver corpo eu
ando patrocinado. Eu quero ser aceito. Por isso passei a
andar assim: patrocinado. Ténis... Riboquisnaique — pram! ...
bermuda... Siueisplach — pram!;;; camisa lescompani — pram!
... oculos... Vuarnet — pram!... Ai, caio na midia. Caindo na
midia, fago parte da sociedade. Pram! Do verbo meter,
metil?%*,

Fazendo assim, o grupo ia disseminando no palco falares ndo tdo comuns
nesse lugar. Falares reconhecidos por todos, pois faziam parte do cotidiano dos
viventes daquela terra. Uma expresséo capturada pelo Bando e utilizada em um
de seus espetaculos, O pai O, tornou-se celebrizada de forma tal que deu nome
ao seu espetaculo ao filme, ao seriado de televiséo e se tornou expressdo comum

além das fronteiras soteropolitanas.

A propésito dessas incursdes sonoras, influenciadas pela heranga oral,
Sara Lopes (2004) traz contribuigbes pertinentes a partir de suas investigagdes em

torno da voz poética:

A beleza de uma vogal n&o reside na correcdo de sua
pronuncia, de acordo com um modelo arbitrario; esta na sua
musicalidade intrinseca, sua sensualidade, seu movimento
gerador interno, seu tom étnico, sua expressividade.
(LOPES, 2004, 27).

Sem entrar nos padrbes hegemdnicos das convencgdes teatrais que prezam
pela boa prosddia e dicgao, toda essa ingeréncia sonora (cadéncia, compasso,

cor, angularidade, quebra ritmica do texto, na omissdo, aliteracdo, alteragdo do

224 Personagem Patrocinado. Texto “Cabaré da Raga”. In Programa do espetaculo Cabaré¢ da Raga, autoria

Bando de Teatro Olodum, 2005.
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construto gramatical, vernacular) que emerge das experiéncias, provoca uma
outra relagdo com a palavra, tanto para quem ouve como para quem fala. Relagao
essa em que o texto-palavra pode ser objeto de variagbes de seu corpo e textura
numa relagdo que nao prioriza necessariamente o aspecto de sua funcionalidade
e que, pelo seu formato n&o automatizado, tem mais condi¢cdes de atingir niveis
mais profundos de interacdo com os aspectos, sensiveis e humanos do
espectador (LOPES, 2004, 29).

A sonoridade também reverbera para a producdo textual. A estrutura
dramaturgica, por exemplo, tende a ser alterada em funcdo da adigdo e/ou
mistura, de cantos, coros, de estruturas populares como o Cordel, os mitos e as
lendas e suas formas proprias de narrativas (estérias e causos do cotidiano com
sua moral e humor). Nesse sentido, o que se observa é a veiculagdo de um texto
de bando, ou seja, coletivo. E o fato desse teatral, em geral, construir ou adaptar
seus proprios textos, segundo necessidades estruturais e ldgicas, também
colabora para essa influencia no texto. Abaixo um exemplo do uso da estrutura do

cordel no espetaculo Bai Bai Pel0:

Brigadeiro - T6 na area.
Nascido e criado aqui.
Ai me vem esta reforma,
dizendo que vou sair.
E chegaram com esta conversa
Dizendo que é pra melhorar,
Tiraram a galera daqui
E ndo tem onde colocar.
Mas agora para quem ainda n&o sabe,

Agora eu vou dizer,
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Isto é historia de ACM??°

Que nao tem o que fazer.

Assumindo dessa maneira esse tipo de repertério sonoro ele € aproximado
ao ouvido, tornando-se familiar dentro de um contexto outro que ndo sé o do
Cordel. Da maneira como aparece, por exemplo, pode também ser o “cara bom de
labia”, que sabe usar o verbo, brinca com as palavras e faz musica com elas.
Nada estranho para o cotidiano de Salvador, pleno de poetas andénimos que de

repente estoura nas paradas como mais um sucesso da musica baiana.

Eu acho que ndés criamos uma casta de atores, de artistas,
na realidade, que s&o capazes de cantar, dancar e
representar (ARANDIBA)?°.

A incursdo pelos elementos da cultura negro-brasileira abre, igualmente,
caminhos, para uma singularidade corpo-expressiva, nas angulagdées, movimentos
e ritmos, inscritos na memdaria ancestral e do dia a dia do corpo. A danga, o
movimento e a musica aparecem no teatro negro de modo recorrente. O que
podemos observar € que a tendéncia a uma fusdo desses elementos nao é
incomum. Essa fusdo ou com-fusdo de géneros é um tragco que dificulta a
classificagdo de algumas formas negras, da maneira convencional como se
entende — musica-danga-teatro. O coletivo que se reune em torno do Forum
Nacional de Performance Negra € composto por expressdes que tendem a
utilizagdo de uma linguagem mais teatral, mais coreografica, e de ambas, como é
o caso das manifestagcdes tradicionais que também sdo abarcadas por esse
conjunto. O TEN fez uso de aparatos coreograficos (corpo de bailarinos e
musicos) em seus espetaculos, O Imperador Jones (1946), Aruanda (1948),

Rapsodia Negra (1952) e Sortilégio — Mistério Negro (1957); e integrou quadros

23 ACM — Antonio Carlos Magalhédes (governador do Estado da Bahia na época, responsavel pela reforma).

220 Coredgrafo do Bando de Teatro Olodum, conhecido artisticamente como Zebrinha. Em entrevista
concedida em 2007 a pesquisadora.
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coreograficos de Orfeu da Conceigcédo (Vinicius de Morais -1956). O Bando de
Teatro Olodum se vale desse recurso desde seu inicio. De modo geral, podemos
asseverar que outras expressdes do teatro negro trazem em suas performances

padrao similar na utilizacdo desses recursos.
Na experiéncia do Bando de Teatro, explica Meirelles (2003):

A utilizagdo de coreografias na dramaturgia do Bando, ao
contrario do que é feito nos musicais, nao estiliza, ilustra ou
enfeita as cenas. A danga, assim como a musica, ndo tem
carater decorativo nem encantatério. Conta uma histéria que
ndo poderia ser contada de outra forma (MEIRELLES,
2003,33).

O movimento, acrescenta o coredgrafo Zebrinha, “ou reforga, ou sublinha,
ou substitui, ou legenda um texto”. Nao funciona como danga, mas como um corpo
que tem voz, cujo vocabulario é reconhecido sem maiores dificuldades. Compdem
esse vocabulario a capoeira, as danca de ruas, das ladeiras, e avenidas, dos
terreiros, dos adrios e escadarias das igrejas, das quadras dos blocos
carnavalescos, dos folguedos, rezas, entre outros. No trabalho do Bando,
conforme Zebrinha e os atores?’, esses elementos tém servido de ponto de
partida para experimentagdes no processo criativo: busca-se por uma
corporeidade marcada prenhe desses elementos. Zebrinha explica que muitos
dos personagens sdo compostos a partir do cruzamento de seus perfis com
arquétipos dos orixas — Xangd, o majestoso, Ogum, o guerreiro; e assim por
diante. No decorrer desse processo, algumas vezes, as marcas mais evidentes
desses elementos podem ou ndo serem re-elaboradas para dar forma uma
presenga contaminada por essas energias. As duas formas sdo possiveis: como
no espetaculo O Pai O (2001), quando dois personagens que se desentendem

comecgam a lutar e a ferramenta € a capoeira; ou na montagem Relatos de Uma

22T Em entrevista concedida a autora em Salvador, no ano de 2007.
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Guerra que Nao Acabou (2002), em que também a capoeira € utilizada pelo
personagem que, na agonia da morte debate-se, e a movimentagéo € inspirada na

capoeira, desta feita, estilizada.

4.2.4 O trago social

Esse aspecto que aparece no teatro tradicional africano como elemento
unificador da comunidade, como elemento que afirma o coletivo e a ordem social,
no contexto do teatro engajado negro da Diaspora de modo atualizado, também
assume essa funcdo. Ao costurar uma fala com preocupagdes identitarias, esse
teatro mira um principal proposito: conscientizar e fortalecer o cidaddo para
enfrentar a situacdo de opressao. No cumprimento desse propdsito sao utilizados
como emblemas de afirmag&o os valores e referenciais negros (a fala local, com
todas as suas interjei¢gdes; as histérias, os referenciais simbdlicos, religiosos,
culturais; a musicalidade e os modos de relacionamento) como forma de

unificacdo dessa comunidade e despertar para uma consciéncia coletiva.

Consideramos essa questdo do reconhecimento pelo espelhamento uma
necessidade fundamental para a atuagéo do teatro negro engajado no Brasil, por
duas questbes: a primeira € o momento histérico mundial no qual estamos
vivendo, em que, como observa Stuart Hall (2006), a questdo da identidade vem
sofrendo mudanga de paradigma: “o sujeito, previamente vivido como tendo uma
identidade unificada e estavel, esta se tornando fragmentado (...). Esse processo
produz o sujeito pés-moderno, conceptualizado como nao tendo uma identidade
fixa, essencial ou permanente” (HALL, 2006, 12). A segunda questao local € ainda

a crenga arraigada da nagao na existéncia da democracia racial®®. Diante dessas

¥ Apenas com a era Lula no Governo ¢ que, institucionalmente, o Brasil passou a reconhecer que existe

discriminagao racial no Brasil.
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duas realidades como denunciar o outro que ndo se declara? Como chegar ao

outro sem ser o outro — o outro — o outro que também sou eu?

Essas duas questbes representam um grande desafio para a militancia
teatral negra. Ora, dizer ao outro, simplesmente; vocé & negro, vocé é oprimido,
pode n&o se constituir, necessariamente, como uma verdade para quem ouve.
Muito pelo contrario, essa fala pode funcionar como uma bomba, um choque,
mesmo. Como revelar aquilo que prefere ficar quieto? Assim, é por essa razao,
que a opg¢ao por uma diretiva mais pautada pelo espelhamento e pela auto-
identificacéo, fornecendo instrumentos para que o individuo desperte-se (se for o
caso) por si mesmo, acaba por ser bastante aplicavel. Em outras palavras:
colocar-se no lugar do outro — ser o outro —, mais que uma retérica bem apurada,
€ uma estratégia bastante eloquente para o contexto que descrevemos acima.
Eloguente porque é real, nessa busca por espelhamento, muito da experiéncia do
sujeito — ator e espectador — sdo colocadas em questdo; emogdes, repulsas,
aprendizados, compaixdo. O ator do Bando, Leno Sacramento (2007), nos relata

uma dessas vivencias:

E a gente saiu pra ver essa galeral Como elas se
comportam, como elas falam, sabe? E a gente fez um
espetaculo chamado "Ja Fui", a gente foi pro transito, ali na
Rétula do Abacaxi e foi ver os meninos vendendo tangerina,
toalhinhas, aquelas coisas, limpando vidro (...). A gente fez
um espetaculo chamado "Relatos" que foi na época da greve
de policiais, que nés chamamos as pessoas e as pessoas
relatavam aquilo pra gente (...). E teve fatos do tipo, botar
todas as pessoas de brugo, com o lengco na cabeca e ia
atirando na cabeca das pessoas, entendeu? (...). E isso n&o
foi pro "Relato” (...). Nao foi de uma forma, mas foi de outra.
Porque a gente sempre entrava no palco e a gente pensava
naquilo... (SACRAMENTO, 2007).

No encontro com o outro, uma via de mao dupla — publico alvo e artistas

sdo (ou deveriam ser) igualmente transformados. Jarbas Bittencourt, diretor
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musical do Bando, traz um relato de como esse espelhamento vivenciado no

Bando refletiu nele:

(...) o Bando, de forma muito forte, me pds numa perspectiva
de que eu sou negro, de quem que eu sou, de onde é que eu
venho (....) o interesse pelo discurso e pela proposta do
Bando, pra além de ser artistico, quer dizer, foi o grupo que
me trouxe pra minha profissdo, quer dizer, era um compositor
que hoje eu me especializei pra fazer musica pra teatro... E 0
impacto que eu tive com o Bando, assim, de imediato foi me
perceber, assim, descobrir quem eu sou e 0 que € que eu
estou fazendo aqui®®®.

Essa vinculagcdo com o real, através de visitas a campo, pesquisas
histéricas e suas variantes, como as que realizam o teatro negro, ndo séo
somente uteis para a legitimagéo (eco na comuna) e viabilidade da agao politica.
Vai além; produz matéria-prima para o intérprete e a cena; propicia uma
compreensiva e voluntaria apreensido do diferente e sua reinvencdo. Esse
entendimento da proximidade com a comunidade e seus referenciais como
elemento importante para o teatro negro guiou o trabalho da companhia norte-
americana The National Black Theatre (1968)?*°. Companhia de importancia
histérica no teatro norte- americano por ter desenvolvido a primeira teoria de
formagao do ator a partir de uma premissa negra (HARRIS, 1987). De acordo com
Lundeana Thomas (2002), a companhia tinha como atividades constantes no
programa de formacédo de seus atores idas a igrejas, bares, parques, espagos
usualmente frequentados pelo povo negro (THOMAS, 2002). Sua diretora,
Barbara Teer®®', acreditava que era a convivéncia na comunidade, o compartilhar

dos problemas do dia a dia, a solidariedade e a compaixao pelo outro (que era a si

229
230

Em entrevista concedida a autora em 2007.

A companhia The National Black Theatre foi fundada em 1968 Ver Lundeana M.Thomas. Barbara Ann
Teer: from holistic training to liberating rituals.

! Barbara Teer, atriz e diretora, atuante em produgdes na Broadway e off Broadway, nos anos sessenta. De
formacdo européia, tendo entre seus mestres, a dangarina e coredgrafa Mary Wigman (1866-1973), a atriz
resolveu criar uma companhia de teatro negro, apds visita a Africa. A companhia, The National Black
Theatre, foi fundada em 1968 (THOMAS, 2002); (HARRIS, 1987).
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mesmo), elementos essenciais para o teatro negro que realizava (THOMAS,
2002).

4.2.5 O Elemento Ritual

O africano tradicional nao é um ser social
(...) mas, ritualistico (SODRE, 2005, 98).

A consciéncia de ser parte de um todo organizado que envolve e
movimenta as esferas da existéncia € o que, na visdo de Muniz Sodré (2005), faz
esse ser ritualistico. Possivelmente, por possuir esse pensamento ritual tao
intrinsecamente arraigado é que muitos dos principios advindos da civilizagéo
negro-africana (oralidade, culto a ancestralidade, entre outros) puderam ser
recuperados, repetidos e transformados apos a travessia do atlantico. Segundo
Moracen (2004), a sobrevivéncia de boa parte da cultura negra no novo mundo se
deu, principalmente, pela via da religiosidade: Culto aos Orixas e Inquices, no

2 em Cuba; e o vodu no Haiti®®®. Além dos spirituals, nos

Brasil; a santeria®
Estados Unidos®**; entre outras manifestacdes religiosas, atuaram como lugar de
acolhida e incubacdo da cultura negra em sua nova situagdo geografica

(MORACEN, 2004, 37).

Para Traoré (1972), o modo como se da a presenga dos ritos e cerimoniais
no teatro tradicional africano é muito similar @ maneira como acontecia no antigo

teatro grego, a época dos festejos do deus Dioniso. Entretanto, ambos acabaram

32 Santeria refere-se ao culto dos negros cubanos que mescla elementos das religides Yoruba a elementos do
catolicismo popular.

233 Religido oficial do Haiti, que mescla elementos do catolicismo a rituais vindos do Daomé. Como maior
parte das religides de matriz africana, o vodu traz em seu ritual, a danga, o batuque, o canto e a incorporagdo.
O vodu ¢ também baseado em segredo e iniciagdo. Seus simbolos sdo o fetiche e zumbi.Ver:
www.cacp.com.br - Centro Apologético Cristdo de Pesquisas.

% Ou cantos espirituais — modo particular, de louvagdo dos negros norte-americanos, comuns nas igrejas
evangélicas.
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por seguir orientagdes distintas: enquanto na Grécia o drama ganha autonomia e
se distancia do aspecto religioso; na Africa, esta religiosidade no drama
permanece conectada ao elemento ritual. E na Diaspora, essa inspiragao ritual
também aparece nas mais diversas expressdes negras brasileiras, sejam elas
brincantes e/ou espetaculares: a capoeira angola, o tambor de crioula, os congos
de reis e os reisados, por exemplo. Essas e outras expressdes da maneira como
sdo reinventadas e re-configuradas por conta das naturais fusdes da nova
situagdo geopolitica cumprem (vem cumprindo) a fungcdo de nao nos deixar
esquecer. De fazer renascer em ndés aquilo que nos foi expropriado: o
pertencimento®®. Aquilo que nos faz reconhecer como parte de um grupo étnico
ou cultural pela identificagdo com seus valores, simbolos e posigdo diante do
mundo e o elemento ritual vem fortalecer a manutencdo desses vinculos, como
observa Sodré (2005):

A repeticdo ritualistica extenua as veleidades de
essencializagado de qualquer real, o ritual impossibilita a
declinagdo de um principio de identidade (SODRE, 2005,10).

Ao se repetir, se reedifica, se fortalece, e se mantém referenciais
importantes para aqueles participes do ritual/espetaculo. Com sua acédo ele
fortifica e valoriza a identidade negro-descendente, tantas e, tantas vezes,
injustamente, maculada. Assim, segue-se a maxima: “Repetir &€ lembrar!” Através
da repeticdo, da recorréncia a um lugar de encontro de todos, se vivifica o lugar do

eu-referencial.

No teatro engajado negro, o uso do elemento ritual como elemento aparece

de modo expressivo. Shelby Steele (1987), ao falar sobre a apropriacdo de

% Essa nogdo de pertencimento estaria diretamente ligada 4 maneira com que a identidade ¢ formada na pos-

modernidade. O que antes, era uma classificagdo quase automatica — negro € negro — judeu ¢ judeu,etc. O
surgimento de outras categorias de identidade — trabalhador, homem, mulher, gay, entre outras, fez com que, a
questdo étnica deixasse de ser o Unico parametro definidor para a formagao das identidade.
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elementos do ritual pelo teatro negro norte-americano, destaca como alguns dos
atributos desse elemento a a-temporalidade e a possibilidade de exploracdo das
questdes existenciais. Leda Martins (1995) observa que um trago particular ao
teatro negro tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos é ter “no ritual um de seus
pressupostos basicos, como uma estrutura significante que movimenta toda a
representacdao” (MARTINS, 1995, 100). Sdo exemplos dessa orientagdo o uso de
referenciais religiosos (formas e temas), a tematica que busca refletir os valores
da comunidade: “as cangdes, o ritmo dos instrumentos de percussao, a danca, os
gestos, todos os movimentos do corpo, os mitemas culturais conjugados em cena
capturam o proprio pulsar da experiéncia negra ancestral (...)" (MARTINS,
1995,101).

O universo que compde o ritual contém, em muitas das suas expressoes,
valores referendados no pensamento e no imaginario coletivo da comunidade, o
que favorece a abordagem de questbes como as tratadas pelo teatro negro
engajado: fortalecimento da identidade, do referencial historico, do quem-eu-sou
(SODRE, 2005). Essa, muito possivelmente, ¢ uma das mais potentes
contribuigdes que a ferramenta ritual pode ofertar a esse teatro. Dentre os valores
legados do drama ritual pelo teatro negro na Diaspora listamos alguns dos mais

recorrentes.

Para Leda Martins (1995), os efeitos resultantes da associagao desse teatro
com o ritual, ecoam nas configuragdes, construgdes imagéticas e elaboragdes
signicas das performances desse teatro apresentando-se em forma de dialogismo
— a fala é coletiva, busca eco no outro. A autora destaca a multiplicidade de ritmos
que emerge nesse teatro inspiradas no batuque dos terreiros, das igrejas, dos
maculelés, corddes e afoxés; dos cantos, cantigas, desafios, rezas, louvacgoes,
pregdes, avisos e sotaques apropriados por esse teatro. A multiplicidade de signos
varia conforme o ponto de vista: como o mito de Exu (o senhor da duplicidade, o

mensageiro na liturgia dos orixas) que confronta duas verdades, como a capoeira
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que é luta e danga, a arte que também pode ser religido. A dupla fala como a
metafora, a ironia, a pardodia, como formas de lidar com o outro em situagdes
adversas e/ou cumplicidade. E n&o estrita separacdo com a platéia, entre outros.
Um trago também posto em relevancia por Leda Martins (1997) é a
atemporalidade. No drama ritual o tempo ndo segue um padrado de linearidade, ele
€, na definicdo da autora, espiralar: ontem e hoje estdo justapostos (MARTINS,
2002). Vale ressaltar que esse tempo diferenciado é também apropriado pelo
teatro negro engajado. Nesse contexto, por exemplo, o ontem e hoje que envolve
exilio, escravidao, lutas emancipatdrias, discriminagao e afirmacédo de identidade

na Diaspora, é a todo tempo atualizado em seus textos.

O Bando e o TEN trazem em seus espetaculos casos exemplares: a) na
montagem O Pai O, a personagem Dona Joana, grita “seu 6 pai ¢” (sua
exclamacgao), ao saber que seus filhos estdo mortos, como se quisesse dizer ao
outro: — “agora foi comigo!”. Na cena final de Sortilégio, a personagem alyalorixa
(chefe religiosa do lugar), seguida pelo coro (composta por suas discipulas),
caminha num crescente, entre chamada e resposta, dando a idéia de uma onda

que afirma o vencedor, o poder negro:

lyalorixa — Africanos levantados...
Coro - Sarava!

lyalorixa - Quilombolas imortais, de pé!
Coro De pé estamos! Axé!

lyalorixa - Liberdade do povo negro...
Coro Axé, Xango!

lyalorixa - Dignidade de raca...

Coro Axé, Oxosse!

lyalorixa - Poder da nagao!

Coro Axé Zumbil

(...)
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Coro Axé, Axé, Axé, Axé, Axé, Axe,

Todos esses tragos inseridos nas performances do teatro negro da
Diaspora, na concepc¢do da pesquisadora, acabam por funcionar como “uma
estrutura significante que movimenta toda a representacdo” (MARTINS,
1995,100). Ela ainda acrescenta que ao assimilar o elemento ritual como um de
seus referenciais, o teatro negro restaura no teatro ocidental uma fungdo um tanto
quanto abandonada, o aspecto da coletividade. O que € de suma importancia, ja
que, como observa a autora, o que faz do teatro ser o que é, € o dialogo
estabelecido com o outro - quem faz e quem vé. E é essa tensdo que da forma e

vida.

O pesquisador Moracen (2004) destaca a forma ritual entre as categorias
do drama negro na contemporaneidade. Para ele, essa categoria ritual “abarca os
aspectos ritualisticos que se expressam nas cerimdnias religiosas negras, tanto
africanas como das diasporas, dramatizagdes que as vezes simplesmente sao
ritos de passagens de deuses” (MORACEN, 2004, 53). Segundo o autor, essa
influéncia ritual imprime ao teatro negro uma forma de poesia atuante que se
caracteriza pela énfase numa estética negra que utiliza: repertérios variaveis em
espacos tradicionais e alternativos — bebendo do teatro, da musica e da dancga nas
diversas esferas em que se apresentam (expressdes religiosas, folcloricas e
urbanas); apropria-se também das configuracbes estabelecidas por essas
expressoes itinerantes, arena, interativa, entre outras; “Reabilita linguagens do
espetaculo que de algum modo sdo consideradas marginais, por serem pouco
exploradas nas disciplinas da arte” (MORACEN, 2004, 123) — o teatro de rua e o
teatro popular, com maior énfase. Por fim, o teatro negro da Diaspora €, na visao
do autor, um corpus que engloba “poiesis oral, mitica, coletiva” (MORACEN, 2004,
120).
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4.2.6 Ritual em outras Matizes

A Africa tem sido um dos lugares onde
Brook mais tem pescado seus peixes
dourados (BERNAT, 2008, 82).

Nao somente Peter Brook, que tem tido uma relacdo estreita com Africa,
mas a literatura especializada tem notado a influéncia de elementos rituais
presentes em diversas vertentes do teatro no ocidente. Um dos primeiros a
realizar essa observacdo, o antropdélogo Roger Bastide (1983), afirma que “o
teatro negro ocupa posi¢cdo privilegiada no pensamento contemporaneo”
(BASTIDE, 1983, 141), por ter sido, diante da insatisfagdo que tomou conta do
teatro (inicio do século XX), um agenciador das transformacgdes, que colocou o

teatro europeu no caminho da contemporaneidade.

Conforme Bastide (1983) foram as formas tradicionais do teatro negro
(conjuncdo de danga, musica, drama, mitos e cerimdnias), vindas de Cuba,
Benin®*® e Mali, que serviram de inspiragdo para artistas, como os do grupo Living
Theater, realizar um teatro mais vivo (menos formal e acéptico) e proximo ao
espectador. O autor ainda cita Antoine Artaud®*’ como um dos primeiros a
proclamar que a salvacdo do teatro sé poderia ser alcancada através de sua
recorréncia ao mito e ao ritual. Se bem que a inspiragdo maior de Artaud tenha
sido o oriente (Bali), & possivel que ndo tenha passado ao largo dessa influéncia,
uma vez que também viveu em meio a esse contexto.?*® Jerzy Grotovski também
foi buscar nos canticos ritualisticos vodus, do Haiti, matéria para o trabalho vocal
de seus atores. Mais contemporaneamente, artistas que tém desenvolvido uma

trabalho mais na linha da antropologia teatral (Eugenio Barba -Odin Theatre;

2% Antigo reino do Daomé.

37 Ver Artaud, Antoine. O teatro e seu duplo (1973).
2% Segundo Martiatu (2000), Artaud era amigo de um dos maiores referenciais de pensamento negro do
século XX, Frans Fanon (Méscaras Brancas, 1952; Condenados da Terra, 1961).
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Richard Schechner - Performance) e da interculturalidade (Ariane Mnouchkine -
Théatre du Soleil; Heinner Muller) tém buscado no mito e no ritual alimento para
suas produgdes (PAVIS, 2008).

Ao que nos parece, o ritual, esse trago sobressalente da cultura negro-
africana, por sua singularidade na conjugacéo de diferentes esferas dramaticas e
linguagens, tem exercido influéncia na construgéo de corpus poético, ndo somente
nas performances de matrizes negro-africanas, mas tem também sido objeto de
investigacdo por diversas vertentes do teatro ocidental contemporéaneo. Tal
influéncia acaba por re-dimensionar o grau de contribuicdo e alcance da viséo

afrocéntrica da expressao artistica para além do recorte racial negr0239.

4.3 Abre Caminhos

A afirmacgédo da identidade no teatro negro traz como consequéncia uma
volta a comunidade em ordem de se possibilitar a viabilizagdo do discurso. Nessa
busca pelo dialogo, um conjunto de saberes e fazeres, teorias e praticas artisticas
e cotidianas, inspirado na vida negra € também tomado de empréstimo aos
espacos segregados da cultura negra, como os terreiros, as rodas de samba, de
capoeira, de papos, de rezas, de se irmanar. Espacos que foram e ainda sao
lugares de reserva da memoria popular negro-brasileira. Locais esses, prenhes de

dramaticidade e efervescéncia.

Nesse teatro, a mescla de memdrias ancestrais com uma série de
experiéncias e matizes locais acaba por produzir uma estética singular em
discurso e forma. Estética essa tdo vigorosa quanto o manancial no qual busca

inspiracdo e ancorada em principios tado expressivamente particulares. Assim,

% Inés M. Martiatu (2000) vé esse processo de apropriagio de formas negras tradicionais por parte de

vertentes oriundas das culturas hegemonicas, ao qual conceitua como inter-culturalidade com ressalvas.
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esse repertorio vindo dos terreiros, dos carceres, das ruas, dos altos e baixos
reinados (sacerdotes, “baianas”, malandros, putas, lideres comunitarios,
professores, militantes, modelos, artistas), acaba por revelar personagens, figuras,
que empunham outras mascaras, repertorios e fungées. As mascaras sdo negras
em todos os matizes: feia, bonita, ma, boa, complexa, futil. E o principal propdsito
€ exibi-las, mostra-las, legitima-las dentro de um corpo e cara que ndo so lhe

negue, mas também lhe dignifique.

A influéncia do universo mistico religioso negro e da proposigao politica
também faz emergir toda uma corporeidade que se destaca pela inteireza, pelo
estar aqui e agora de quem conta uma histéria. E essa conexdo com o presente

traz como consequéncia uma gestualidade mais fluida e menos formalizada.

Também o olhar marca sua diferengca: o olhar negro em negras
confabulagdes, multidimensbdes, fusdes e orientagcdes que, fora da lei, sublinha o
‘negao”, a “negona” que é. Esse olhar permite a realizagdo de uma leitura das
ferramentas disponiveis de modo particular, reflexivo e seletivo, portanto, nao
automaticamente padronizado. E o particular que nos mostra outras janelas,
aquelas que talvez nds, de ca da nossa, ndo teriamos atentado para ver. A

respeito dessa conjugagéao, temos no Bando uma experiéncia exemplar.

Os atores eram jovens, a idéia (teatro-banda olodum) também, entdo, n&o
havia diregcbes muito claras, a ndo ser em um ponto: utilizar o vocabulario trazido
por aqueles atores. Esse vocabulario passou a compor o caminho expressivo da
companhia — a danga dos orixas, dos folguedos, das ruas. Do mesmo modo, a
musica veio nesse embalo de cantos, cantigas, desafios, rezas, louvacgoes,
pregdes, avisos e sotaques. O batuque dos terreiros, das igrejas, dos maculelés,
corddes e afoxés também vieram compor essa bateria de recursos. A incursao do

grupo pelos elementos da cultura negro-brasileira tem conduzido a uma pesquisa
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corpo-expressiva no trabalho do ator, composta a partir das angulacdes,

movimento e ritmo inscritos no dia a dia e remanescentes de sua ancestralidade.
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CONCLUSAO

O teatro negro no Brasil tem trilhado um dificultoso caminho para sua
existéncia. Apesar da presenga do negro nos palcos, na dramaturgia e nos
referenciais ter sido notavel desde os primérdios do teatro no Brasil, somente a
partir da década de quarenta do século XX, é que se comeca a desenhar um
teatro em que a figura do negro aparece fora dos modelos estereotipados que o
concebiam como destituido de humanidade, beleza, inteligéncia e vida proépria.
Podemos observar duas faces do teatro negro no Brasil: a do Teatro Experimental

do Negro e a do Bando de Teatro Olodum.

O pioneiro, o TEN, apesar de nao ter proposto rupturas nas convencdes
mais comumente utilizadas pelo ator ocidental, conseguiu erguer um teatro feito
por negros, num contexto politico que nem ao menos reconhecia o problema da
questao racial no Brasil. Experiéncia que se destacou pelo nivel de articulagao
com as comunidades artistica, intelectual e politica, mas que, possivelmente, por
conta do desejo de inserir num universo teatral hegeménico, acabou reproduzindo
em suas produgdes a visdo branca sobre o negro: exotismo, primitivismo e
ingenuidade. Um teatro que apesar de explorar e erigir 0 negro como seu
emblema maior, acabou ndo conseguindo cooptar seu principal publico alvo, a

comunidade negra.

Também o fato da acdo teatral dessa experiéncia do TEN estar apenas
atrelada ao seu potencial didatico e terapéutico representou um dano ao
desenvolvimento da natureza artistica do projeto. Projeto que engajou pessoas

como atuantes desse teatro, mas que optou por permanecer no terreno da
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instrumentacdo superficial e do espontaneismo como procedimentos para seu

intérprete.

A experiéncia do Bando de Teatro Olodum, pelo que pudemos observar, foi
melhor sucedida. Mesmo também tendo enfrentado dificuldades com o variado
nivel de experiéncia trazido por seus atores, conseguiu implementar atividades de
formacdo continua e eventual que amenizaram o problema. No decorrer de sua
trajetoria, o grupo foi estreitando cada vez mais seu trabalho em torno dos
referenciais do universo religioso, tradicional e profano da vida baiana; do
cotidiano das ruas, das figuras pitorescas, dos falares, dos ritmos e das formas
bebidas na cultura negra e popular. Desse modo, muitos elementos do universo
baiano tém sido apropriados pelo grupo: sambas, capoeira, cordel, movimentagéo

dos orixas, ritmica e batida percussiva, entre outras.

O Bando também tem tido experiéncias felizes na organizagdo e produgéo
de eventos extrateatrais com recorte politico-racial; na articulagdo com um publico
e colaboradores negros. Sdo notaveis, também, as investigagbes e elaboragdes
realizadas pelo grupo a partir de elementos matriciais negros. Investigagdes
orientadas pela busca de uma linguagem particularizada pelos referenciais negros.
Muitos dos experimentos, resultados dessas experiéncias, tém sido aplicados
regularmente em suas performances. E a questdo do engajamento politico do
grupo tem se consolidado cada vez como determinante para suas a¢des no palco

e fora dele.

Ciladas, terrenos sensiveis, também tém feito parte do caminho. Vale notar
que, em sua trajetoria, o Bando tem passado por zonas sensiveis, semelhantes as
que levaram o TEN a acabar por utilizar-se de estere6tipos ou idealizagdo ao
retratar as personagens negras. No caso do Bando, sua esfera de perigo € o

popular e o religioso, pois facilmente essa singularidade pode ser transformada
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em pitoresca. Entdo, ao contrario do que se buscar, libertar, o resultado é a
repeticdo de uma imagem negra referendada em padrdes branco-orientados. Ao
trazer para a cena os “tipos” do pelourinho: a vendedora de acarajé; o malandro
sedutor, que também é capoeirista; a moga negra bonita que espera o gringo; o
palavreado escancarado e profano, a musica e a danca que fazem todos se
divertirem, o Bando esta, de fato, trazendo ao palco uma realidade que integra e
influencia a cidade. Ou como nota Marcelo Dantas (1995), uma realidade que esta
‘no imaginario do publico e com uma representagdo simbdlica fundamental na
cultura baiana” (DANTAS, 1995,). Mas até que ponto essa forma realmente surte
efeito desejado? Na verdade, o que é que se quer mesmo afirmar? Esse “jeito
baiano” e brejeiro com que o Bando se colocou, provocou questionamentos dessa

natureza entre aqueles que véem esse tipo de opgdo com alguma reserva.

Nao temos respostas. O que observamos € que, para os que abrem os
caminhos, como o caso de nosso teatro negro, a unica alternativa possivel é
assumir o risco. O risco de errar e o risco de encontrar uma linguagem possivel
para esse teatro. Nesse sentido, o amadurecimento politico, junto a um bom
entendimento do repertorio, pode contribuir para superar esse desafio de produzir
uma estética negra destituida dos referenciais arcaicos que foram impostos a ela.
Ter o TEN e o Bando como faces de uma mesma moeda faz-nos acreditar nessa
possibilidade. O Bando, lidando com suas proprias idiossincrasias, esta apenas
continuando a construgcdo dessa estrada ainda ndo tdo desenhada, mas ja em
andamento. A existéncia de um outro bando de caras pretas que se mobiliza em
torno de um Forum Nacional de Performance Negra, faz-nos pensar que essa

estrada se fara longa.

Para ambos, TEN e Bando, e para todas as experiéncias de teatro negro no
Brasil, os desafios sdo os mesmos. O mito da democracia racial € um poderoso
oponente. A problematica identidade racial brasileira dificulta a discussao do tema,

a identificagdo dos espectadores negros ou brancos, a legitimacdo e a
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sustentabilidade de um teatro fundado em referenciais negro-brasileiros. Das
demandas internas, a existéncia de um trabalho continuo e estruturado ainda é
uma necessidade. Uma reflexdo que nos parece imprescindivel para aqueles que
optam por fazer um teatro negro, € sobre como articular o discurso politico com a
realizagdo artistica, sem que nenhum dos dois fique desprestigiado. Esse
desequilibrio aparece de modo exemplar no Teatro Experimental, mas também em
grande de parte dos grupos da nova geracdo desse teatro atualmente. E certo,
que a situacdo financeira precaria € um grande antagonista nesse caso, mas

ainda assim, e apesar disso, se faz necessario, refletir sobre esse aspecto.

Finalizando esta conclusdo, afirmamos que a questdo do engajamento
politico negro, no contexto do teatro negro, é de fundamental importéncia para a
construcdo de um teatro que prime ndo s6 pela forma ou discurso negro, mas
também por um pensamento negro no fazer teatral. Esse pensamento, muito
possivelmente, podera concorrer para que ja na escolha das fontes, que n&o
precisam ser majoritariamente de matrizes negras, o olhar negro esteja em

posicao de primazia.

Os caminhos e opgdes trilhados por cada orientagcao teatral fazem parte da
natureza do teatro e buscam servir as suas préprias necessidades. Naturalmente,
esses caminhos interessam a todos nds, praticos da cena, que sempre podemos
usufruir dessas reflexbes. O teatro brasileiro reclama por outra revolugdo. E o
teatro negro, entre outros poucos segmentos despertos de nosso teatro, tem
estado a frente abrindo trincheiras. E preciso ouvir esse chamado a evolucéo para

gue nao percamos mais uma vez o bonde da histdria.
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ANEXOS

ANEXO |

ENTREVISTAS

CASSIA VALE

C - Na minha concepc¢ado, o teatro negro € um teatro que tem um para as
caracteristicas dos negros, né. Pros problemas dos negros. Tem uma... A forma
de fazer eu acho que ndo tem. A forma que eu digo € assim: na composi¢céo do
ator; tem aula de voz igual a todo mundo. Isso ai é claro que tem que ser pratico,
porque nao pode ser diferenciado. Agora ndés, por exemplo, a gente tem um
trabalho forte na danca, na musica, por qué? Porque essa € uma caracteristica do
povo negro. O povo negro é forte nisso, né. E forte na danga, é forte na musica.
Entdo a gente tem sempre aulas especificas pra trabalhar com a nossa voz, virou,
mexeu a gente tem aula de aperfeicoamento na percusséo, até porque faz parte
do teatro negro, porque nos queremos a base nossa. A base no que eu acredito
que a gente sempre faz que é trabalhar com as caracteristicas do povo negro.
Entdo sdo coisas gritantes, positivas do povo negro, s&o essas coisas da
musicalidade e da danga. Eu acho que o teatro negro tem que falar das questdes
sociais, sim. Porque a gente precisa e é necessario dar mais voz a esse povo de
c4, que precisa, ainda — espero que um dia ndo precise — mas precisa, sim e &
comprovadissimo. E & uma loucura. Como tem a questdo do negro, a gente tem

que trabalhar dancga e canto também.

(...)
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E — Por que vocé entrou no Bando? E por que vocé continua no Bando?

C — O entrar foi essa surpresa, né. Me encantei com aquele grupo. Quando eu vi
"Essa € a nossa praia" eu achei incrivel. E principalmente o que mais me encantou
€ poder ter um grupo onde tinha: os negros falando das coisas que eles queriam,
muita musica e muita danca. E isso me encantou de cara. E dai por entrar foi essa
surpresa que aconteceu. E continuo porque eu acredito que as coisas que a gente
faz ainda sdo necessarias e porque eu acredito nisso. Em tudo que a gente fala,
também. E é tudo que eu acredito e vai nos dezesseis anos acreditando nas
mesmas coisas. Porque a gente precisa dar voz ao negro. Claro que tem cegueta
e acha que o Bando consegue nao ser. As coisas foram andando. Precisava em
algum momento ser mais radical. Depois o tempo, a maturidade foi chegando. O
"Cabaré da Raga" € uma grande resposta. Porque a gente sai de "Zumbi", que era
muito mais panfletario mesmo, e vem com o "Cabaré". Mesmo que se diga que ele
é panfletario, mas ele consegue dar uma outra guinada. E acho que foi muito bom
pro proprio meio artistico com o Bando. Eu acho que "Cabaré" fez todo mundo ter

um outro olhar.

(...)

VALDINEIA SORIANO

E: (...) O que significa pra vocé e o que representa, na sua opinido, o trabalho do
Bando pra esse universo, esse contexto que ele esta inserido?

V: E muita coisa. Eu quando entrei no Bando, eu sempre falava o que eu n3o via
era discriminacdo, eu achava que nao havia discriminagdo na vida. Tava tudo
lindo pra mim. Eu nasci pobre e tal. Mas minha educagéo nunca foi voltada pra
isso. Quando eu cheguei no bando, eu conheci Jorge, conheci Rejane, foi que eu
comecei a perceber o que € que era, inclusive eu ficava assustada, eu disse:
"Porra! Eu nunca passei por isso. Eu nem sei 0 que € isso". Entdo eu acho que o
Bando, hoje, tem essa funcéo de alertar, de ser porta-voz. Os nossos espetaculos

a gente acaba indo pesquisar mesmo no campo. Se vocé vai dentro de uma
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favela, naquelas favelas pesadas, vocé traz tudo isso pro palco, entdo vocé
informa uma galera que nem sabe que existe isso. Além de conscientizagao eu
acho que é também um porta-voz, hoje, a nossa fungéo. Fora que agora em dois
mil e sete, a gente também ta meio que formando ator, de uma certa forma, né?
Agora a gente ja tem uma experiéncia maior e pode se autorizar a formar ator, eu
acho; ator que danga, ator que canta, ator que toca, sabe, ator que tem o jogo de
cintura pra improvisar — que ndo € uma coisa facil. Eu acho que hoje a gente
também ta com essa fungdo. Mas a funcdo basica, eu acho que €& a de
conscientizagao.

E — E o que significa o trabalho do Bando pra vocé?

V — Dentro do Bando eu aprendi muita coisa. Acho que... trabalhar com producao,
né? Todas as pesquisas que a gente faz. Entdo € muito mais do que um trabalho
artistico, € uma coisa de formagao pessoal. Eu vim pro Bando muito jovem. Ainda
sou jovem (risos). E ai, como eu acabei de falar, isso de conscientizagao veio pra
mim dentro do Bando. Entdo hoje, quando eu me posiciono como mulher negra,
eu aprendi tudo dentro do Bando. Nao aprendi na minha casa porque minha mae
nunca teve essa preocupacdo. Inclusive hoje eu consigo falar a respeito,
questionar isso pra ela. Na rua ela ja tenta questionar por causa daqui do Bando.
Entdo o Bando interferiu na minha formagéo pessoal, mesmo, como mulher negra.
Tudo que eu consigo falar, consigo ver nas entrelinhas, eu aprendi dentro do
Bando. De uma forma geral, principalmente com Jorge.

E — E me diga uma coisa, Val: vocé falou um pouco dessa coisa do trabalho do
ator, que agora em dois mil e sete € uma coisa que aa surgindo muito forte, de ta
iniciando essa autonomia em formar o ator. Como € que € a pratica do ator no
trabalho do Bando?

V — A gente aprendeu ao longo desse tempo, que € muito importante pesquisar
tudo o que a gente vai montar. Entdo € uma pesquisa muito séria.

E — Uma pesquisa pratica, uma pesquisa tedrica...

V — E uma pesquisa tedrica, também. Se a gente vai falar de uma favela, a gente

vai na favela, a gente conversa com as pessoas, a gente traz pra ca, discute e
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transforma em texto teatral. A gente faz palestra, que chamamos de "Fala Vila".
Traz assistente social, traz pessoas do governo, da prefeitura, quem a gente
possa trazer para que possa acrescentar nessa pesquisa tedrica. Entdo a gente
faz as duas coisas. Quando a gente monta um texto classico, vamos pelo mesmo
caminho: a gente vai e estuda a época, como em "Sonho de um noite de verao",
estuda Shakespeare, estuda as pessoas que estdo envolvidas. Entdo a gente vai
pra parte pratica: que personagem € esse que a gente vai transformar. Se é a
rainha das fadas, vai ser uma mulher de rua, uma mulher popular, o que € que a
gente vai buscar nela. Entdo a gente sempre faz um trabalho grande de pesquisa.
E — E como é essa pratica?

V — Dai, vocé pesquisou, vocé ja armazenou uma seérie de coisas. Ai vocé vai
fazer o roteiro junto com Marcio. Ele traz primeiro o roteiro pra vocé, o que vocé
vai improvisar. Sempre a gente improvisa, mesmo quando o texto ja existe.
Sempre improvisando. Entdo o nosso ultimo trabalho que é o "Sonho de uma noite
de verdo" a gente improvisou muito até pegar no texto. Entdo a gente estudou
Shakespeare, a gente estudou a época, a gente pesquisou as pessoas que a
gente podia transformar nessas personagens. Improvisava dentro de atos:
primeiro ato, vamos improvisar isso; segundo ato, vamos improvisar aquilo.
Sempre improvisando a partir de uma provocagao criada por Marcio. As
provocacgdes sempre vém dele. E depois que vocé improvisa que vocé tem meio
que o chao da personagem, vocé vai pro texto, no caso de ser um texto escrito.
Quando é o nosso texto é a gente que vai criar, a improvisagdo é muito maior.
Porque vocé vai no tema, ele provoca alguma coisa; vocé vai, vocé cria esse
personagem, esse personagem estara inserido no sistema que ele sugere. Depois
vocé se relaciona. Depois vocé escreve tudo que vocé criou com aquele grupo,
né? Primeiro vocé vai fazendo, depois vocé vai com o grupo. Vocé escreve tudo
com aquele grupo. Ai ele Ié e traz de novo, sugere outras coisas e a gente vai
fazendo até chegar no final. No meio disso tem tudo o que € musica, tudo o que é
danga. De um tempo pra ca a gente vem trabalhando primeiro o movimento, vocé

cria o personagem depois vocé vem de movimento. Entdo tanto Marcio sugere
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uma série de agdes com movimento, como Zebrinha. Movimento corporal, mesmo:
como € que esse personagem vai andar; dentro de como esse personagem vai
andar, Zebrinha ja cria uma histéria de coreografia nele, porque ai vai pra todo
mundo. Entdo a gente ta trabalhando muito assim, de um tempo pra ca. Partindo
de um movimento, partindo de musica, de som.

(...)

V — A gente tenta ter uma pratica extra. Mas como a gente ndo tem uma grana de
verdade, fica muito dificil vocé trazer um profissional pra trabalhar com vocé de
graca, a nao ser que o profissional esteja abragando o espetaculo. Mas no geral, é
muito dificil. Entdo a gente tenta aliar as necessidades, com o profissional que
vocé vai trazer, com o que vocé vai trabalhar. (...) Durante o espetaculo; quando a
gente ta ha semanas sem ter espetaculo, sem ter ensaio, entdo a gente marca
duas, trés vezes na semana pra se encontrar e dai a gente faz aula de voz e aula
de corpo.

(...)

V — A gente... E engracado, no comeco muita gente tinha resisténcia ao yoga. Mas
a gente tenta ndo prender s6 ao afro. Quando vocé vé o comego do Bando — vocé
que ja presenciou isso — do comego pra ca a gente ja misturou muitas técnicas de
corpo que ndo ta so ligada ao afro, que chega 14, mas n&o ta so ligado. E a gente
viu essa necessidade. Vamos fazer coisas diferentes. A gente fez uma oficina de
street dance; foi o maximo. A gente ficou empolgado. (...) Entdo por essas
necessidades de mostrar que a gente consegue fazer outras coisas ndo so ligadas
ao afro, totalmente afro; (...) a pesquisa de Marcio € sempre voltada pro afro, todo
mundo ja sabe disso. Mas Zebrinha sempre traz coisas novas até em termos de
interpretacdo, mesmo. Ele sempre fala pra gente: "ih! Vocés estao interpretando
gue nem branco europeu!". Mesmo que ele fale, que ele ndo ache isso, que isso
seja uma brincadeira, sempre chama a atengéo: "vamos botar o pé no chao".
Entdo a gente acaba sempre tentando, meio que pesquisar o orixa, meio que ter
isso... todos os ritmos que acaba se envolvendo. E da Bahia, é do Brasil, mas

sempre acaba sendo o pé, a gente acaba trazendo. Que € o teatro popular que a
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gente acaba que... Quem sdo essas pessoas, sabe, de que forma a gente
consegue trazer pra cena.

(...) Eu me achei com o Bando porque... Por varias questdes, por isso, de
conscientizagdo, com essa histéria de vocé poder mexer com tudo. Hoje vocé
consegue mexer com tudo, ta envolvido em tudo, em produgéo, em figurino, em
cenario, em pesquisa, em danga, em musica, sabe pra gente. (...) E hoje a gente
percebe que o Bando ta muito musical. Tudo é musica, sabe? Até as brigas da
gente acabam virando musica.tudo é muita musica. Entdo € muito forte pra gente.
(...)

V — Eu acho que € o teatro de conscientizagcdo. De questdes absolutamente
raciais. Ai vem depois vem o social. Pra mim a fung&o do teatro negro, se a gente
puder classificar dessa forma, € de conscientizacdo. Vocé tem que ter. Eu me
sinto na obrigacao de informar, de ser porta-voz negra pra aquela galera que ta la
no fundo, que ninguém nunca vai ouvir ninguém nunca vai la. (...) A gente fez
oficina vem uma galera mais jovem, de comunidade mais jovem. E muitos vém
enlouquecidos: ta no pagode, ta tudo lindo... E ai quando vocé chega aqui,
primeiro exercicio que vocé tem & de ancestralidade. E o primeiro exercicio que
vocé tem é o candomblé.

E — No caso de informacéo sobre?

V — E. De informac&o sobre. Zebrinha da a primeira aula dele, ja bota logo aquele
chiré com danca de orixas, a medida que ele vai dando aula, ele vai falando
daquele orixa e pede a que ja ta mais tempo no Bando pra fazer o movimento e
explicar, ele vai explicando. O cara ja tem isso ai, que as vezes € pequenininho
pra gente, mas pra quem ta chegando é um negocio. Depois vocé vai estudar
raizes africanas — foi o que a gente comecgou a ler, inclusive com ele, falar de
ancestralidade e tal. E assim vao dando essas informagdes, sabe? Pelo menos é
assim que funciona com o Bando, que eu acho que é bacana, que da certo. E ai,
com o passar do tempo, essas pessoas comegam a se transformar até na
estética. Isso € muito interessante. Chega de um jeitinho, com aquele cabelo

alisadinho, cheio de creme e nao sei 0 qué e daqui a pouco no meio de tudo,
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dessas questdes, comecga a mudar. Ja td com o cabelo trangado, “black”, a partir
dessas informagdes todas. E isso € muito engragado, porque depois a gente
comenta como a pessoa era e como ela se transformou. Normalmente acontece,
tem galera que ndo, sabe? Tem galera que ndo fica, acaba indo embora. Mas a
maioria acaba que ja curte outra musica, ja |& um outro tipo de livro acaba tendo
uma formacgéo. Pelo menos no Bando funciona assim. E & claro que cada grupo
acaba tendo a sua estratégia. Mas a nossa estratégia é essa.

V — Eu fico sempre pensando que, parece que quando vocé ta de fora, parece
muito facil. Mas é muito dificil ser ator do Bando de Teatro Olodum. E muito dificil.
Por tudo. Por esse conjunto de coisas que vocé pergunta e a gente vai
respondendo. A gente ndo tem grana; a gente ensaia as noites e vocé sabe que

todo mundo ja ta mais cansado. Entdo € uma resisténcia (...).

JORGE WASHINGTON

J - (...) esse teatro que a gente vem fazendo no Bando ao longo desses dezesseis
anos € esse teatro de transformacdo, sim. Nao s6 o teatro de transformacao
pessoal, mas um teatro de transformagéo do coletivo. Porque a gente pensa em
fazer uma peca, pensa em montar um espetaculo, a gente pensa de que forma
esse espetaculo vai contribuir pra uma sociedade melhor, pra um pais melhor, pra
uma cidade melhor, pra um cidaddo melhor. E isso a gente tem feito — acredito eu,
no meu ponto de vista — com certo éxito ao longo desses dezesseis anos, né?
Com um repertério de vinte e sete espetaculos. Nesses vinte e sete espetaculos a
gente vem sempre abordando questbes que, pelo nosso ponto de vista, ndo ta
certo. A questado do racismo é um tema que incomoda muito, € € um tema que a
gente recorre muito, no palco. A gente ta sempre abordando a questdo do
racismo, do machismo, do crime, da violéncia. (...) Quando vocé aborda o racismo
no "Cabaré da Raca", € uma peca que tem humor, as pessoas se divertem. Mas é
uma peca, aonde as pessoas pensam e saem daqui do teatro refletindo, saem

daqui se questionando (...). Ai um dia eu pego o jornal e vejo assim: "O Olodum

281



vai montar um grupo de teatro com a dire¢do de Marcio Meirelles que é um teatro
pra falar da cultura afrobrasileira...", Ai eu falei: "Ah, esse teatro eu quero!". Ai eu
me inscrevi na audicdo do Bando, eu conhecia Marcio de nome, tinha visto
algumas coisas dele. Mas nao conhecia Marcio pessoalmente. Achei que valeria a
pena trabalhar com ele. E ao fato de ta ligado ao Olodum, que € um bloco afro,
que ja tava na comunidade, que eu conhecia o trabalho. Isso me deu tesdo de vir.
E ai eu vim. E quando eu cheguei no Bando que comegou a cair esses temas na
nossa frente, moradia, racismo, violéncia policial, isso tudo era um tesdo. E ai o
trabalho do Bando veio crescendo. A gente ndo era considerada. O bando nao
tinha atores, era o povo do Bando. "Eles representam eles mesmo". E eu falava:
"como é que a gente representa a gente mesmo se aqui ndo tem nenhuma
prostituta, ndo tem nenhum maconheiro, ndo tem nenhum traficante, ndo tem
nenhum ex-presidiario?". Ai era louco, mas a gente foi entendendo qual era a
armadilha do sistema. E isso foi dando mais tesdo na gente, pra gente falar cada
vez mais do sistema, mesmo. Falar dessas coisas e mexer com essas coisas. E
engragado € que a gente usou o humor e isso € um facilitador. As pessoas se
identificam quando véem humor; vem pra dar risada, ai...

E — Pelo menos relaxam?

J — E. E o fato de ser Marcio Meireles, Chica Carelli e se juntando a outros nomes
como Sergio Souto, que trabalhou com a gente numa época, foi tanta gente... Lia
Mara. Tanta gente top; e isso foi dando respeito. E isso foi dando também, um
papel de cidadao pra nés, atores do Bando que néo tem preco. O cidaddo que eu
sou hoje, eu ndo aprendi em casa, eu ndo aprendi na escola, eu aprendi no Bando
e na minha militdncia do meu dia a dia. (...). O respeito que eu tenho hoje pelos
meus pais, pelos meus irmaos, pelas criangas que eu vejo nas ruas, pelos mais
velhos sdo coisas que eu aprendi aqui dentro. Porque o racismo é tao escroto, que
termina, que deixa que a prépria familia se desagregue (...). Chega o momento
que a gente viu que € melhor até vocé formar o ator. Porque, por exemplo, a gente

tem dificuldade de, quer montar um trabalho, quer convidar certos atores que ja
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estdo na coisa, mas tem dificuldade porque a forma que a gente usa pro nosso
trabalho é muito especifica. O nosso jogo de cena hoje é muito especifico (...)

J — O Bando desde quando ele foi fundado, foi fundado pra isso. Porque existia
uma companhia de teatro negra, pra fazer um teatro com a dramaturgia negra,
buscar desenvolver uma dramaturgia negra no Brasil, porque é necessario!

(...) Eu ndo posso ta recorrendo a um padréo de um teatro estético europeu que
eu nao vivi, grego, que eu nao sei. Que é super importante e que € lindo também,
mas pra mim, ndo me diz muito. Ai eu ndo vou tenho que ta recorrendo a esses
simbolos. Eu prefiro recorrer aos simbolos da pipoca de Omolu, eu prefiro recorrer
aos simbolos das folhas. Sdo simbolos que me dizem muita coisa e que eu posso
usar no palco e eu posso usar uma percussdo que eu nao tou entrando no
sagrado, ndo tou profanando e tou usando uma coisa rica e forte (...)

Ai vem um monte de gente que ndo tem o perfil que a gente quer. Ndo tem o jogo.
Um ou dois vocé consegue enxergar que tem uma possibilidade de vocé extrair
alguma coisa ali. Mas paralelo a isso, a gente ta trabalhando com pessoas que
estdo nas suas comunidades trabalhando, também. Fabio faz um trabalho, Ia no
Cabrito, com o grupo E? Braz faz um trabalho na sua comunidade em Fazenda
Coutos; Rejane faz o trabalho com o grupo dela. E tem o projeto aqui do teatro
que € o "Toma la — Da ca", que sédo grupos que vem das comunidades que vem
pro teatro pra fazer teatro. E a gente vai vendo essas pessoas, e vai vendo quem
tem o jogo e tras pra ca. E ai vai formando. Ai ja vai formando na pratica (...). Aqui
é uma coisa mais popular. E uma coisa mais pratica para o dia a dia. Mas é claro
que vocé tem que estudar tudo. Agora a visao € outra. A visdo é ampla, € popular,
é aberta, tem o recorte racial. E quando vocé tem o recorte racial, é diferente? E!
Que vocé tem que vir com outra forma. O corpo vai de outra forma, a abordagem

vai de outra forma.
SERGIO LAURENTINO

S - (...) e eu fui ficando fui conhecendo o Bando. Sabendo da estética, fui sabendo

do negro e isso eu ja tinha, antes até porque eu vinha de 14 do Curuzu, com o
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grupo Arua, do llé Ayé, que meu pai foi um dos coordenadores e presidente do
grupo Oju Oba, entdo eu tinha um conhecimento estético sobre o negro. Mas um
grupo de teatro que falasse so6 isso eu ndo conhecia e o Bando era tudo isso e
isso me motivou a seguir.

(...) Entdo meu corpo tem essa memodria e tudo que eu venho desenvolvendo, ja
foi exercitado por outros da minha familia, antes de mim. E vocé vai relembrando
disso, exercitando isso. A estética faz com que, na proporgéo, saia mais facil. A
danca é mais complicada do que os toques. Até porque € pela altura, pela
desenvoltura, por sé comecar a dangar com vinte e dois anos, por s6 comecar a
tocar com vinte e dois também, por que eu achava que a vida nao era sé o "ba-ba-
bum, ba-ba-bum". E eu discutia isso muito com meus amigos da comunidade,
porque eles tocavam no llI€ e eu era o Unico que nao tocava e ndo queria tocar.
(...) eu comecei juntamente com Jorge, eu sai procurando pela internet grupos que
trabalhassem com a tematica negra ou pensasse como negro. Entdo isso foi muito
bom. Ha trés anos atras. Tivemos o pensamento de propor ali, de achar grupos no
Brasil. Mas a gente tem relagdes em Angola agora, tem relagdes em Portugal com
a cena Luséfana, temos relagdes na Alemanha. E o pensamento é expandir isso
pra que possamos alcancar o mundo todo (...). A gente Ié o texto deles, eles |éem
o texto da gente. Ent&o isso faz com que a gente se torne referéncia para grupos
que estdo chegando ou que estdo apagados. Tem grupos também que séo
antigos que tem mais de dez anos na ativa e que ndo sdo conhecidos porque nao
moram em Salvador e que nao lutaram durante todo esse tempo pra estar na
midia pra estar sendo divulgado e porque ndo tem um trabalho continuo de
desenvolvimento. (...) Os textos do Bando ndo tem um protagonista. Todos sdo ou
protagonistas ou coadjuvantes. Entédo, a gente propde isso. Entédo, &€ de uma certa
forma, a dramaturgia que a gente faz e desde o diretor que pega e quer adaptar
pra cinema ou pra tv, ele sabe que ndo tem uma pessoa que ta ali segurando a
historia toda. S&o varias pessoas, dentro de um cotidiano que s6 a gente vive.

Ent&o, isso ja € uma mudanga no audio-visual.
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MERRY BATISTA

M - (...) o Bando na minha vida teve essa grande importancia, que foi através dele
que eu tive essa consciéncia, né? do que € ser ator e do que é ser pessoa negra
nessa sociedade (...). Entdo como ele trabalha com improvisag&o, vocé cria o seu
personagem, entdo vocé vai buscar referéncia para o seu personagem. No que
vocé vai fora buscar referéncia pro seu personagem vocé também comecga a
aprender outras coisas (...) Como a gente trabalha com comunidades carente que
nao tem nem acesso a nada, quando eles véem no palco pessoas que se pareca
com eles e eles ficam encantados e a gente percebe que cresceu muito o publico
negro no teatro. Porque estdo se identificando com o que tem, desde o figurino,
com o cenario, a musica, os instrumentos usados, a linguagem. Entdo quando
voceé se identifica: "P6, tem mais haver comigo do qué...". E claro que a gente n3o
pode negar a cultura européia, dizer que isso n&o pertence a nos. Muito pelo
contrario. Primeiro a gente vai trazer o que foi afastado. Depois a gente pode
misturar como ja misturou piano com tambor, violino, entendeu? (...)

E — Entdo essa coisa de serem negros, de serem um grupo de teatro negro, foi o
que te atraiu?

M — Na verdade n&o foi porque era um grupo negro, ndo. Foi o que eles tratavam
0 que me motivou. Ai quando colocaram atores negros, ai eu disse assim: sou eu!
Sabe? Mas eu ndo tinha essa consciéncia (...). E ai eu fui vendo. Porque no
momento era um grupo negro, mas que nao tratava de fato das questdes raciais.
Que veio tratar mesmo foi no Cabaré da Raga. Quer dizer, a gente tratava das
questdes sociais que o negro estava inserido, em sua maioria (...) E o Bando
ontem para o Bando hoje, pra mim e pros outros atores é isso: essa grande
consciéncia de a gente terminar sendo, multiplicador. (...) o Bando tem de ontem
pra agora, é que a gente tomou uma outra atitude. Nao s6 capacitar aquelas
pessoas da comunidade, ndo. E buscar fazer aqueles atores da comunidade
entrarem no Bando de Teatro Olodum e pensar da mesma forma.

E — Entdo é sempre uma multiplicacdo?
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M — E. Entdo hoje somos multiplicadores. A diferenca de antes pra hoje, é que
somos multiplicadores. E sempre ta chegando gente no Bando. Sempre a gente ta

somando. Hoje é uma soma, né?

LENO SACRAMENTO

L — (...) Eu acho que é preciso que tenha muito mais. Tem! Ja tem mais. Agora &
preciso que tenha muito mais, que a gente va e veja tanto o teatro com atores
negros, como o publico com negros assistindo. Que o Bando ja consegue fazer
isso, gragas a Deus. (...) Tinha mais de oitenta pessoas. Mais eu nunca imaginei
passar. Mas ai eu joguei capoeira e como o Bando é muito flexivel e forma atores
— isso & importante — forma atores. Ndo quer s6 um ator, ele quer um — eu
considero — operario padrédo que faz a parada toda, entendeu? Entdo a gente
canta, danca, toca, pula, borda, faz de tudo e ai eu servi pra uma dessas coisas.

L — A gente faz, olha pra aquela pessoa e vai pesquisar aquela pessoa pra colocar
ela no palco. Quando a gente fez Shakespeare, Marcio chegou e disse pra gente:
"Olhe, n&o é com os amantes. Os amantes sofreram demais". - Ai eu disse: Nao é
novela das seis. A gente ndo quer novela das seis. A gente quer os
‘playboyzinhos” que andam no “Chuleta”’, que andam de salto alto, mas que
dangam Arrocha, que dangam pagode. Que vai na levada da galera. E a gente
saiu pra ver essa galeral Como elas se comportam, como elas falam, sabe? E a
gente fez um espetaculo chamado "Ja Fui" que foi interessante; a gente foi pro
transito, ali na Rotula do Abacaxi e foi ver os meninos vendendo tangerina,
toalhinhas, aquelas coisas, limpando vidro. E a gente pegou aquilo e colocou no
palco, a gente pesquisou. A gente fez um espetaculo chamado "Relatos" que foi
na época da greve de policiais, que ndés chamamos as pessoas e as pessoas
relatavam aquilo pra gente. E a gente se emocionava muito com aquelas coisas. E
teve fatos do tipo, botar todas as pessoas de brugo, com o lengo na cabecga € ia
atirando na cabeca das pessoas, entendeu? E a menina falou que atirou no irmao

dela, do lado dela; ficou esperando um tiro na cabeca dela. E isso nao foi pro
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"Relato". Pro "Relato de uma Guerra que Ndo Acabou". Nao foi de uma foram,
mas foi de outra. Porque a gente sempre entrava no palco e a gente pensava
naquilo (...)

L — Nao, eu queria dizer que eu espero que o teatro fique bem mais negro, que vai
ficar muito lindo. Muito mais lindo! ja ta ficando e espero que fique bem mais
negro. E que as vezes, eu me pego pensando e a galera... Tem algumas pessoas
que: "Ah, o Leno é legal, maravilhoso"; e por tras de mim tem um milhdo. La na
rua tem um bocado de "Leno", eu acho massa isso! Teve uma peca teatral 14, que
eu fiquei emocionado! Os caras todos fazendo teatro maravilhosamente e todos
olhando pra mim e dizendo assim: "P6, o cara ta ali!" e eu achando eles
maravilhosos; deu vontade de pedir autégrafo e tudo aos caras! Mas ai, é isso que

eu digo: que tem um montdo e € muito bom.

TELMA SOUZA

T - (...) Quando vocé é criado, cresce num bairro de periferia, num bairro pobre
onda as pessoas ndo comentam sobre questdes raciais. E vocé se vé o tempo
todo como um simples dado, uma coisinha ali no meio daquilo tudo. E de repente,
vocé percebe que vocé consegue somar, que vocé pode mudar. E depois do
Bando de Teatro, eu assumi muitos grupos; mudei-me do lugar que morava; que
eu morava em Cana-Brava, passei a morar mais afastado. Mas, mesmo assim,
com esse trabalho aqui, eu voltei pra minha comunidade e retomei um trabalho
(...). Entdo o Bando hoje, além de ser uma casa, € o meu local de trabalho e € um
local de crescimento. E é como sempre dizem: aqui € uma familia, realmente! (...)
Porque, até entdo eu me via como uma pessoa e tinha vergonha do meu cabelo,
tinha vergonha da minha boca, tinha vergonha do meu olho; porque as pessoas
falam isso; as pessoas implantam isso, geralmente na sua propria familia. Mas
conhecendo o Bando; conhecendo o trabalho do Bando; pessoas que assumem
0s seus cabelos, pessoas que assumem sua boca, pessoas que se véem bonitas,

isso tudo foi demais pra mim. (...) E um crescimento muito grande! Porque aqui,
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ndao soO falamos de questbes raciais, mas cada dia a gente vai se
profissionalizando em algo. E hoje, mesmo, eu chego duas horas da tarde, monto
o cenario do meu espetaculo.

(...) Eu era aquela criatura que tentava fazer um pouquinho de tudo. E quando eu
cheguei aqui, eu disse: "P6xa. Ta na hora de mostrar, de ver, de fazer junto. De
aprender!". Porque o Bando faz vocé aprender de mais as coisas que vao
aparecendo e vocé vai conseguindo driblar; vocé vai conseguindo fazer e diz:
"Poxa! Eu sei fazer!".

(...) Eu sempre ouvi falar em negritude, eu sempre ouvi falar em coisas. Isso ia
mexendo, eu ndo sabia como fazer. E chegando ao Bando, eu ja vim com essa
atitude meio implicita. Era uma atitude que eu sabia que podia ter. Que eu tinha e
que eu acredito que foi isso que eu trouxe. Eu somei, eu sou mais uma pessoa
que ja sofreu discriminagdo, que ja vim de uma familia, de uma vida e que traz
essa discussao e que traz essa indignacao (...). O teatro negro é o que eu sou. E a
vontade, é a possibilidade de mudancga. De falar. Ndo € sé um texto que vocé |é.
Vocé fala de vocé! Vocé ta falando de antepassados. Vocé ta falando de seu pai,
de sua mé&e. Vocé ta falando de todo mundo. E o teatro negro pra mim, é isso. E
vocé sempre estar em primeira pessoa (...). Até quando a gente ndo abre a boca
pra falar, estamos falando de negritude. Nao precisa abrir a boca e dizer, porque
guando a pessoa assistem, voceé tira pelos panos que estdao no espetaculo; vocé
tira pelos — p6xa — fazemos um texto de Shakspeare com panos africanos.

E — Entdo vocés acabam por trazer o maximo de informagdes da cultura,
possiveis?

T — E acredito que é no geral. A gente influencia, n&o s6 no visual, no cénico; mas
a gente utiliza através da musica, através da danga, que sempre vem um
movimento afro; ha danga afro em todas as coreografias. E a questao do visual, a
questao do ritmo, da musica e da danga. E quando a gente tenta montar qualquer

coisa, a gente sempre se influencia.
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AURISTELA

A - (...) Entao, quando eu fui assistir "O Pai,0", eu me identifiquei, eu me via ali,
sendo representada e, ao mesmo tempo, como artista, eu queria ta ali fazendo
aquilo, né? Ver atores cantando, dancando, tudo o que eu tinha vontade de fazer.
Via que ali eram atores completos, né? E me vi, me identifiquei, me vi
representada, vi varios negros fazendo teatro, né? E eu fiquei apaixonada: "Meu
Deus! Eu quero fazer isso ai também". Ai eu comecei a acompanhar. Toda vez
que tinha alguma coisa do Bando eu ia (...). A gente tava numa crise muito grande,
mesmo, financeira (como sempre), algumas pessoas sairam (...) Ai nesse
momento, acho até que foi Jorge Washington que disse: "Olha minha gente, quer
saber? Vamos trabalhar. Vamos fazer o que a gente sabe fazer! (...) E nesse
momento de crise, a gente montou o "cabaré" sem pretensdo nenhuma.
Decidimos o que a gente queria falar, que é o que a gente ja vem falando ha
tempos, s6 que de uma outra forma. "Cabaré" teve, naquele momento ( noventa e
sete), uma estética totalmente diferente da que a gente fazia. Renovando mesmo.
Foi uma renovacgao total. Foi uma coisa do espetaculo. Uma coisa bem popular,
que claro, ja é do Bando. Mas a gente ndo usava por exemplo: maquilagem; os
personagens eram pobres, mesmo. Outros exemplos: a trilogia do Peld, que eram
todos moradores do Pelourinho; antes tinha tido "Zumbi", que foi baseado em
invasdao. Que também foi uma histéria pesada. Assim, "Zumbi" foi uma histéria
muito bonita, mas muito pesada. A gente viu essa invasdo nascendo. Entéo, a
gente vinha de espetaculos assim. Ai veio "Cabaré"... Com essa nova roupagem,
né? Cenicamente, esteticamente mesmo, falando: Negros lindos, consumidores.
Coisa que a gente nunca tinha dito. E ninguém nunca tinha dito. E ai, a gente se
baseou, claro, um pouco na revista "Racga", que era o seu primeiro ano, que € uma
revista s6 de negro, que € uma coisa nova. E a gente pegou...

(...) o Bando todo é dividido assim: tem a equipe de produgéo; tem a equipe de
figurino, Valdinéia cuida da rouparia e tal; tem a equipe de cenario, que arma

desmonta, ja fixa.
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(...) eu nado dangava nada, eu ndo cantava. Hoje em dia eu ja acredito que eu
possa ser uma atriz que cante. Nunca imaginei que eu pudesse cantar. E o0 que eu
ja tinha... Nao sei... Talvez eu ja tivesse a coisa do interpretar, do improvisar (...).
Eu gosto muito da forma que a gente trabalha: de criar texto; da coisa de criagao
coletiva; de criar meu personagem. Mas também eu gosto muito quando vem uma
proposta de fazer uma pega de um texto que ja existe, por exemplo: de fazer um
Shakspeare. Eu tinha muita vontade de fazer um Shakspeare e vim fazer agora no
Bando (...)

A — A gente tem um treinamento constante, porque a gente sempre ta fazendo um
espetaculo. Ai, por exemplo, de dois mil e cinco pra dois mil e seis, a gente vem
fazendo muita aula de alongamento (...). Porque os espetaculos sempre tém muita
coreografia. Mesmo que nao tenha coreografia, exige de nés uma energia corporal
muito grande. Entdo cria muita tensdo no corpo (...). Ai Marcio achou 6timo o
yoga porque traz uma concentragdo, um equilibrio, também forga muscular. Traz
muito beneficio pro corpo e pra mente. E isso seria muito bom pro bando. Entéo, a

gente passou a fazer aula duas vezes na semana, com a yoga.

ZEBRINHA (COREOGRAFO)

Z - (...) Uma outra coisa que eu acredito, nesse meu trabalho, que é um trabalho
voltado para as tradi¢gdes, quer dizer, € um trabalho voltado para a nossa questao
corporal, eu tento trazer o vocabulario, nosso vocabulario tradicional, porque eu
acredito que todo mundo tem sua erudigdo (...) e eu acho que 0 nosso vocabulario
sagrado, dos nossos rituais, tudo isso pra mim € erudito. E eu coloco na mesma
balanca, de um lado e do outro, a erudicdo européia e a erudicdo africana, pra
mim (...) geralmente, na criacdo de personagens em que eu trago o vocabulario
liturgico, o vocabulario das dangas dos orixas, com o arquétipo desses orixas e a
partir dai o ator cria sua personagem, a partir desse movimento, do arquétipo que
€ dado pro ator criar o seu movimento. Uma historinha muito bacana e € muito

lucrativa pro ator (...).
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Z — No6s temos um trabalho técnico. Acho que eu tento trazer da danca moderna
até, acho que da danca classica pra dentro da sala de aula. Mas acho que o mais
importante € despertar a memdéria do corpo de cada um. E acho que todo mundo
tem mais ou menos a mesma memdria: ou vocé é ioruba, ou vocé & banto, ou
vocé é jéje. NOs temos uma memoria em comum. A nossa maneira de mover é
comum. Eu tenho a impresséo... a impressao, nao! Eu tenho tido sucesso com
isso, porque a arte consegue uma uniformidade e a gente consegue também criar
um vocabulario a partir dai. E eu consegui, também, criar um vocabulario especial
do teatro. Ndo € um vocabulario que eu usaria fazendo coreografar o Balé
Folclérico, que é um grupo de danca, certo. E um vocabulério especifico. Eu tenho
impressao que dentro do Bando nos estamos criando um vocabulario especifico
nosso. E que € meio um amalgama entre o que eu tenho e o0 que os atores trazem
(...).

Z — Dentro dos espetaculos a danca vem pra sublinhar uma acédo ou texto, a
danga vem pra justificar uma agao ou texto, a danga vem pra substituir, as vezes,
um texto. A danga dentro do Bando funciona assim: ou refor¢a, ou sublinha, ou
substitui, ou legenda um texto.

(...) Nos somos africanos através do candomblé. E eu acho que é uma fonte
inesgotavel de pesquisa. E eu acho... quando eu falo em erudi¢do, eu acho, por
exemplo, que deveria comecgar por ai, independente do credo das pessoas, eu
acho que deveria haver, deveria ser... o vocabulario da danca nos terreiros deveria
ser como o sapateado nos Estados Unidos: todo mundo aprende (...) Eu acho que
nos criamos uma casta de atores, de artistas, na realidade, que sado capazes de

cantar, dancar e representar.

ERICO BRAS
BRAS - Eu entrei no Bando em noventa e nove, eu vou fazer oito anos de Bando.
Antes eu ja fazia teatro na comunidade, eu tinha um grupo que era da igreja

catdlica e a gente tinha um grupo que falava de questdes raciais, também. Mas

291



nao com essa forca que o Bando tem né, com essa énfase toda. Até porque era
um grupo de igreja, entdo,era muito ligado a religido. Mas a gente falava de
questdes raciais, de questdes sociais, discriminagao da mulher, do negro, tal. E eu
entrei no Bando em noventa e nove através do projeto "toma la da ca" que é um
projeto do teatro Vila Velha que trabalha com grupos de teatros amadores. Dai, o
grupo que eu participava, que era o grupo EPA (evangelizacéo pela arte), a gente
participou de uma mostra de grupos aqui no teatro. Ai, depois de ter apresentado
o trabalho da gente, Marcio viu e ai me chamou pra participar de uma oficina que
o Bando tava fazendo na época para selecionar atores pra o elenco, né.

(...)

Eu participei de um estagio internacional de atores em Portugal. Eu morei um
tempo & pra fazer esse estagio. Foram quatro meses, na verdade, estudei e
morando quatro meses. (...) Tinha representantes de Guiné Bissau, enfim, a
maioria dos paises africanos de lingua portuguesa, além de Brasil e alguns
portugueses.

(...) A gente tem espacgo pra criar, espago pra praticar as coisas mesmo. A gente
ta sempre cantando, sempre fazendo oficina de teatro, danga, musica. A gente ta
sempre se reciclando. Sempre tem que ta em ponto de bala. Outro dia Zebrinha
falou na entrevista que a gente ta parecendo artistas da Broadway. Mas ¢é até por
conta disso mesmo. Porque a gente ta sempre criando, sempre se movimentando,
sempre fazendo coisas, sempre praticando esse tipo de teatro. E até mesmo pra
nao se perder e mostrar que a gente nao ta vivo, que a gente ta aqui.

E - como é que ¢é a inser¢cdo dos outros elementos da cultura negra afro-brasileira
dentro do trabalho? Isso € utilizado? Como € que vocés véem isso?

BRAS - depende muito de quem a gente vai falar. A gente tem um cuidado
enorme pra ndo banalizar essas coisas, os varios elementos que a gente pode
usar.

(...) O Bando tem amadurecido, o Bando tem ganhado um reconhecimento, isso
faz com que o Bando se aperfeigoe também, corrija algumas coisas, mas nao

perde a postura de Bando. De um grupo de teatro de atores negros.
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JARBAS BITTENCOURT

(...) E a primeira coisa que eu pensei, foi: que relacdo de fato eu tenho com a
cultura negra? Com a musica de matriz africana? Eu tinha um pensamento a
respeito do negro baiano, naquele momento. Ai fazia trés anos que a confraria
tinha nascido. E ja no repertério da confraria as musicas que eu tinha colocado
naquele repertério eram musicas que refletiam de alguma forma sobre essa
cultura dita afro-baiana e no momento a axé-music tava em alta pra caramba, mas
ja tinha demonstrado além do seu potencial profissionalizante, de ampliagdo de
mercado, também tinha mostrado sua cara predatoria em relacdo as coisas, dos
elementos das quais elas se utilizaram. (...). Tem uma coisa fundamental, é que o
Bando de forma muito forte, me pés numa perspectiva de que eu sou negro, de
quem que eu sou, de onde é que eu venho. Assim, o interesse pelo discurso e
pela proposta do Bando, pra além de ser artistico, quer dizer, foi o grupo que me
trouxe pra minha profissdo, quer dizer, era um compositor que hoje eu me
especializei pra fazer musica pra teatro. Trabalho pra outros grupos, enfim,
também, mas quem me trouxe pra isso foi o Bando. Mas independente do trabalho
musical, mesmo... De cara teve esse impacto e eu so6 fui descobrir depois que ele
veio conversar comigo. Comegou nas conversas com os atores, com meus irmaos
mais novos que tem a pele muito mais clara que a minha e o cabelo muito mais
liso que o meu. E o impacto que eu tive com o Bando, assim, de imediato foi me
perceber, assim, descobrir quem eu sou e 0 que € que eu estou fazendo aqui.
Entdo, mudou muito a minha vida, meu modo de ver, de conseguir me integrar
mais com minha identidade, mesmo. Isso é fundamental.

(...) Cabaré foi o espetaculo que eu compus a musica. Uma musica gravada, n&o
tinha musica ao vivo e que, quando o Bando fez quinze anos, nés montamos
dessa vez, mas ja com o auxilio de percussédo, mas ja com os atores do Bando
tocando e com musicas ja composta por mim. Ai vocé assiste o "Sonho de uma
noite de verao" e o "sonho" € aonde a gente conseguiu, € uma coisa que a gente
ta buscando ha muito tempo, quer dizer, o Bando sempre teve essa cultura de

formagéo, de treinamento. De um treinamento técnico para. Entdo vocé tem...
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Sempre tiveram contato com percussao, sempre tiveram aula de percussao,
trabalho de voz, trabalho de canto. Pra montagem do "Sonho" a gente levou isso
as ultimas consequéncias. Entdo tivemos muito mais tempo de preparagao vocal,
muito mais tempo de preparo tocando. E faz uns dois anos que todas as
oportunidades que a gente tem de construir alguma coisa que eles toquem,
inclusiva, ndo somente instrumentos de percussao mas teclado, baixo, guitarra,
cavaquinho, a gente tem usado a nosso favor. Porque também é um treinamento,

née?

ROBSON MAURO

R - Entdo o Bando tem essa capacidade de mexer com a cabecga da sociedade,
sabe? Pra mim, aquela gama que vem assistir aquela pega num determinado dia,
ela sai daqui mexida. Entdo eu acho que isso € bacana, sabe, tem essa coisa do
fazer. Nao fica na balela, na conversinha. O espetaculo acontece, é desenvolvido
e toca. S6 ndo toca aqueles que nao querem. Por exemplo, eu, quando fui assistir
pela primeira vez, eu dava varias risadas das piadas, porque eu achava super
engragcado. Hoje eu assisto ao espetaculo e ndo consigo abrir meus dentes,
assim, praticamente em momento nenhum. Malmente (?) quando Leno faz aquela
moga tocante, porque é engragado, ele, a personagem, a caricatura. Mas eu dizer
pra vocé que eu consigo dar risada dos "trin-dons", toda vez que toca o "trin-
dom"eu fico injuriado, sabe? Quando Rejane ... 22:37, sabe? Porque realmente é

uma discriminagdo. E a gente sofre isso na pele; eu passo na rua...

FABIO SANTANA

F - (...) Um ator do teatro negro é um ator que se propde a tudo. Que tem que ser
um ator consciente da sua prépria histéria, que tem que ser um ator que tem que
defender a sua histéria, que tem que ser um ator completo. Nao tem que ser

simplesmente ator. Ele tem que ser musico, tem que ser dancgarino. Ele tem que
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ser um ator completo (...). A formagéo do ator, primeiramente se da politicamente.
Vocé conhecer a sua histéria, vocé saber em que contexto vocé ta incluido, qual é
a sua realidade, de onde vocé veio, qual € o seu compromisso com 0 Seu povo.
Qual é o seu verdadeiro compromisso? Entdo o ator negro, ele tem que conhecer
a sua propria histéria, ele tem que respeitar a sua histéria. Entdo um ator negro...
Do Bando... Pra vocé ser um ator do bando, vocé tem que ter varias
caracteristicas: dancar, tocar, cantar sdo as caracteristicas fundamentais pra ser
um ator do Bando de Teatro Olodum. E mesmo que vocé nao saiba ou que nao
administre bem essas linguagens, o Bando lhe da essa oportunidade de aprender,
de conhecer, de aprimorar isso.

(...) Me identifiquei com a linguagem. Eu me vi naquele grupo. Eu me vejo nesse
grupo. O grupo fala de coisas que eu quero falar. Por exemplo, a questdo da
discriminacdo, a questdo da exclusdo social. Todas essas questbes que me
incomodam. Eu queria ta ali também, eu queria ser uma voz do Bando. (...) Eu
cheguei aqui no Bando tinha um pouco de nogao da prépria questio da
musicalidade. Mas, em termos da propria questdo da minha histéria, vamos dizer
assim, do respeito ao candomblé, do respeito as nossas tradicdes, acho que o
Bando me ensinou muito na formagéo do ator Fabio Santana politicamente. Acho
gue eu aprendi muito aqui no Bando. A questdo da minha etnia, a questdo de me
orgulhar, de ter meu cabelo duro, de trangar meu cabelo e de me vestir dessa
forma acho que o Bando me ensinou muito e me ensina. Era uma coisa que eu
ndo tinha. Tinha vergonha do meu cabelo. E quando eu entrei no Bando, o Bando
falou: "ndo, vocé tem que ter orgulho". Mostrou-me porque eu tenho que me
orgulhar do meu cabelo, me mostrou porque eu tenho que ter orgulho de ser
negro. Acho que o Bando me deu essa referéncia.

(...) Acho que verdadeiramente o ator do Bando € isso. Com grana, sem grana, a
gente ta em cena, ta fazendo o nosso espetaculo, a gente ta pagando pra fazer o
espetaculo. Eu acho que a gente acredita nesse teatro, no teatro da
transformacgao, da reflexdo. A gente n&o da resposta, a gente faz questionamento.

Eu acredito nesse teatro. Por isso que eu estou aqui com o Bando!
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ANEXO Il

Perguntas-guia e questoes das entrevistas realizadas com Bando de Teatro
Olodum em Pesquisa de Campo
Perguntas:
Nome do grupo
1. Ha quanto tempo existe?
2. Quem sao ou quem foram os fundadores?
3. Como se da, quando necessario, a escolha de atores para o grupo?
4. Qual é a proposta de trabalho do grupo?
5. O que é Teatro Negro?
6. Este € um grupo de Teatro Negro? Por qué?
7. Quantos e quais foram os espetaculos montados?
8. Qual a carga horaria (semanal ou diaria) de trabalho?

9. Como se da o processo de trabalho? Ha atividades de treinamento ou
preparagao da equipe, independentes do espetaculo?

10.Que atividades sao essas? Quais sdo suas caracteristicas, como e por
quem sdo aplicadas?

11.Qual a razdo da utilizagao dessas técnicas, o que se busca e o0 que se tem
conseguido com elas?

12.0 grupo promove oficinas, cursos ou intercambios com ou para outros
grupos/atores?
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13. Qual funcdo desempenha e que importancia tém elementos como: texto,

musica, tema, diregédo, cenografia e performance dos atores tem dentro da
proposta de trabalho do grupo?

14.Como é escolhido o texto e/ou os temas a serem trabalhados?

15. Existe um publico alvo? Qual o papel do expectador dentro dessa

proposta?

16. Acrescente 0 que considerar necessario.

PERGUNTAS-GUIA - (Todo o estudo sera orientado no sentido de responder a

essas perguntas).

. Quem sao os atores do TN — (escolaridade, grau de profissionalizagao

[artista, ndo artista de que area] filiagdo politica)? Essa pergunta sera
estratégica para verificar até que ponto esses sdo, de fato, totalmente
desprovidos de habilidade técnica (a questdo do amador); verificar também
que elementos outros sdo trazidos por eles (capoeira, canticos religiosos,

percussao, dangas, etc..) e o nivel de militancia.

. Como sé&o vistos/classificados esses atores — o que a imprensa

especializada e/ou estudiosos dizem sobre eles?

3. Ha atores famosos? Quem s&o e como/por que se destacaram?

4. O que os grupos dizem sobre suas propostas para o ator — que papel eles

© ® N o o

Ihes reservam, quais sao suas concepgdes?

Que fungédo/lugar é atribuido ao ator nesses dois grupos?

Como se da a relagéo personagem-ator? Ha uso de tipo e/ou individuagao?
Que procedimentos técnicos e/ou metodoldgicos s&o utilizados?

Qual é a importancia dada a questdes como formacéao e/ou treinamento?
Para além da caracteristica amadora é possivel delinear um perfil dos
atores do TN? E possivel encontrar similaridades entre
procedimentos/olhar/concepgéol/visao do ator nos dois  grupos

pesquisados? Que procedimentos sdo 0os mais recorrentes? Por qué?
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ANEXO Il

Principais Espetaculos do TEN

ARTISTICAS

* Imperador Jones (de Eugene O’Neill) Mai-45 Teatro Municipal/RJ Peca de
estréia;

* Imperador Jones (de Eugene O’Neill) Jul-45 Teatro Ginastico/RJ;

* Cursos de alfabetizacao e de Iniciagao Cultural 1944/46 UNE/RJ;

* O imperador Jones (de Eugene O’Neill) Jun-46 Teatro Fénix/RJ;

* Todos os filhos de Deus tem asas (de Eugene O’Neill) Jul-46 Teatro
Fénix/RJ;

* Todos os filhos de Deus tem asas (de Eugene O’Neill) Ago-46 Teatro
Fénix/RJ;

* Festival do Il Aniversario do TEN Dez-46 Teatro Regina/RJ. Apresentagao,
entre outras atividades, (O moleque sonhador, de Eugene O’Neill; O
remorso do negro Damido (quadro), de Jorge Amado; O ladrédo e o
azarento, de Graga Mello; Mariana Pineda de Frederico Garcia Lorca e
Otelo, de Shakespeare), com Colaboragao de Os comediantes;

* Recital Castro Alves Mar-47 Teatro Fénix/RJ;

* O Filho Prodigo (de Lucio Cardoso) Dez-47 Teatro Ginastico

* Aruanda (de Joaquim Ribeiro) Dez-48 Teatro Ginastico/RJ

* Filhos de Santo (de José de Moraes Pinho) Mar-49 Teatro Ginastico/RJ;

* (Caligula (de Albert Camus) Jul-49 Teatro Ginastico/RJ Apresentag¢ao unica

em homenagem a presenga de Albert Camus no Brasil;
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Aruanda (de Joaquim Ribeiro) Jul-1950 Follies/RJ;

Seminario de Grupoterapia Coordenacgao de Guerreiro Ramos Jan/Jul-50
ABI/RJ;

Instalagdo do “Museu do Negro”. Diregao de Joaquim Ribeiro. Jan-50
ABI/RJ;

Aruanda (de Joaquim Ribeiro) Jul-1950 Follies/RJ;

| Congresso do Negro Brasileiro Ago/Set-50 Rio de Janeiro;

Proibicao pela Censura da pega Sortilégio Margo-51;

Rapsddia Negra (de Abdias do Nascimento) Jul-52 Boate Acapulco Teatro
Recreio/RJ;

Rapsodia Negra (de Abdias do Nascimento) Out-52 Teatro Jodo
Caetano/RJ;

O imperador Jones Abr-53 Teatro Sdo Paulo/SP;

O filho Prédigo Mai-53 Teatro Sdo Paulo/SP;

Festival O’Neill Jan-54 Teatro Municipal/RJ;

Festival O’Neill Fev-54 Teatro Municipal/RJ;

O Filho Prodigo Jul-55 Teatro Carlos Gomes/RJ Homenagem ao XXXVI
Participagdo na Montagem de Orfeu da Conceigéo, de Vinicius de Moraes.
Set/Out-56 Teatro Municipal/RJ;

Sortilégio (de Abdias Nascimento) Ago-57 Teatro Municipal/RJ;

Sortilégio (de Abdias Nascimento) Out-57 Teatro Municipal/RJ;
Langamento da Antologia Dramas para negros e prélogos para brancos.
Nov-61 Rio de janeiro e Sdo Paulo;

Curso de Introdugéo ao Teatro Negro e as Artes Negras (comemoragao ao
XX aniversario do TEN) Out/Nov-64 Auditorio do Museu de Belas Artes do
Rio de Janeiro em Comemoracéo ao XX aniversario do TEM;

Langamento do livro TEN — Testemunhos organizados por Abdias
Nascimento. E

Ato poético de Solidariedade do TEN ao Seminario Internacional sobre o

Apartheid e o Racismo.
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* Curso de Arte Negra Fev-68 Mai-68 Rio de Janeiro

* Instalagdo do Museu de Arte Negra Mai-68 Museu da Imagem e do Som/RJ

Observagao: Além das pegas citadas nesta Cronologia, foram ensaiadas, mas nao
chegaram a estrear, as seguintes: A historia de Carlitos( Henrique Pongetti);
Amores de Dom Perlimplin por Belisa em seu jardim, (Frederico Garcia Lorca); O
Caminho da Cru (Henri Giheon); Mulato (Langston Hughes; Auto da noiva

(Rosario Fesco); Martin Pescador(Augusto Boal); Além do Rio (Agostinho Olavo).

OUTRAS ATIVIDADES

* Organizagao do Comité Democratico Afro-brasileiro Mar¢o/45 UNE/RJ;

* | Reunido da Convencgao Nacional do Negro Nov-45 Sao Paulo;

* |l Reunido da Convencgao Nacional do Negro Mai-46 Rio de Janeiro;

* | Concurso “Rainha das Mulatas” Jun/Set-47 Teatro Ginastico;

* | Concurso “Boneca de Piche” Jan/Mai-48 Rio de Janeiro;

* |l Concurso “Rainha das Mulatas” Jul-48 Rio de Janeiro Inicio da Edigao do
Jornal Quilombo Dez-48 Rio de Janeiro Ultima edigdo em 1950;

* Fundacédo do INN — Instituto Nacional do Negro. Depto. De Estudos e
Pesquisas do TEN Jan-49 Rio de Janeiro;

* | Conferéncia Nacional do Negro Mai-49 Rio de Janeiro;

* Unificagdo dos Concursos “Rainha das Mulatas” e “Boneca de Piche”.
Jun/Set-49 Rio de Janeiro ;

* Concurso “Boneca de Piche” Mai-50 Rio de Janeiro;

* Organizagao do Departamento Feminino do TEN e Instalagdo do Conselho
Nacional das;

* Mulheres Negras. Mai-50 Rio de Janeiro;

* | Congresso do Negro Brasileiro Ago/Set-50 Rio de Janeiro;
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* Concurso Cristo de cor Abr-55 Teatro Municipal/RJ Promog&o conjunta com
a Revista Forma, em apoio as comemoragdes do XXXVI;

* Congresso Eucaristico Internacional, realizado no Rio em julho de 1955;

* Semana de estudos sobre Relagcbes de Ragca Mai-55 ABI/RJ;

* Congresso Eucaristico Internacional;

* Promogédo da ONU em Brasilia. Ago-66 Teatro Santa Rosa/RJ;

* Exilio de Abdias Nascimento nos EUA Mai-68.

ANEXO IV
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Principais Espetaculos do BANDO

2007 Africas (Chica Carelli e Bando de Teatro Olodum). Diregdo Chica Carelli.
Elenco: Arlete Dias; Auristela Sa; Cassia Valle; Cell Dantas; Ednaldo Muniz;
Elane Nascimento; Erico Bras; Fabio Santana; Gerimias Mendes; Jamile Alves;
Jorge Washington; Leno Sacramento; Ridson Reis; Robson Mauro; S.L.
Laurentino; Telma Souza; Valdinéia Soriano.

2006 Sonho de uma noite de verdao (Texto William Shakespeare -Tradugao
Barbara Heliodora). Direg¢ao: Marcio Meirelles. Elenco: Auristela Sa; Clésia
Nogueira; Ednaldo Muniz; Elane Nascimento; Erico Bras; Fabio Fantana; Gerimias
Mendes; Jamile Alves; Jorge Washington; Leno Sacramento; Merry Batista;
Rejane Maia; S. L. Laurentino; Telma Souza; Valdinéia Soriano. Atores
Convidados: AC Costa; Cell Dantas; Dailton Silva; Inacio D'eus; Ridson Reis;
Robson Mauro; Roquildes Junior.

2004 Auto-Retrato aos 40 (Cacilda Povoas, Fabio Espirito Santo, Gil Vicente
Tavares

Gordo Neto, Marcio Meirelles)?”°. Diregdo: Chica Carelli; Cristina Castro; Débora
Landim; Gordo Neto; Jarbas Bittencourt e Marcio Meirelles. assisténcia de
diregao: iara colina. Perto de se tornar um quadragenario, o Vila estréia neste
sabado, um super espetaculo com cinco autores e 77 intérpretes para comemorar
seu aniversario. No elenco, o Bando do Teatro Olodum, Viladanga, a Cia. Novos
Novos e Vilavox (residentes do Teatro), além de Chica Carelli, Marisia Mota,
Fernando Fulco, e convidados como Anita Bueno, Neide Moura, lara Colina e
Viviane Laerte. A montagem conta a trajetoria do Teatro, fundado em 1964, até
hoje.

Elenco Bando: bando de teatro olodum: alessandro Barreto; auristela Sa;
cassia Valle; chica carelli; clésia nogueira; edgar sacramento; ednaldo Muniz;
elaine nascimento; érico Bras; fabio Santana, fernando Araujo; gerimias Mendes;
inaiara Ferreira; iracema Ferreira; jorge Washington; leno sacramento; marcio néri;
merry batista; nelson filho; rejane maia; s. I. laurentino; tatiania Santana; telma
Souza; valdineia soriano. E mais ou menos trinta outros artistas.

2004 Muro (Texto Cacilda Povoas)*'. Encenagdo: Marcio Meirelles. Elenco:

9 A partir de cartas, documentos e matérias de jornal do arquivo do teatro vila velha.

! Criagdo coletiva a partir de oficinas de dramaturgia ministradas pelo Royal Court Theatre no Teatro Vila
Velha.
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Alessandro Fernandes; Auristela Sa; Cassia Vale; Chica Carelli; Claudio Mendes;
Clésia Nogueira; Edgar Sacramento; Ednaldo Muniz; Elaine Nascimento; Eliana
Negreiro; Erico Bras; Fabio Santana; Inaiara Ferreira; Iracema Ferreira; Jamile
Alves; Jorge Washington; Leno Sacramento; Marcio Néri; Nildes Vieira; Rejane
Maia; Roson Oliveira; L. Laurentino; Tatiania Santana; Telma Souza; Valdinéia
Soriano.

2003 Oxente, cordel de novo? (varios textos e autores). Diregao: Marcio
Meirelles. Elenco: Auristela S& Baretto; Cassia Valle; Chica Carelli; Edinaldo
Muniz; Erico Bras; Fabio Santana; Geremias Mendes; Fernando Araujo; Haydil
Linhares; Jorge Washington
Leno Sacramento; Merry Batista; Marisia Motta; Rivaldo Rio; S. L. Laurentino;
Valdinéia Soriano.

2002 Relato de uma guerra que (nao) acabou (Texto: Marcio Meirelles).
Diregcao: Marcio Meirelles. Co-diregao: Chica Carelli. Elenco: Adriano
Fernandes; Alessandro Barreto; Alex Correia Santos; Auristela Sa; Bira Santana;
Cassia Vale; Claudio Mendes; Clésia Nogueira; Edgar Sacramento; Ednaldo
Muniz; Elaine Nascimento; Eliana Negreiro; Erico Bras; Fabio Cabega; Fernando
Araujo; Inaiara Ferreira; Iracema Ferreira; Jamile Alves; Jorge Washington; Leno
Sacramento; Marcio Néri; Nelson Filho; Rejane Maia; Robson Oliveira; S. L.
Laurentino; Tais Santos; Tatiania Santana; Telma Souza; Valdinéia Soriano.

2001 - Material Fatzer (Bertot Brecht / Heiner Muller - Tradug¢do Christine Rohrig).
Diregdo: Marcio Meirelles. Elenco: Cassia Valle; Erico Bras; Fernando Aradijo;
Jorge Washington; S. L. Laurentino; Valdinéia Soriano; Adriana de Oliveira; Alex
Muniz; Carlos de Albuquerque; Carolina Ribeiro; Cell Dantas; Chica Carelli;Claudio
Machado; Clarissa Torres; Fabiana Coelho; Gordo Neto; lara Colina; Jodo Vicente;
Lucci Ferreira; Lucio Tranchesi; Manha Ortiz; Marcia Lima; Margareth Santos;
Pedro Morais; Ronaldo Magalhdes; Rosa Espinheira; Rose Oliveira; Rui Manthur;
Sandra Lea Oliva; Sandra Matos; Suzana Matta; Vania Dias; Vinicio Oliveira;
Virginia Luz; Waldélia Dias.

1999 Ja fui! (Marcio Meirelles / Bando de Teatro Olodum). Diregao: Marcio
Meirelles. Assisténcia de Direcao: André Mustafa. Elenco: Agnaldo Buiu; Arlete
Dias; Auristela S&; Cassia Valle; Ednaldo Muniz; Erico Bras; Gerimias Mendes;
Jorge Washington; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Leno Sacramento; Luis
Fernando Araujo; Merry Batista; Rejane Maia; Valdinéia Soriano.

1999 Sonho de uma noite de verao (William Shakespeare —Tradugdo Barbara
Heliodora). Direcao e figurino: Marcio Meirelles. Elenco: Agnaldo Buiu; Arlete
Dias; Ednaldo Muniz; Jorge Washington; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Leno
Sacramento; Adelmo Pelagio; Ana Paula Divinal; Anita Bueno; Antbnio Soares;
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Chica Carelli; Eduardo Pinheiro; Fabiana Coelho; Franklin Albuquerque; Gal
Quaresma; Gordo Neto; Gustavo Melo; lara Colina; Jansen Nascimento; Jaciara
Dias; Karina de Faria; Kita Veloso; Roberto Brito; Rui Manthur; Sara Victoria; Thais
Villar; Vinicio Nascimento; Vinicio de Oliveira; Xanda Xuva.

1998 Opera de 3 reais (Bertolt Brecht)**?. Diregdo: Marcio Meirelles / Chica
Carelli.

Elenco: Agnaldo Buiu; Arlete Dias; Auristela Sa; Cassia Valle; Chica Carelli;
Cristovao da Silva; Ednaldo Muniz; Gerimias Mendes; Jorge Washington; Lazaro
Machado; Lazaro Ramos; Leno Sacramento; Luis Fernando Araujo; Merry Batista;
Nauro Neves; Nildes Vieira; Rejane Maia; Tania Toko; Valdinéia Soriano. Ator
convidado: Rui Manthur.

1998 Um tal de Dom Quixote. Diregao: Marcio Meirelles. Elenco: Agnaldo Buiu;
Auristela Sa; Cristévao da Silva; Cassia Valle; Ednaldo Muniz; Gerimias Mendes;
Jorge Washington; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Leno Sacramento; Luis
Fernando Araujo; Merry Batista; Tania Toko; Valdinéia Soriano; Carlos Petrovich;
Cristina Castro; Sénia Robatto.?*?

1997 Cabaré da RRRRRaga (Marcio Meirelles e Bando). Diregao: Marcio
Meirelles. Co-diregao: Chica Carelli. Elenco: André Luis, Arlete Dias, Elane
Nascimento, Auristela Sa; Cassia Vale, Clésia Nogueira, Gerimias Mendes, Merry
Batista, Edgar Sacramento; Ednaldo Muniz; Elaine Nascimento; Eliana Negreiro;
Erico Bras; Fabio Santana; Inaiara Ferreira; Jamile Alves; Jorge Washington; Leno
Sacramento; Marcio Néri, Rejane Maia, L. Laurentino, Telma Souza; Valdinéia
Soriano.

1996 Opera de trés mirreis (Bertolt Brecht)?**. Diregdo: Marcio Meirelles / Chica
Carelli. Elenco: Arlete Dias; Auristela S&; Cassia Valle; Cristovdo da Silva;
Gerimias Mendes; Jorge Washington; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Leno
Sacramento; Luciana Souza; Luis Fernando Araujo; Melquesedeque Sacramento;
Merry Batista; Nauro Neves; Nildes Vieira; Rejane Maia; Suzana Matta; Tania
Toko; Valdinéia Soriano. Convidado: Fernando Fulco.

2 Tradugdo: Wolfgang Bader; Marcos Santa Roma; Musica: Kurt Weill.

3 Comemorativo — Com mais elenco de convidados. Ao todo, mais cingiienta artistas.
% Musica: Kurt Weill; Tradugdo: Wolfgang Bader e Marcos Roma Santa. Dramaturgia: Michaela Visoski.
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1996 Eré pra toda vida * xiré (Roteiro: Marcio Meirelles). Dire¢ao: Marcio
Meirelles e Chica Carelli. Elenco: Arlete Dias; Auristela Sa; Cristovao da Silva;
Edson Escovéo; Dinho; Gerimias Mendes; Jorge Washington; Lazaro Machado;
Lazaro Ramos; Leno Sacramento; Luciana Souza; Melquesedeque Sacramento;
Rejane Maia; Suzana Matta; Valdinéia Soriano; Virginia Rodrigues.

1995 Zumbi esta vivo e continua lutando (Marcio Meirelles, Bando de Teatro
Olodum e Aninha Franco). Direg¢ao: Marcio Meirelles. Dire¢ao de elenco: Chica
Carelli. Elenco: Arlete Dias; Auristela Sa; Cassia Valle; Cristovdo da Silva;
Ednaldo Muniz; Edvana Carvalho; Jorge Washington; Lazaro Machado; Lazaro
Ramos; Merry Batista; Nauro Neves; Nildes Vieira; Rejane Maia; Suzana Matta;
Tania Toko; Valdinéia Soriano;
Virginia Rodrigues. Convidado: Mario Gusmao (Gangazumba).?*°

1995 Zumbi (Marcio Meirelles / Bando de Teatro Olodum / Aninha Franco).
Diregao: Marcio Meirelles / Chica Carelli. Elenco: Arlete Dias; Auristela Sa;
Cristovao da Silva; Edvana Carvalho; Edinaldo Muniz; Gerimias Mendes; Jorge
Washington; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Luciana Souza; Merry Batista;
Nauro Neves; Rejane Maia; Sergio Amorim; Suzana Matta; Valdinéia Soriano;
Virginia Rodrigues.

1994 Bai Bai Peld (Marcio Meirelles e Bando de Teatro Olodum). Dire¢ao: Marcio
Meirelles e Chica Carelli. Elenco: Anativo Oliveira; Arlete Dias;Auristela S3;
Cassia Valle; Cristovao da Silva; Ednaldo Muniz; Edvana Carvalho; Gerimias
Mendes; Jorge Washington; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Luciana Souza;
Merry Batista; Nauro Neves; Nildes Vieira; Rejane Maia; Rivaldo Rio; Rony Cassio;
Sérgio Amorim; Suzana Matta; Téania Toko;Valdinéia Soriano;Virginia Rodrigues.

1993 Medeamaterial (Heiner Muller).*®* No elenco, contou com os atores
convidados: Vera Holtz e Guilherme Leme?*’. Diregdo: Marcio Meirelles.
Assistente de diregao: Chica Carelli. Elenco: Agnaldo Buiu; Aloisio Menezes;
Ana S3a; Arlete Dias; Carlos André / Mabacgo; Cristovao da Silva; Dedé Mauricio;
Ednaldo Muniz; Eliete Miranda; Gerimias Mendes; Isabel Marinho; Joaci dos
Santos Piau; Jorge Washington; Mazé Silva; Marinho Calazans; Nauro Neves;
Nildes Vieira; Raquel Rodrigues; Rejane Maia (Medéia Negra); Rivaldo Rio; Saulo
Robledo; Sérgio Braga; Sérgio Amorim; Suzana Matta; Tania Toko; Jubiracy
Machado; Valdinéia Soriano; Atores convidados: Adyr D'Assumpc¢ao; Guilherme
Leme; e Vera Holtz.

** Participagdes: Dude Santiago Ara Ketu (alunos da Escola Presidente Humberto de Alencar Castelo Branco

e da Escola Doutor Barros Barreto); 1€ Aiyé (alunos do Colégio Duque de Caxias); Coral do Gantois
(regéncia do maestro Keiller R€go); Grupo de Danga do Malé Debalé; Banda de Percussdo do Gantois
(maestro Yuri Passos); Banda do Apaxes do Torord; Banda do Ara Ketu; Banda Eré do Il1é Aiyé; Banda do
Malé Debalé; Banda Juvenil Olodum.

¢ Tradugio Christine Rorig e Marcus Renaux

7 Entrada de Zebrinha como coredgrafo.
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1993 Woyzéck (Georg Biichner). Diregdo: Marcio Meirelles. Co-direg¢ao: Chica
Carelli. Elenco: Aloisio Menezes; Arlete Dias; Cassia Valle; Cristovao da Silva;
Dedé Mauricio; Ednaldo Muniz; Eliete Miranda; Fabio Santos; Gerimias Mendes;
Jorge Washington; Luciana Souza; Merry Batista; Nauro Neves; Nildes Vieira;
Nilton Rangel; Orlando Martins; Raquel Rodrigues; Rivaldo Rio; Sérgio Braga;
Rejane Maia; Valdinéia Soriano. Participagao: Banda Mirim Olodum.

1992 / 2002 / 2007 O Pai, O! (Marcio Meirelles e Bando de Teatro Olodum).
Diregao: Marcio Meirelles e Chica Carelli. Elenco: Aloisio Menezes; Anativo
Oliveira; Arlete Dias; Armando Costa; Cassia Valle; Dedé Mauricio; Edvana
Carvalho; Eliete Miranda; Floriano Barbosa; Gerimias Mendes; Jorge Washington;
Fabio Santos; Laudio Dourado; Luciana Souza; Merry Batista; Nauro Neves;
Orlando Martins; Nilton Rangel Gomes; Raquel Rodrigues; Rejane Maia; Rivaldo
Rio; Sérgio Braga; Tania Toko; Tania Oliveira; Valdinéia Soriano. Participagao:
Banda Mirim do Olodum. Diregao: Marcio Meirelles e Chica Carelli.

1991 O Novo Mundo (Marcio Meirelles e Bando de Teatro Olodum). Direcao
Marcio Meirelles / Chica Carelli. Elenco: Aloisio Menezes; Anativo Oliveira;
Armando Costa; Cassia Valle; Cristovéo da Silva; Dedé Mauricio; Ednaldo Muniz;
Edvana Carvalho; Eliete Miranda; Floriano Barbosa; Gerimias Mendes; Jorge
Washington; Fabio Santos; Luciana Souza; Laudio Dourado; Mazé Silva; Merry
Batista; Nauro Neves; Nildes Vieira; Nilton Rangel; Orlando Martins; Raquel
Rodrigues; Rejane Maia; Rita Santos; Rivaldo Rio; Sérgio Braga; Tania Toko;
Tania Oliveira; Valdinéia Soriano. Banda Mirim Olodum.

1991/ 2004 Essa é nossa praia (Marcio Meirelles/ Bando de Teatro Olodum).
Direcao: Marcio Meirelles e Chica Carelli. Elenco: Anativo Oliveira; Anténio
Capinan; Arlete Dias; Dedé Mauricio; Edilson Bispo; Ednaldo Muniz; Edvana
Carvalho; Fabio Santos; Gerimias Mendes; Jorge Washington; Eliete Miranda;
Luciana Souza; Mazé Silva; Mara Gomes; Nauro Neves; Nildes Vieira; Orlando
Martins; Reinaldo Borges;Rejane Maia; Rita Santos; Rivaldo Rio; Valdinéia
Soriano; Agnaldo Buiu; Auristela Sa; Cassia Valle; Cristovdo da Silva; Laudio
Dourado; Lazaro Machado; Lazaro Ramos; Merry Batista; Sérgio Amorim; Suzana
Mata; Tania Kayal;Valdinéia Soriano. Participagao: Banda Mirim do Olodum.
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