Os componentes danga,
musica, figurino e
corporeidade, verificados na
encenacdo de Sonho de uma
Noite de Verdo, da Cia Bando
de Teatro Olodum, sdo vistos
como elementos da baianidade
presentes no cotidiano e nas
festividades da capital baiana.
Em decorréncia da metodologia
adotada por esse grupo de
teatro, considera-se, na
encenagdo, a constituicdo de
uma baianidade negra-
soteropolitana, construida nos

principios da teatralidade e da
pré-expressividade que
evidenciam a presenca cénica
do ator. Nesta pesquisa de
cardter qudlitativo, a partir da
leitura  bibliogrdfica e de

entrevista semi-estruturada,
compreende-se que a adogdo
de procedimentos especificos
para a composicdo  de
personagens  possibilita e
auxilia o ator a exprimir tragos

culturais na encenacdo.
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O bando de teatro Olodum e as
arenas da baianidade negra:

Geraldo Francisco dos Santos’
Introdugdo

encenacao de Sonho de uma Noite de Veréo
realizada pelo Bando de Teatro Olodum
entre os anos de 2006 e 2008 caracterizou-
se como uma producdo com referéncias
explicitas a cultura baiana. A danca, a musica, a
corporeidade do elenco e o figurino, representaram
teatralmente elementos que supdem o pertencimento a
cultura negra e afro-descendente da capital baiana. Dessa
forma, concebe-se no espetdculo uma baianidade negra-
soteropolitana. Mesmo conservando, na integra, o texto
do dramaturgo inglés William Shakespeare os
componentes da cena ganharam destaque dada a forca
semioldgica em designar aspectos culturais.

A partir dessa constatacdo, construiu-se a pergunta
norteadora da pesquisa: quais componentes cénicos que
expressam a baianidade negra-soteropolitana no
espetdculo Sonho de uma Noite de Verdo? Com isso,
estabeleceu-se um percurso tedrico que abrangeu a
Semiologia Teatral (Paivs, 2008), com a analise dos
elementos cénicos constituintes do espetaculo. Dessa
forma, a pesquisa trouxe respostas para esclarecer o
problema principal, afirmando as hipdteses, e também
outras questdes que enriqueceram a dissertagdo. Uma
delas é a retomada das arenas que representam a
baianidade (Moura, 2001) e a identificacdo do teatro

! Este artigo é inspirado na dissertacdo de mestrado em Letras
da Universidade do Estado da Bahia — UNEB, defendida em
julho de 2010.

> Mestre em Estudo de Linguagens (UNEB). Docente do curso
de Pedagogia da Faculdade Social da Bahia.
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como veiculador de aspectos culturais. E o que se propde a refletir neste artigo,
inspirando-se na pesquisa de mestrado do autor, intitulada “Um Bando baiano
sonhando com Shakespeare: Reflexées sobre a baianidade no espetdculo Sonho de
uma Noite de Verdo do Bando de Teatro Olodum”, defendida em 2010, no programa
de Pdés-Graduacdo em Estudo de Linguagens, da Universidade do Estado da Bahia -
UNEB.

Entende-se que para alcangar um determinado efeito em Teatro, quando se delineia
uma concepc¢ao para a montagem cénica, o encenador trabalha com técnica especifica
dentre as disponiveis nesse campo, que o auxiliard a conquistar seus objetivos. Assim,
considera-se que a teatralidade (Maffesoli, 1984) observada no cotidiano e levada a
cena teatral, e a pré-expressividade, (Barba, 1994; 1995) sdo elementos que
possibilitam ao ator esbocar aspectos culturais na encenacao.

Sendo assim, a metodologia de trabalho da Companhia Bando de Teatro Olodum, o
processo colaborativo, possibilitou que através da observacao da teatralidade presente
no modo de ser de determinadas pessoas no cotidiano da cidade de Salvador, e da
espetacularidade, servissem como material utilizado para a composicio de
personagens e cenas teatrais no espetaculo Sonho de uma Noite de Verdo.

Como este estudo apresenta relevancia no campo social e artistico, interpretando
dados especificos na montagem cénica, mas que sdo tomados como representacao de
uma dada cultura, a baiana, caracteriza-se como pesquisa qualitativa (Anselm Strauss e
Juliet Corbin, 2008).

Para efetivar a pesquisa, primeiro buscou-se o reconhecimento de tracos identitarios
no espetaculo. Nessa fase, de observacdo direta e assistematica, assistiu-se duas vezes
a montagem apresentada no ano de 2007, no Teatro Vila Velha, em Salvador-Bahia.
Devido as indagacoes, sensacdes e imagens que foram surgindo na mente sobre a
montagem que se desenhava “ao vivo”, tracando um paralelo com a cultura baiana e
sua gente, é que se despertou o interesse de realizar um estudo mais detalhado da
encenacdo. Ainda na primeira fase, fez-se a leitura e o fichamento das obras de
autores que versam sobre as tematicas que se pretendia discutir.

Na segunda etapa, realizou-se uma entrevista® semi-estruturada com integrantes do
Bando capacitados para responder as perguntas abertas elaboradas com o objetivo de
averiguar aspectos da montagem, como o processo colaborativo para a construgdo da
personagem, porque é na metodologia empregada pelo grupo que se poderia
compreender a sua técnica interpretativa.

® Todas as entrevistas foram realizadas entre os meses de marco e abril de 2009 na sede do
Bando, no Teatro Vila Velha, Salvador-Ba.
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1. A Companhia Bando de Teatro Olodum

A banda musical Olodum surgiu durante o carnaval de 1980. Nascido no Pelourinho,
um local conhecido por ser reduto de marginais e prostitutas, o objetivo inicial do
Olodum era possibilitar a pessoas marginalizadas o acesso com menor pre¢o no
carnaval baiano. Mas também havia a intencdo em ampliar sua presenca no contexto
mundial, tornando-se tanto um grupo musical reconhecido internacionalmente quanto
fomentadores do movimento negro (Schaeber, 1997).

Com sua musica, o Olodum levou a populag¢do baiana letras com as quais as pessoas se
identificaram e passaram a valorizar a cultura de origem negra. Letras que contam
histérias do continente africano, falam de opressao, de desejo de liberdade, de beleza
negra.

Apds a instalacao e os resultados positivos do projeto Rufar dos Tambores, retirando
das ruas criancas e adolescentes em risco social, o Olodum se interessou por outras
linguagens, ao entender as expressdes artisticas como instrumentos potenciais para
criar identificacbes, principalmente, pelo aspecto da sensibilidade. Foi naquele
momento que surgiu para o Olodum a idéia de constituir uma companhia de teatro
negra que fosse habilitada a empreender, através da linguagem teatral, a reflexdo e o
falar sobre o mundo negro, suas riquezas e dificuldades, tendo o Pelourinho como foco
de resisténcia as opressivas intervencdes raciais.

Com a extensdo do seu projeto sécio-musical para o teatro, a musicalidade vai se
presentificar no corpo e na voz dos atores, falando ao publico de realidades préximas a
ele, potencializando essa identificacdo com as coisas da negritude: seus temas,
conflitos e desejos. E como se a platéia se refletisse no palco, se reconhecendo e se
identificando com tipos tdo comuns do cotidiano. Essa é uma possibilidade que a
linguagem teatral oferece: um corpo vivo, que, in loco, se movimenta, se emociona e
cria significados.

O elenco foi criado a partir da realizacdo de uma oficina de teatro, da qual se
selecionou vinte pessoas oriundas de diversas partes da cidade: trabalhadores,
militantes de teatro sindical e outros com e sem experiéncia teatral; todos negros e de
origem humilde. “Interessava a Marcio Meirelles a teatralidade dos rituais sagrados e
das festas de rua da Bahia. [...] essas manifestacdes ainda ndao haviam sido
estruturadas a partir de uma linguagem teatral prépria e independente do rito [...]".
(UZEL, 2003, p. 37).

O objetivo do grupo foi muito além da verificacdo da influéncia do sagrado na
sociedade local, pois extraiu do seio social marginalizado referéncias culturais que sao
marcas de um processo deflagrado ao longo da histéria e que contam essa mesma
historia. Para a entrevistada Chica Carelli (2009), co-diretora e coordenadora da
Companhia Bando de Teatro Olodum, o grupo nasceu com o intuito de “[...] fazer um
teatro negro, um teatro marcado pela cultura negra e que falasse do negro dentro da
sociedade brasileira”.
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A proposta seria a de produzir espetaculos com uma linguagem teatral que fosse
inspirada em temas e elementos da sociedade, tais como: o carnaval, a rua, o
candomblé, a pobreza, a marginalidade, a discriminacdo, o conflito social.

Com essas intengdes, nasceu o Bando de Teatro Olodum, em 1990, uma companhia de
teatro, cujo termo “bando” foi sugerido por Mdrcio Meirelles como referéncia a
grupos de escravos fugitivos de fazendas na época escravagista. Um nome bastante
significativo por representar a resisténcia negra aos poderes hegemonicos e
opressores (Uzel, 2003).

Ainda na década de 1990, o Bando de Teatro Olodum se desvinculou da sede do
Olodum, no bairro do Pelourinho, e se estabeleceu como grupo residente no Teatro
Vila Velha.

A presenca do Bando de Teatro Olodum representa uma nova etapa na cena baiana,
conferindo valores estético-teatrais, além de promover reflexdes sobre os conflitos
sociais de localidade habitadas por descendentes negros.

A Companhia, com mais de 19 anos de existéncia, conta com um elenco de cerca de 30
atores, numa faixa etaria dos 14 aos 50 anos, negros e de origem humilde. Para uma
expressividade mais completa das diversas linguagens que a arte incorpora, todos os
integrantes do grupo se preparam em aulas de danca, canto e aprendem a tocar
instrumentos de percussdo e conhecem os rituais do candomblé. Desta forma,
extraem da cultura baiana o conhecimento e as expressdes peculiares, retratando
singularidades da populacdo negra da capital da Bahia. Em sua trajetoria na cena
teatral baiana, o Bando produziu mais de vinte atividades artisticas entre espetaculos,
leituras dramaticas e seminarios.

2. O Sonho de Shakespeare e o0 Sonho do Bando

Sendo um dos primeiros dramaturgos a mesclar elementos diversos na composicdo de
suas pecas de teatro, no tecido textual de Sonho de uma Noite de VerGo encontram-se
entrelacados vdrios elementos que ja haviam sido empregados por William
Shakespeare em outros textos: O rei Oberon e Titania; fadas; o casamento de Teseu e
Hipdlita e os desentendimentos amorosos. Ressalte-se ainda, o metateatro, nas
intervencdes dos artesdos com a inclusdo de cenas da tragédia A morte de Piramo e
Tisbe, da obra Metamorfoses * do poeta italiano Pdblio Ovidio (43 a. C).

A estrutura da peca demonstra a predilecio de William Shakespeare por questdes
éticas, favoraveis a ponderacdes psicolégicas e morais e, apesar de sua tematica
central ser o amor, outros temas estdo no seu entorno como a aparéncia, a realidade,
a transformacdo e o egoismo. Todos esses elementos sao colocados na trama textual e
provocam a imaginacao do leitor pela engenhosidade e coeréncia dramatica.

4 VT . . . T
Essa obra de Ovidio foi escrita entre os anos Il e VIl da Era Crista. Ela se constitui de um poema em
forma narrativa que se divide em quinze livros. Nas lendas que trata, uma relaciona-se com a outra e em

todas ocorre uma metamorfose nos personagens.
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O enredo, que tem como tema central o amor, conta-se a histéria do matrimonio entre
o duque de Atenas, Teseu, com Hipélita. Durante os ajustes para o casamento, chega a
presenca deles trés jovens: Hérmia prometida a Demétrio; Lisandro apaixonado por
ela, e Demétrio que é desejado por Helena, mas ndo é amada por ele. Egeu, pai de
Hérmia, escolheu Demétrio para desposa-la.

Diante da impossibilidade da unido, o casal Hérmia e Lisandro resolve fugir para a
floresta e sdao perseguidos por Demétrio e Helena. Dramaticamente, tem-se a
configuracdo de um conflito que esboga a disputa entre dois homens pelo coracdo de
uma mulher e outra que n3o é desejada.

Na floresta, um local consagrado a metamorfoses, os jovens se deparam com o frioe o
encantamento do local, habitado pelos seres magicos e invisiveis: o rei Oberon e seu
servo Puck e pela rainha das Fadas, Titania, e seu séquito. Paralelo ao prévio conflito
dos jovens, Oberon e Titania brigam por ciimes devido a um pajem adotado por ela.

O conflito dos quatro jovens é acentuado a partir da intervencdo do rei da floresta, que
comovido com o desamparo de Helena, em virtude do desprezo de Demétrio, delega a
Puck a tarefa de pingar uma porcdo magica nos olhos do jovem para que se apaixone
por ela. Mas por equivoco, Puck troca os parceiros e goteja nos olhos de Lisandro o
liguido, o que acentua ainda mais o conflito.

A situacdo dramatica se intensifica com a chegada dos Artesdos — um carpinteiro, um
teceldo, um consertador de foles, um funileiro, um alfaiate e um marceneiro - em
busca de um local para ensaiar uma peca a ser apresentada no casamento do duque
apos vencer um concurso. Um deles, Bobina, é transformado em asno sob o comando
de Oberon, operacdo essa realizada por Puck, que também pinga uma gota da porc¢ao
magica nos olhos de Titania que, ao acordar, apaixona-se por Bobina.

A metamorfose pela qual passa o artesdo Bobina o capacita a ver os seres invisiveis e a
penetrar na esfera incomunicavel dos sonhos, mas, confuso, perde a referéncia de si
mesmo. N3o “se vendo” como um asnho, continua agindo como homem, o que
estimula o riso no leitor.

A trama segue, reunindo contradicdes, caprichos e descaminhos inerentes ao amor,
até que tudo se resolve num final coroado com o casamento harmonioso dos reis,
celebrado juntamente com o dos quatro jovens amantes.

Ja a encenacdo de Sonho de uma Noite de Verdo pela Companhia Bando de Teatro
Olodum, mantendo o texto integral na fala dos personagens, é um exemplo da relacao
desconstruida entre texto e cena. O ato de encenag¢dao permite transgressoes,
revertendo a ordem dos signos textuais construidos pelo autor, abrindo espacos a
outras possibilidades de leituras do préprio texto para esbocar um mundo possivel.

Enquanto o publico entrava e acomodava-se nas cadeiras do Teatro Vila Velha, nas
duas noites em que se assistiu o espetaculo, em 2008, o primeiro contato com a
encenacao foi divisar o seu espaco fisico, o palco. Nele, observou-se o cenario, criado
com economia de materiais. Ao fundo, destacava-se uma grande foto em preto e
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branco do autor do texto, o dramaturgo inglés William Shakespeare. Essa imagem
situava-se no alto, sobre os instrumentos musicais que compunham a cena e que no
decorrer do espetaculo foram tocados ao vivo. Quatro vigas de madeira, enfeitadas
com fitas largas e coloridas estavam dispostas no palco: duas atrds e duas na frente,
sem criar obstaculo ao fluxo das cenas.

A impressdo que se teve no inicio do espetaculo quando os atores comecaram a se
movimentar, foi a de estar diante de uma grande “barraca”, muito préxima das que
sdo colocadas nas festas populares da capital baiana e que servem comidas e bebidas
para os participantes. Mas essa constatacao ainda nao significava muito, pois somente
com a presenca do ator é que o significado do cenario se tornaria mais claro.

Do teto, pendiam dois feixes de fitas também coloridas (foto 01). Estas, em conjunto
com a variedade e tonalidade de cores utilizadas no figurino (com bastante vermelho,
verde, azul, laranja e amarelo, além de outras cores), emprestavam a encenagdo um
carater festivo, alegre, durante a qual, as tensdes do conflito dramatico ficavam
menores, pois o desejo dos jovens amantes Hérmia e Lisandro de ficarem juntos,
somado ao de Helena em pertencer a Demétrio, foram envolvidos por muita danca e
musicalidade.

Foto 01 - Cendrio com os personagens da floresta - Fonte: Blog do Vila (2007)

Os objetos de cena também foram parcimoniosos. Durante a cena dos Artesaos, se
usava uma mesa e dois bancos de madeira que, quando inseridos no conjunto cénico,
a idéia de “barraca” do inicio, parecia ter sido completada, pois esse material era
idéntico ao das festas populares de Salvador, como a Festa do Bonfim e a de lemanjd,
que ocorrem nos meses de janeiro e fevereiro, respectivamente. Em algumas entradas,
os artesdos portavam um cavaquinho e um pandeiro. E na cena final, quando esse
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mesmo grupo de personagens encena uma peca de teatro, o Unico objeto era um
pequeno dragdo esverdeado, estilizado com material feito de espuma.

A economia na utilizacdo desses materiais e no cendrio possibilitou uma maior énfase
nos movimentos dos atores no palco, evidenciando a danga e os deslocamentos dos
mesmos.

A abertura da peca do Bando (foto 02) iniciou-se com uma musica cantada pelo
elenco. Uma espécie de samba, musicado por Jarbas Bittencourt, diretor musical da
Companhia, com uma estrofe constante no texto de William Shakespeare. O samba,
alegre e ritmado, foi acompanhado por integrantes da banda, disposta em um
palangque no fundo do palco. O elenco cantava e sambava pelo palco. A primeira idéia
gue se teve com aquele inicio foi resumida pela palavra carnaval ou carnavalizagcéo
(Bakhtin, 2008), tal a atmosfera festiva, muito proxima do carnaval que acontece no
més de fevereiro em Salvador-Bahia e em quase todo o Brasil.

e

LEF R b L P

Foto 02 - Inicio do espetaculo - Fonte: Blog do Vila (2007)

Na cena introdutdria, a personagem Hérmia reivindica seu direito de amar a quem
desejar, mas é proibida pelo rei que a adverte sobre o rigor da lei ateniense.
Inconformados, ela e Lisandro saem da presenga dos reis e comecam a dialogar e
gesticular em ritmo de rap. Entra a personagem Helena. E interpelada por Hérmia que
passa a responder no mesmo estilo musical, o rap (foto 03).
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Foto 03 - Os Jovens Amantes - Fonte: Blog do Vila (2007)

O rap é interrompido quando Lisandro confidencia a Helena a fuga dele com Hérmia
para a floresta. Nesse momento, Hérmia fala no ritmo musical “Arrocha”. Os trés saem
de cena.

Entram os seis Artesdos para ensaiarem uma pega. Cantam o refrdo do mesmo samba
do inicio, num clima de festa e algazarra que lhes sdo caracteristicos. Trajam roupas
simples, despojadas e atuais como se pode verificar na foto abaixo.

Foto 04 - Os Artesdos - Fonte: Blog do Vila (2007)

Apds a cena dos Artesdos se inicia o Ato I, com as seis fadas e os Pucks. Estes vestiam-
se apenas com um short colorido e comprido, que |hes cobriam os joelhos e uma
espécie de tira ao redor do peito e ombros, simulando um colete. Os atores que fazem
os Pucks tém a mesma estatura fisica e lembravam meninos, pela maneira que se
movimentam sempre pulando, dando cambalhotas, as vezes, saltando com alternancia
das pernas.
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Foto 05 - Os trés Pucks e as Fadas - Fonte: Blog do Vila (2007)

Foram as Fadas que abriram essa cena, através de uma coreografia. A musica tinha
ritmo ijexa, com predominio de instrumentos de percussdao e rapidos acordes de
guitarra. Elas cantavam e dancavam com sensualidade e esbanjavam vigor nos
movimentos. O figurino delas, com motivos africanos, lembravam o dos participantes
dos blocos-afros do carnaval das ruas de Salvador.

Varias cenas se desenvolvem sempre com a interven¢do de musica e dancga. Apds as
confusdes praticadas pelos Pucks promovendo trocas entre os jovens amantes, a
encenacao de Sonho de uma Noite de Verdo do Bando de Teatro Olodum finaliza com
a presenca de todos os personagens no palco para celebrar o casamento dos reis de
Atenas e dos quatro jovens.

3. Notas sobre a baianidade

A origem da baianidade tem suas raizes no século XIX (Moura, 2001 e Pinto, 2006),
contabilizando-se desse periodo as perdas econdmicas sofridas pela antiga Salvador a
partir da queda do comércio agucareiro. Para outros pesquisadores (Pinho, 2004), a
sua génese é fixada nos anos 1930 com as transformac¢des do mito da mesticagem, no
Brasil, erigindo a imagem do mestico como o ideal do homem brasileiro, a partir de
outro mito, o das trés racas.

As dificuldades experimentadas pela Cidade da Bahia (Salvador) foram conformando a
sua estrutura economica, social e cultural: de cidade-fortaleza e centro administrativo-
entreposto comercial (Bido, 2000) no Brasil - Col6nia, local laborioso e provedor de
riquezas; passando por primeira capital do Brasil; sucessivas invasdes; varias epidemias
e estiagens; perda do posto de produtora de aglcar para as Antilhas — depois para
Cuba na década de trinta e o crescimento da cultura do café no sudeste brasileiro.

Essas foram consideradas algumas das razdes para a construcdo do “mito da
tradicionalidade” que é enderecada a Bahia, pois como afirma o antropdlogo Anténio
Risério
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Quanto mais o Brasil conhecia inova¢des, mais ficava exposto o
enraizamento das estruturas da sociedade baiana no passado
colonial (grifo nosso). E o curioso é que, quanto mais visivel ia se
tornando o seu tradicionalismo, mais e mais esclarecia, em tudo o
gue fosse Bahia, uma aura mitica. (1993, p. 166).

Dessa forma, sobre a baianidade, projetou-se imagens e representacbes da capital
baiana e de seu recéncavo como lugar bucélico, de culinaria africana; com um folclore,
musica e corporeidade especificas, marcada pela negritude. Enquanto outras capitais
ganhavam status de “desenvolvidas”, a Cidade da Bahia vdo se construindo imagens
tradicionalistas: “a boa terra”; “a velha Bahia”; “a primeira capital do Brasil”; “a mulata
velha”.

E como se com tal construgdo imagética se tentasse recompensar a idéia de marasmo
na qual a cidade parecia ter mergulhado. Ao encobrir assim, a misteriosa estagnacao
econdmica com imagens tao positivas e saudosistas, talvez ainda se pudesse fazer o
Brasil reconsiderar a importancia da Bahia no cendrio nacional.

Concebe-se que a baianidade é essa apropriacdo mesma de especificidades que
marcaram a cultura baiana, feita pela fusdo de atributos oriundos da contribuicao dos
diversos formadores étnicos ao longo da histdria sécio-cultural da Bahia. A sua face
barroca lhe oferece a condicdo de ser moldavel e espetacular, um farto material para
ser comercializado com o refor¢co dos meios de comunica¢do. Como refluxo, ela tem o
movimento da onda do mar, vai e volta, por isso ndo se esgota, principalmente, a cada
carnaval, com o concurso da midia, ela ressurge com um novo contorno.

Para Moura (2001), a baianidade pode ser entendida como um texto dado a ler de
acordo com os interesses de uma casta, formada por politicos e artistas, que
permaneceu ditando as estratégias para estender o seu dominio. Esse texto seria
oriundo de outro maior, o texto identitario, que designa “[...] o anuncio explicito do
perfil de um sujeito, seja um modesto individuo, seja uma sociedade de milhGes deles”
(MOURA, 2001, p. 13). Inserida na tessitura identitaria, a baianidade é perfilada com
elementos que representaria o estado da Bahia de forma positiva, exuberante e
totalizante.

E no texto da baianidade que a tradicionalidade se enreda. No seu aspecto mitico, se
pode considerar a idéia de tradicdo baiana como uma construcdo inventada
(Hobsbawn e Ranger, 1997) para criar uma imagem menos desgastada, mais polida e
como uma maneira de resgatar a consideracdo de uma suposta peculiaridade sdcio-
cultural do povo baiano.

O historiador baiano Cid Teixeira distinguiu a baianidade, pensando-a sob duas
vertentes que possibilita entender a apropriacao de tracos culturais, a partir da tensao
entre o que é visto de fora e o que é concebido de dentro da cultura baiana, como
singularidade sua.

A vertente interna: o que o baiano pensa de ser baiano, e uma
bahianidade vista de fora para dentro que acaba contaminando a
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imagem de dentro para fora, criando uma bahianidade “for export”
[...] A baianidade natural, auténtica, que vai fluindo, que existe, que
estd ai, independente da pesquisa ou da sociologia ou da
antropologia. E ha uma bahianidade pousada, calculada, planejada,
gue no meu entender é, altamente artificial e que também anda
ocupando espagos muito grandes no nosso proceder enquanto

baianos. (TEIXEIRA, 1996, p. 9).

A essa bahianidade que se mostra intencionalmente, se pode designa-la de
“baianidade teatralizada”, aquela na qual o préprio baiano se apropria das
caracteristicas que lhe sdo atribuidas pelo olhar externo. Inclui-se, nesse caso, a
maneira de como o baiano é visto pelo olhar estratégico do empreendedor turistico
vendendo o produto Bahia para o turista. Assim, se o baiano é taxado de sensual, nada
melhor do que exibi-lo dessa maneira através da “danca baiana” no carnaval e em
outras festas populares.

A outra baianidade, “auténtica” e natural, seria constituida pelos tracos identitarios
especificos da cultura baiana e que a distingue das demais. Mas que exige critérios nas
analises para ndo sustentar os esteredtipos que enquadram e aprisionam em visées
limitadas sobre as culturas.

Assim, a baianidade foi-se construindo e se reforcando com o concurso de agentes de
varias areas: das artes, da politica e do turismo, que, em reconhecendo tragos
identitdrios da cultura baiana, os ressignificaram e criaram imagens representativas da
Bahia e do seu povo.

O ethos especifico transformou-se em representacdao exodtica, uma estratégia para
enqguadrar o que é estranho num tipo significante e rentdvel. O que ha de especifico na
cultura mistura-se com o exético, o que nao deixa de ser uma forma colonizadora de
conceber o outro.

A baianidade faz pensar em sua relacdo com a histdria e com os costumes que fazem
parte da vida social dos baianos. Assim, concebe-se que a sociedade é constituida de
praticas variadas e que delas emanam as representacdes que podem ser captadas
pelos seus proéprios habitantes, conformando pensamentos, intencgdes, atitudes e
comportamentos, mas abrindo espacos também para novas reformula¢des, sendo
uma delas a capacidade de refletir sobre essas mesmas representacdes, verificando
até que ponto elas se constituem em dados “reais”, compartilhados por todos.
Provavelmente, quando mergulhados no cotidiano, ndo se tem o habito de tal
procedimento reflexivo, mas quando representacdes sdo construidas com certo rigor,
€ necessario criar a ruptura, evitando ser enquadrado pelo outro em limites tdo
precisos.

A concordancia da existéncia de tracos especificos que caracterizam as culturas é
pertinente para entender a diversidade de composicdes étnicas, e, ao mesmo tempo,
o reconhecimento das especificidades que compdem a trama cultural (Moura, 2001;
Bido, 2000, Risério, 1993). Porém, também se acredita na apropriacdo dessas

especificidades (Pinho, 2003; Pinto, 2006 e Pinho, 2004), principalmente, daquelas que
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sdo consideradas vantajosas para a conformacao da idéia de baianidade que serviu a
interesses variados para seus principais arquitetos e pensadores.

E na tensdo entre o que é e o que parece ser, a baianidade tenta sustentar seus
alicerces, através de refluxos constantes, para continuar mantendo a imagem de um
estado e capital baiana que tem um tipico modo de ser — uma representacdo de um
tempo passado: festivo, bucélico, lento, exdtico, tradicional -, em meio as convulsdes
contemporaneas e liquidas que impulsionam pessoas e culturas a novas
ressignificacdes.

4. Arenas da baianidade negra-soteropolitana

Nesta subsecdo, apresentam-se os componentes da cena no espetaculo Sonho de uma
Noite de Verdo do Bando de Teatro Olodum que funcionaram como veiculadores de
tracos culturais. Para tanto, recorre-se aos estudos de Pavis (2005, 2008) e de autores
concernentes a cada componente destacado da encenacdo. Pavis (2005) assinala uma
série de componentes da cena teatral, - iluminacdo, maquiagem, voz, ator, acao,
espaco, tempo - dentre os quais aqui se destacam a musica, a danca, o figurino e a
corporeidade. Este ultimo, centrado no corpo do ator.

A opcdo do Bando e do encenador Mércio Meirelles de ndo utilizar ou destacar outros
elementos para compor o cendrio na montagem de Sonho de uma Noite de Verdo
favoreceu que os quatro componentes verificados ficassem em evidéncia. Dessa
maneira, foram eleitos componentes que pudessem corporificar a concep¢ao cénica
adotada pela encenacdo. Nessa opcdo, eles apareceram com uma freqiiéncia maior
para encorpar, referenciar e demarcar o discurso defendido: a baianidade negra-
soteropolitana. Por isso, a musica, a danca, o figurino e a corporeidade sdo aqui
analisados como os elementos que causaram mais identificacdes, pelo seu valor
significante.

O objetivo nessa subsecdo é destacar os tracos culturais que se considera de origem
negro-africana e que, por isso mesmo, constituem, ao lado de outras etnias, a cultura
baiana e a baianidade negra-soteropolitana.

4.1 A musica como reforgo identitario

A musica em Sonho de uma Noite de Verdo do Bando foi determinante na composicao
cénica, pois, além de criar atmosferas variadas de tensdao, numa sucessdo de climas
gue se pode depreender do texto escrito, ela reproduziu e contextualizou uma idéia de
cultura festiva, carnavalizada (Bakhtin, 2008). O depoimento do diretor musical do
espetdculo Sonho, Jarbas Bittencourt corrobora esse pensamento ao dizer que “A forga
ritual do carnaval e de outras manifestacdes culturais da Bahia, de base musical
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percussiva, foi onde buscamos esse jeito de dizer o texto com a magia que acreditamos
ja estar imanente no Sonho” (2009).

A sonoplastia do espetdculo foi baseada em sonoridades conhecidas do publico
baiano. O som do “Arrocha”, caracterizado pela melodia do teclado, do violdo e do
saxofone ou o ritmo do rap, cantado em tempo-ritmo quase acelerado, foram
facilmente identificaveis, assim como as batidas do atabaque que nos remeteram ao
som produzido pela banda musical baiana Olodum.

Historicamente, a “batida” do negro nos instrumentos de percussdo é um costume de
sua tradicdo e relacdo com a musica, heranca de sua ascendéncia africana. Segundo
Tinhordo (2008), as referéncias, tanto da musica quanto da danca negra nos tempos
coloniais, foram registradas, principalmente, em pinturas e gravuras holandesas —
periodo do Conde Mauricio de Nassau (1637-1644) — de artistas como Frans Post.
Nelas, os negros formam grupos que dancam e tocam tambores (TINHORAO, 2008).

Nas manifestacOes religiosas secretas ou nos encontros realizados aos domingos, o
negro produzia e executava sua musica, no Brasil — Col6nia, através de sons e estilo,
com a utilizacdo de ritmos e instrumentos préprios de sua ascendéncia africana. Mas
ndo significava que a musica negra era acolhida harmonicamente pelo poder colonial,
pois ela sempre fora alvo da repressao aristocratica. A musicalidade negro-africana era
entendida como indicio da barbdrie que a mentalidade colonial, representada pela
elite portuguesa, tentava combater e apagar em virtude do projeto de europeizacdo
do Brasil.

Naquele periodo histérico, a manifestacdo musical do negro simboliza ndo apenas a
feitura de momentos de gozo musical, atrelado a festejos e comemoragdes, mas
também a tentativa de resisténcia e o desejo da conservacdo da riqueza cultural
herdada dos ancestrais africanos. Renegar seus tracos culturais seria como sucumbir
sua prépria identidade étnica, tdo visivel pelo aspecto fenotipico.

Mesmo com a popularidade do Entrudo, absorvendo os batuques saidos das senzalas e
dos terreiros de candomblé para as ruas, as autoridades comecaram a recriminar,
coibindo sua expansdo dindmica e contagiante e sua feicdo, entendida como pratica
paga. Até que, com o advento da Abolicdo da Escravatura, surge o carnaval,
extinguindo o Entrudo. Ainda assim, a divisdo entre negros e brancos no contexto da
festa representava sua realidade na vida social.

Para Peter Fry (1988) o carnaval evidenciava duas tensdes: civilizacdo/barbarie e
Europa e Africa. Dessa forma, na capital baiana, os batuques sdo substituidos pelos
clubes carnavalescos ou clubes de brancos: Fantoches da Euterpe, Cruz Vermelha e
Inocente do Progresso que contrastavam com os clubes/blocos de negros: Embaixada
Africana, Pandegos d’Africa e Guerreiros d’Africa. Enquanto os primeiros, através dos
confetes e serpentinas, apresentavam os costumes das cortes européias, os segundos
celebravam a Africa e os reinados das suas tribos e nagdes.

A negritude da capital baiana persistia na representacdo e celebracdo da

ancestralidade africana no cortejo carnavalesco. Mesmo com a presenca do branco,
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gue passou a se resumir aos clubes fechados, os batuques e comemoragdes negras
continuaram a se realizar nas ruas, com toda a sua popularidade. Somente com o
advento do trio elétrico pelos musicos baianos Dod6 e Osmar, na década de 1950 —
com a eletrizagio do frevo pernambucano com o “pau elétrico”’, criando o frevo
baiano — o carnaval foi se configurando em um espaco mais livre, caracterizado pela
participacdo e mistura de diferencas sociais e raciais (Gomes, 1989).

Em contrapartida, essa abertura foi se desfazendo com a constante propagacdo dos
trios elétricos e suas cordas, que separavam integrantes dos blocos de trio de outros
folides a “brincar” fora dela. E quando surgem os blocos de indios, Apaches do Torord,
Comanches, Sioux e Tupis, fundados por representantes da negritude. Blocos esses,
inspirados em grupos indigenas norte-americanos admirados pelos negros de Salvador
pela mesma condicdo: a opressdao branca. Travestidos de indios, os negros da capital
baiana pareciam se reorganizar para a empreitada de constituir e inserir, com maior
forca, os blocos-afros no carnaval baiano.

E somente quando surge o llé Aiyé, em 1974, e sua proposta de questionar a imagem
da democracia racial fundamentada no mito das trés racas, que o bloco afro comeca a
reverenciar a cor da pele como singularidade negra. A partir daquela inten¢do, muitos
objetos da cultura negra — roupas, aderecos, penteados - passaram a ser vistos e
utilizados com mais freqliéncia pela afro-descendéncia. J& na década de 80, em
Salvador-Bahia, ritmos musicais foram sendo hibridizados por integrantes da
populacdo afro-descendente, oriundos dos blocos afro-carnavalescos, assim

[...] desde 1983 os blocos afro mesclavam samba-duro e reggae
jamaicano, inventando o samba-reggae, transformando a musica em
bandeira politica com forca suficiente para barganhar cidadania para
o negro baiano. (GUERREIRO, 1997, p. 97).

A musica simbolo naquele contexto, Eu sou Negdo, do compositor baiano Gerénimo,
nascia como uma forma de ressignificar a presenca do negro em Salvador, muito além
do espaco do carnaval soteropolitano. Seguida pela letra Farad — Divindade do Egito,
outra referéncia que marcou aquele periodo da histéria da musica na Bahia e que
desencadeou a expressdo musical da baianidade negra-seteropolitana que buscava
sair do silenciamento (Orlandi, 1995) a que estava submetida numa forma de
baianidade invisivel e negada, segregada nos guetos e bairros populares. Embora,
como se supde, naquele momento interessava aos produtores musicais obter lucros
através da musica negra, transformado-a em mercadoria.

Ao se constituir em mercadoria, entende-se que aquele tipo de musica se transforma
em uma baianidade para exportacdo, o que pode se constituir em uma manipulagdo
da identidade musical, e, até mesmo, com a possibilidade de exacerbacdo de aspectos
exoticos.

® O pau elétrico foi criado por esses dois musicos, constituindo-se como uma espécie de
guitarra de tamanho pequeno, mas que produzia um som agradavel, elétrico e melodioso.
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Nascidas nos bairros-territérios (GUERREIRO, 1997) caracterizados pelo fluxo de
“africanizacdo” — Pelourinho e Liberdade/Curuzu, essas manifestacGes musicais
significavam para a populacdo negra da capital uma forma de reconhecimento, mesmo
que tarde, de sua autonomia artistica e criatividade cultural. E a forma natural
encontrada para sua disseminacdo foi o correio nagd (GUERREIRO, 1997) ou
informacao passada oralmente, no boca a boca.

Somente depois é que essas criacdes musicais ganham mais espaco de divulgacdo nas
radios e na televisdo. O movimento musical daquele periodo seria uma forma de
resisténcia a discriminacdo racial, compartilhada pela comunidade negra como uma
maneira de contestar a situacdo desigual que o sistema lhes conferia, nos varios
espacos da sociedade.

O carnaval baiano foi o espaco de confronto cultural, no qual tanto a danga quanto a
musica encontraram um terreno fértil para fomentacdao e divulgacdo das sementes
criativas da cultura afro-descendente, que se verificavam nos bairros tidos como
negros e populares da capital baiana: Liberdade, Peirperi, Paripe, Itapud e Pelourinho.
Um dos bairros-territério foi esse ultimo, onde se localiza ainda hoje a sede do grupo
musical Olodum. Foi naquele bairro que a banda Olodum criou um novo estilo,
designado samba-reggae (GUERREIRO, 1997) porque o Olodum, diferente do Ilé Aiyé,
buscava mais liberdade no ritmo.

A musica produzida pelos blocos afros nos bairros-territérios de Salvador passou a se
constituir em traco de identidade da negritude soteropolitana reconhecida em muitos
lugares, como é o caso do llé Aiyé e do Olodum. O samba-reggae é um ritmo muito
utilizado nas pecas do Bando de Teatro Olodum e representa uma “marca” de sua
ligacdo com a banda Olodum.

Nos anos 1990, a partir da fusdo do ritmo afro com o frevo baiano, consolida-se um
movimento musical na Bahia designado axé music, cujo primeiro representante foi o
cantor baiano Luiz Caldas com a musica “Fricote”, nos anos 1980. A axé music trouxe
uma série de compositores e cantores baianos, dentre outros Daniela Mercury, lvette
Sangalo e Carlinhos Brown que funcionam como simbolos dessa baianidade
soteropolitana e com teor festivo, camalednico, emblematico e espetacular.

Em 2004, chega a capital baiana um ritmo musical denominado de “Arrocha” que logo
€ absorvido, em virtude de sua propagacdo pelos canais de comunica¢cdo de massa.
N3o se tem uma bibliografia que trate desse ritmo ou que descreva, historicamente, as
suas origens. O material encontrado resume-se em poucos artigos dispostos na
internet, escritos através de entrevistas e depoimentos dos artistas, seus expoentes.
Geralmente, o que se destacam neles sdo os nomes dos cantores ou grupos de artistas
como Nara Costa, Silvano Sales e Marcos Moreno, dentre outros; as letras das musicas
e a parte dancada.

Embora seu surgimento na capital baiana seja datado em 2004, no inicio do ano 2000
ja se verificava o aparecimento do cantor Layrton, com a musica Morango do
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Nordeste, e, em seguida, o grupo Asas Livres. Com a cisdo entre os integrantes desse
ultimo, é que se cria o grupo Arrocha, nome este retirado das can¢des do Asas Livres®.

Concebe-se que o ritmo “Arrocha” nasceu no distrito de Caroba, na cidade de
Candeias, no recéncavo baiano. Mas foi considerado como uma variacdo proveniente
da seresta, com influéncias da musica brega e amadora, de estilo romantica, ja
experimentada pelos artistas brasileiros Odair José, Reginaldo Rossi, Fernando Mendes
e Waldik Soriano, sendo que o “Arrocha” carregou na sensualidade, principalmente,
pela coreografia.

Devido a sua origem nebulosa, ndo se considera o “Arrocha” um ritmo de origem
negra, mas um fenbmeno que envolve a musica e o consumo mercadolégico e que foi
agregado a baianidade. Como foi oriundo do recéncavo baiano, rapidamente chegou a
capital baiana e foi absorvido na tessitura da baianidade. A musica, conformada com a
danca espetacular, se constituiu como elemento de facil agregacdo. Assim, o “Arrocha”
estaria inserido nessa teia espetacular da musica baiana atual que reune criatividade e
licenciosidade.

No espeticulo Sonho de uma Noite de Verdo do Bando, o “Arrocha” pode ser
entendido como uma modalidade musical daquele periodo, que transportado para a
montagem da companhia negra, serviu como elemento de cultura atual e popular,
também se constituindo como instrumento para romper com a previsibilidade do
espectador frente a producdo de um texto classico renascentista.

Outra modalidade musical que verificamos em Sonho de uma Noite de Verdo do Bando
foi o rap.

A cultura do hip-hop ja existia nos Estados Unidos desde 1960, como instrumento de
luta contra a opressdo racial aos negros. Ela chega ao Brasil a partir dos anos 1990,
configurando-se numa experiéncia artistica abracada por jovens pobres. Mas como
forma de didlogo entre a juventude, trata-se de uma teia artistica que produz
significados para jovens de outras etnias, efetivada numa rede alternativa de
comunicacao.

Nessa teia, o hip hop se tece com alguns elementos que formam a sua constituicdo.
Sendo assim, a sua estrutura reune a danca (break); as artes pldasticas (grafitti) e a
linguagem da musica (rap: ritmo e poesia; pelos rappers e dj’s). Quanto ao rap
constante nas cenas do espetaculo do Bando, Tella o definiu como

[...] uma manifestagdo que salvaguarda um comportamento critico e
propositivo dos problemas sociais que afligem uma parcela
significativa dos jovens afro-descendentes. Os rappers constroem
representagcdes de sua propria realidade e de acordo com os
interesses e as ideologias dos grupos. Eles fazem de sua realidade
social, local, cultural e étnica o ponto de partida para rompimentos

® Disponivel em: http:/geocities.ws/faxinacultural/arrocha.html. Acesso em: 20 mar. 2008.
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éticos, estéticos, simbdlicos, histéricos e imaginarios da sociedade.
(2000, p. 230).

Apoiando-nos no conceito de Viviane Magro, que definiu o rap como “[...] um estilo
musical originado do canto falado da Africa ocidental, adaptado a musica jamaicana na
década de 1950 e influenciado pela cultura negra dos guetos americanos no periodo
pos-guerra” (2002, p. 77), pode-se considera-lo como manifestacdo da afro-
descendéncia e que se transformou em instrumento que possibilita a critica e a
reivindicacdo de direitos sociais, culturais e politicos.

E uma maneira artistica e criativa de, a seu modo, ser porta-voz de sua prépria
identidade, e, entre os jovens, dissemina e estimula a atitude autonoma através da
musica e da poesia, potencializada ainda mais pelo concurso da internet e da
massificacdo. E também uma forma de propagar o conhecimento entre aqueles que
tém pouco acesso a0 mesmo.

Com letras faceis de serem construidas, viabilizadas por versos rimados, as tematicas
tratadas pelo rap giram em torno das vivéncias de rua, do trabalho e do desemprego.
Esbocam e ensaiam, nas letras-poemas que sao rompidas por solos de guitarra, a
ruptura que desejariam se consolidasse na sociedade, abrindo espaco para novos
procedimentos sociais, menos opressores e limitadores para a camada popular negra
gue ocupa os lugares de desvantagens: desemprego, violéncia, pobreza, racismo,
segregacao.

Em Salvador, integrantes da comunidade afro-descendente da capital baiana, de posse
do rap, tém feito dele um modo de comunicacdo de suas necessidades sociais,
politicas, culturais e étnicas. O rap, além de impulsionar e estimular a auto-estima da
identidade de jovens negros da capital € um veio do hip hop, através do qual se pode
compartilhar novas abordagens pela musica. O rap é, portanto, uma construcdo do
afro-descendente como estratégia para revisitar e contestar os esteredtipos, as
representacdes negativas e protestar contra a politica de dominacao.

A presenca do rap no espetaculo Sonho do Bando se justifica por ser utilizada para os
personagens Os Jovens Amantes em suas cenas, cujas atmosferas cantadas e dangadas
indicam uma forma de se fazer ouvir, em detrimento do poder instituido pelas leis
atenienses, que limitavam a liberdade desses jovens no direito de amar. Os “jovens
atenienses” se transformaram em “jovens soteropolitanos” que com a corporeidade
viabilizada pela linguagem da musica rap, fizeram dela o instrumento de expressdo de
suas visdes de mundo e dos anseios de liberdade. Porém, tanto o rap quanto o
“Arrocha” oportunizam no espetdculo o aspecto de contemporaneidade, o que o
aproxima ainda mais da urbanidade.

Além desse aspecto, na sua intencdo de provocacdao e consciencia politica, o rap é
associado aos Jovens do Bando pela prépria construcdo ideoldgica desse grupo de
personagens, pois 0s mesmos sdo na malha textual e no espetaculo, aqueles que se
opde a estrutura dominante.
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O samba é outro ritmo presente na encenacdo do Bando de Sonho de uma Noite de
Verdo, cantado e tocado pelo grupo Os Artesdos, cuja origem remonta aos batuques
de negro. Alguns autores concordam que a origem provavel da palavra samba esteja
na evolucao do vocdbulo "semba", que significa umbigo na lingua angolana quimbundo
(Tinhorao, 2008). De fato, o termo "semba" - também conhecido por umbigada ou
batuque - designava um tipo de danca de roda praticada em Luanda (Angola) e em
varias regibes do Brasil, principalmente na Bahia (Tinhorao, 1982).

Nos batuques que faziam parte das festas realizadas pelos escravos nas senzalas e
espacos das fazendas, formavam-se um grupo de pessoas em forma circular, cujo
centro se destacavam alguns que dangam e outros que cantam e tocam instrumentos
percussivos. Do centro de um circulo, o dangarino principal, com requebros e volteios,
dava uma umbigada em outro companheiro; acao que indicava o convite para dancar,
sendo substituido por esse participante.

Em virtude das pesquisas sobre a cultura popular resumirem poucas fontes impressas
gue oferecam informacgdes mais precisas sobre a vida das pessoas mais comuns, ndo se
tem conhecimento de quando os batuques de negros se transformaram em samba.

Com a transferéncia de grande quantidade de escravos da Bahia para as plantacdes de
café no Estado do Rio de Janeiro, provavelmente, o samba carioca recebeu muita
influéncia de ritmos baianos. Na capital carioca, recebeu novas fei¢des, instrumentos e
histérico préprio, transformando-se no samba moderno (Vianna, 1995) como género
musical surgido no inicio do século XX, quando o Rio de Janeiro ainda era a capital
brasileira.

Assim nasceu o samba carioca, apds longa gestagdo, da Africa a
Bahia (grifo nosso), de onde veio para ser batucado nos terreiros da
Saude e finalmente, tomando nova forma ritmica a fim de adaptar-se
ao compasso do desfile de um bloco carnavalesco. (TINHORAO, 1982,

p. 4).

Em uma comunidade formada por baianos e situada préximo a zona portudria carioca,
alguns pesquisadores (Vianna, 1995; Tinhordo, 1982) citam a casa da Tia Ciata, uma
negra baiana, como um lugar no qual se reuniam musicos e compositores, dentre eles:
Sinho, Pixinguinha, Donga, Caninha, Jodo da Baiana, Heitor dos Prazeres, Hilario Jovino
Ferreira.

Embora haja uma discussdao sobre se a origem do samba se verificou na Bahia ou no
Rio de Janeiro, o que pretendemos com essa reflexdo sobre ele é afirmar que a Bahia
também produziu samba e que ele se foi modificando ao longo do tempo, se
misturando e gerando novos contornos, a ponto de receber outras denominacdes:
samba de roda baiano; pagode baiano; tambor de crioula. O que consideramos, com
base em alguns estudos (Tinhordo, 2008; Vianna, 1995), é que o samba saiu das maos
dos descendentes africanos que aqui chegaram desde o periodo da colonizacdo, e nos
batuques, encontraram uma forma de reveréncia e de conservagdo de suas raizes.
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A estratégia de utilizar ritmos musicais com tracos negros, como o rap e o samba, na
montagem do Bando do texto de William Shakespeare Sonho de uma Noite de Verdo
aproximou-o ainda mais do publico da capital baiana, como afirmou Chica Carelli ao
dizer que o espetdculo foi concebido também “[..] em cima da musicalidade
contemporanea aqui de Salvador, do “Arrocha”, do rap [...] dos ritmos afros [...] acho
que isso aproxima muito [...] a populacdo” (2009). Na mesma perspectiva, Jarbas
Bittencourt se refere a conformacao estética e musical da Companhia

O Bando de Teatro Olodum vem ao longo dos seus 17 anos de
existéncia construindo uma linguagem cénica baseada na diversidade
cultural de matriz africana presente na Bahia (grifo nosso) e no Brasil.
Os instrumentos de percussdo estdo presentes em todos 0s seus
espetaculos em decorréncia dessa op¢do. (2009)

A afirmacdo da coordenadora do Bando e do diretor musical do espetaculo Sonho de
uma Noite de Verdo evidencia o objetivo do grupo em afirmar a identidade negra e
uma de suas estratégias é a linguagem musical que foi inserida no espetdculo. Para
tanto, utilizou instrumentos e sonoridades que sdo tipicas ou préximas da matriz
africana, interligando-as com a danca, pois, conforme Pavis (2005) quando um
espetdculo faz referéncia a africanidade, sua musica deve estar integrada aos demais
componentes. Ao fazer referéncias a cultura baiana e sua matriz africana, negra, a
musica no espetdculo do Bando integrou-se aos demais componentes do espetaculo,
como o figurino, o cenario, a corporeidade, e a danca, criando um todo integrado.

A sonoplastia no teatro tem a funcdo essencial de produzir sons e ruidos que déem
substancia as cenas, criando e recriando a atmosfera a partir das intengdes e emocgdes
gue se pretenda transmitir. Seu repertério é muito amplo e inclui sons musicais e nao
musicais, os sons articulados pelo aparelho fonador, sons da natureza, vozes de
animais, rumores, apitos, assobios, disparos. Todo som produzido no ambito da
encenacao tem sua razao de ser, sua fungdo.

A musica no espetaculo ndo é arte autébnoma, ela é intencional e adquire funcdo
especifica, como assinala Roberto Gil Camargo “O som [...] é um poderoso elemento
de sugestdo, capaz de veicular uma série de significacdes, capaz de alterar o sentido da
mensagem, dependendo da maneira como é inserido no espetaculo” (1986, p. 13-14).
Como o texto de William Shakespeare foi escrito em verso e prosa, o diretor musical
da montagem de Sonho de uma Noite de Verdo do Bando de Teatro Olodum, Jarbas
Bittencourt (2009), afirmou em sua entrevista que “A escrita em verso pareceu-nos
uma indicacdo de que a musicalidade era importante para compreender e dizer essas
partes”.

A escrita em verso tem sonoridade e ritmo, o que tornou flexivel a sua transformacao
em musica. Nada mais oportuno para incluir a musicalidade dos ritmos negros
produzidos na cidade de Salvador, veiculando significaces e identificacGes.

Se a musica tem também a funcdo de climatizar um espetaculo de teatro, considere-se
o redimensionamento cultural quando ela é produzida ao vivo, com o apoio de
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instrumentos que sdo de origem negra, presentes na cultura-alvo: atabaque, timbau,
surdos, tamborins, favorecendo o carater Unico do teatro, enquanto pratica que se
realiza na presenca do espectador. A utilizacdo desses instrumentos, mais a
sonoridade produzida por eles em Sonho de uma Noite de Verdo do Bando de Teatro
Olodum, deram o efeito de festividade, alegria contagiante e vivacidade.

A musica “ao vivo”, aliada ao canto, fortaleceu o clima de festa e alegria e conferiu ao
espetdculo do Bando o teor de baianidade, remetendo o publico a uma de suas
representacdes como “a terra da felicidade”, como afirmou Jarbas Bittencourt (2009)
“Surdos, atabaques, timbau, tamborim foram utilizados com a forte intencdo de
aproximarmo-nos desse Shakespeare do Sonho de Uma Noite de Verdo e ao mesmo
tempo de torna-lo negro e baiano”.

O recurso de utilizar a musica “ao vivo” parece indicar a intencdo do Bando em veicular
0 maximo possivel um clima de negritude, com seu jeito de lidar com as ocasides bem
inerentes as festas tipicas do calenddrio baiano, como as de lemanja, Lavagem do
Bonfim e ao carnaval, quando a danca e a musica sdo ferramentas fundamentais. Esse
clima de negritude oferece ao espectador a percepcao de que o negro contribuiu com
inteligéncia na formacdo da cultura baiana e soteropolitana; a abrangéncia da arte
negra é popular e contagiante a ponto de sua musica e danca tornarem-se arenas para
veiculacdo de identidade.

A musica negra produzida em Salvador é insepardvel da danca, como ocorre no
candomblé, quando seus seguidores tocam instrumentos de percussao, cantam e
dangam ao mesmo tempo.

Nesse estudo, compreende-se a dang¢a no espetaculo do Bando como referéncia da
baianidade negra-soteropolitana. E o que se discute a seguir.

4.2 A dan¢a como referéncia da baianidade

Desde o periodo histérico que remonta ao Brasil — ColOnia, a danca e a musica estdo
entrelacadas, no que diz respeito as praticas religiosas das populacGes negras. José
Ramos Tinhorao, ao discutir sobre a participacdo de brancos e mulatos nos “batuques
de negros” assevera essa relagao intrinseca “[...] o que os portugueses chamaram
sempre genericamente de batuques ndo configurava um baile ou um folguedo, em si,
mas uma diversidade de praticas religiosas, dancas rituais e formas de lazer” (2008, p.
55).

A relacdo entre ambas é uma atitude de reveréncia a ancestralidade africana, sua
matriz étnico-cultural. Essa relacdo é predominante no espetdculo do Bando e o
perpassa integralmente, produzindo o efeito de festividade e sensualidade que a
danca, com o reforgo da musica e do corpo pode representar.

O carnaval baiano é o espaco ideal para a representacao da linguagem da danga.
Assim, foi nos anos 1980, que se projetou a criacao de outro simbolo depois da musica,
a danca, estimulada pelas letras das cang¢des carnavalescas, enfatizando a producao de
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coreografias, através dos cantores de trio elétrico como Luis Caldas, Sarajane e
Laurinha. Eles fomentaram as dancas do Tititi, do Deboche e Dan¢a da galinha. Essas
coreografias eram apresentadas nos shows desses artistas e reproduzidas durante o
carnaval, exibindo sensualidade nos movimentos corporais, com destaque para as
contor¢des dos quadris.

Tanto a axé music quanto o pagode produzido na Bahia surgiram associados a
coreografias bem especificas. Em relacdo ao Fricote, criado por Luis Caldas, a
pesquisadora Goli Guerreiro afirma que se tratava de uma “[...] musica mestica de
roupagem pop na voz de artistas que se inspiravam na performance negra” (1997, p.
100), surgiu associado a coreografias, com passos, deslocamentos e gestualidades que
logo foram assimilados pela populagao.

Desse modo, a cada ano, se inventavam novas partituras coreograficas para serem
efetuadas no carnaval da Bahia, arena ampla de exibicdo da baianidade (Moura, 2001),
cujas imagens de sua gente, principalmente negra, eram exibidas em programas de
televisdo para todo o Brasil, que anunciavam o carnaval baiano e suas coreografias.

Quanto ao “Arrocha”, estilo de musica e também de danca, incluido na encenagdo do
Bando, o que mais sobressaia era o ritmo da musica, que se reforcava na “fala” do
“texto cantado” junto a “danca encenada” pelos quatro atores na composi¢do de seus
personagens Os Jovens Amantes. Ao dizer o texto, cantando e dan¢ando no ritmo que
a musica propunha, o corpo era solicitado para a execu¢cdo dos movimentos, e a voz
podia ser levada a modulagbes e intencdes de acordo com a interpretacdo que se
pretendia. Nesse impulso, o aspecto de sensualidade se verificava porque o
movimento sensual, proposto pela danca, terminou alterando a voz com essa mesma
gualidade.

Essa danca simples, que consiste em dois passos para um lado e dois para o outro,
sempre contorcendo os quadris com sensualidade, pode ser realizada em dupla, com
os corpos bem juntos e pernas entrelacadas, mas também sozinho; em ambos os
casos, a criatividade fica a cargo do dancarino. Na encenacdo de Sonho de uma Noite
de Verdo do Bando de Teatro Olodum, os personagens dancavam sozinhos, de frente
um para o outro, e em determinados momentos o ator puxava a atriz para o
entrelacamento dos corpos; mas muito rapidamente.

A “intenc¢do” de juncdo dos corpos pode remeter as primeiras manifestacdes dancadas
pelos negros no Brasil - Colonia, dentre elas a quizomba e a umbigada; mas indica
também uma forma de comportamento do corpo comum aos amantes e que a danca
contemporanea retoma em seu compasso.

Historicamente, dancas como a quizomba e a umbigada, expressdes culturais
presentes no Congo e executadas em solo brasileiro, foram concebidas como danca -
rituais, apresentadas quando das cerimonias de casamento, durante as quais se faziam
“[...] referéncias explicitas aos jogos amorosos e atos sexuais” (TINHORAO, 2008, p. 56-
57), naturalmente, pelo objetivo da ocasido na qual eram danc¢adas — demarcar um rito
-, exalavam sensualidade e como manifestacdao produzida pelo outro, o diferente, o
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negro, escandalizaram o olhar estrangeiro. De ascendéncia africana, essas dancas, aos
poucos, receberam elementos de outras etnias, assim

O que se pode deduzir, pois, é que, ao se defrontarem os batuques
de africanos e crioulos da colénia e do vice-reino com a diversidade
de sugestdes de cantos e dangas negros, de alguma forma
desestruturados — em parte por influéncia das condigGes locais, e,
parte por mudancas ocorridas na prépria Africa -, os brancos e
mulatos brasileiros ndo encontraram qualquer dificuldade em se
apossar dos elementos a que mais se adaptavam, para com eles
compor novas formas de dancas e de cantos, logo tornados
nacionais. (TINHORAO, 2008, p. 60).

E dessa mescla entre negros, brancos e mesticos brasileiros que se originaram a fofa, o
lundu e o fado. A fofa, considerada apenas uma danga, conservou os meneios de
cabeca, e o lundu, a irreveréncia da umbigada, com o acréscimo de repetido canto de
estribilho. Mais tarde surge o miudinho, uma danca muito proxima do /undu, no qual
havia pouca participacdo das pernas, mas o movimento ondulatdrio do corpo, numa
clara intencdo sensual.

A umbigada e a quizomba, produzidas nos batuques de negros, estdo na base de
muitas dancas que podem ser recriacdes de ambas, principalmente, por conservarem
o aspecto de sensualidade e referéncia erética, na coreografia de alguns grupos
musicais da contemporaneidade, como foi o caso do £ o Tchan e do “Arrocha”.

Esse ritmo dancado, o “Arrocha”, foi logo assimilado nos guetos, nas festas e no
carnaval baiano. E, enquanto efeito de representacdo promovido pela fun¢do do signo,
de preencher uma auséncia com uma presenca, estabelecendo uma ligacdo entre
significante e significado, foi associado como um dos elementos integrantes da
baianidade, como danca baiana.

Transposta da grande arena do carnaval para o teatro, a danga no espetaculo Sonho de
uma Noite de Verdo do Bando de Teatro Olodum, cumpre um papel de intensificacdo
do traco cultural negro. Para Pavis (2005), é através do corpo do ator-dancarino que o
movimento toma intensidade e direcdo durante um espetaculo.

Ressalta-se que essa movimentagcao coreografica, unida a musica no espetaculo do
Bando, é ferramenta de identificacdo por parte do espectador que as relaciona com as
expressdes de uma e de outra, localizadas em momentos do cotidiano. Por isso,
concebe-se que a partitura coreografica no referido espetaculo deve ser pensada em
conjunto com os demais signos (musica, figurino e corpo), que, agindo integrados e
interpretados pelo elenco do Bando, remetem a baianidade negra-soteropolitana.

O ijexa é outra forma dancada que se encontra no espetaculo do Bando. Os africanos
gue vieram para o Brasil por meio do trafico pertenciam a grupos distintos, dentre os
quais, destacamos quatro grupos: os bantos; os yorubas (nagds no Brasil); Fon (no
Brasil, jéje) e os Malés. O ijexd foi uma das regides/nacdes (Ketu, Oyo, Ifé, Egba) na
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qual os yorubas prestavam culto aos orixas. Portanto, a palavra ijexd refere-se a uma
das nag¢des do candomblé, a jéje-nagb.

O passo de danca e ritmo musical do jjexd (tocados pelos atabaques rum, rum pi, I1é e
um agog6) sdo oriundos das manifestacdes rituais do candomblé yoruba (Lody e S3,
1989), durante o qual, a execucdo da danca jjexd leva os filhos e filhas-de-santo a
sambarem e mexerem os quadris. A danca com os quadris é um patriménio da nossa
ancestralidade africana. Tanto nas dangas africanas quanto nas afro-brasileiras, a acdo
de sacudir dos quadris ou o rebolado das “cadeiras” dos orixds, combina com o ritmo
da percussado dos atabaques rum, rum pi e Ié e com a dan¢ca moderna.

O ritmo e a danca ijexd foram transportados para o carnaval baiano através dos blocos
de afoxé, sendo o primeiro a surgir nas ruas o Filhos de Gandhi, seguido pelo Badaué,
Oju Obd, Olori, dentre outros. O Filhos de Gandhi foi criado em 1949 como organizacao
carnavalesca que objetivava a divulgacdo do candomblé. O bloco apareceu nas ruas
com sua indumentdria branca, celebrando a paz entre os homens, entoando cantos ao
som da batida do jjexd. Fora do carnaval baiano, o ritmo ijexd foi apropriado por
cantores e musicos baianos como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Edil Pacheco, Moraes
Moreira e Geronimo, propagando ainda mais o estilo.

O grupo das fadas, em suas interferéncias cénicas, dancava uma coreografia com
predominéancia dos passos e ritmo do ijexd, ao som dos atabaques, cantando trechos
do texto shakespeano com sonoridades que relembravam as partituras musicais de
grupos carnavalescos que, ainda hoje, utilizam tematica afro. Os passos do ijexd,
enguanto traco identitdrio do ritual do candomblé, é considerado a “Danca de Oxun”,
a deusa sensual das aguas doces.

Os passos sao pequenos, quase se arrastando os pés no solo, enquanto os bragos
fazem movimentos para frente e para tras, insinuando o ato de remar; com a
participacdo dos quadris que fazem um movimento rebolado. “E uma danca da rainha,
sob o ritmo do ijexd, com passos miudos. Passos pequenos nos quais demonstra sua
sensualidade, sensualidade de uma deusa (grifo nosso), ndo guerreira”. (Barbara, 2002,
p. 137). Sobre a relagdo entre os orixds e a musica, Camara Cascudo esclarece

Atraidos pelo cantico e ritmo dos tambores em sua honra, encarnam-
se e apossam-se de seus instrumentos vivos, os médiuns, intérpretes
[...]. Os orixds tém cada um, canticos e ritmo dos tambores proprios,
chamando-os ou anunciando sua presenca no candomblé. [...] A
personificacdo é o atributo funcional do orixa, sua funcdo na terra.
(2002, p. 45).

A inclusdo do ritmo e da danca “Arrocha” pode se configurar em uma provocacdo
proposta na encenacdo para um texto classico, montado com aspectos da cultura
negra soteropolitana e entender as manifestacGes artisticas populares como
expressGes proprias de cultura para além do seu aspecto de produto mercadoldgico.
Além disso, entende-se como uma transformacdo de etilos de dancas negras que
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foram sendo executadas ao longo do tempo, recebendo um ou outro elemento,
configurando novos contornos.

Como danca da atualidade, sua partitura simplificada permite ser levada ao palco de
forma pacifica, sem impedimentos. Quanto ao jjexd, ele se apresentou no espetaculo
do Bando como muito préximo de sua estrutura praticada nas cerimobnias do
candomblé, logicamente, que a cena teatral termina por estilizar a partitura, mas seu
padrdo coreografico pode ser reconhecido.

4.3 O figurino como matriz estética africana

O figurino, elemento material da representacdo, é outro signo que tem funcdo
relevante em todo espetaculo teatral. O espectador apreende o personagem primeiro
pelo aspecto visual provocado pelo figurino. Ele é utilizado na encenacdo também
como um todo integrado, numa relacdo direta com a corporeidade, o movimento, a
magquiagem, mas nem por isso mesmo se perde na encenagao, pois o espectador vé o
ator com o figurino durante toda a encenagdo. Assim, o processo de semiose da cena
na compreensao do personagem é dado, também, pelo figurino. Pavis reforca essa
afirmacdo ao dizer que

Cada sistema significante vale por si, mas constitui igualmente um
eco sonoro, um amplificador que diz respeito entdo a todo o resto da
representacdo. E por isso que o estudo minucioso e fragmentario de
um material leva muitas vezes a uma iluminagao que esclarece tudo,
ou pelo menos uma boa parte, da obra [...]. (2005, p. 119).

A reflexao recai, especificamente, sobre o figurino das personagens As Fadas, pois é o
que se compreende ser portador de intencdes da matriz africana, a qual serve de
suporte para a idealizacdo dessa baianidade calcada na negritude. No espetaculo do
Bando, observou-se a presenca de outras feicdes de figurino como o dos Pucks e dos
Artesdos, mas esses ndo se compuseram de forma suficiente para uma identificacdo
com a baianidade.

Apesar da construcdo dos personagens do nucleo dos Artesdos ter sido baseada em
trabalhadores do cotidiano da cidade de Salvador-Bahia, o figurino portado por eles foi
por demais comum para esbogar os tracos identitarios verificados. Os elementos de
seu figurino sdo encontrados em outras feicOes regionais brasileiras. Qutro fato que
levou a se debrucar sobre o figurino das Fadas foi seu aspecto espetacular. O contraste
com o dos outros personagens foi muito maior, justificando a escolha.

Concebe-se o figurino daquelas personagens como signo da r pe africana, pela
utilizacdo de cores e objetos que remetem a um “estilo africano”, o que se pode
destacar na resposta dada pela co-diretora do Bando, Chica Carelli: “[...] os tecidos sdo
africanos tanto dos amantes quanto das fadas, a gente trouxe da Africa. [...] os
elementos sdo bem africanos”. A constituicdo dos tecidos conforma uma feicdo
estética peculiar com recortes, cores e formas de adornar o corpo com a roupa e
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outros aderecos propdem uma forma de caracterizacdo que faz referéncia a uma
identidade; traco da personalidade do personagem, aspecto cultural e/ou uma época.

Sendo materiais trazidos exclusivamente do continente africano para serem utilizados
como roupa na encenac¢do baiana do texto de William Shakespeare, Sonho de uma
Noite de Verdo, nao se pode considera-los “baianos” ou “soteropolitanos”. Como a
populacdo negra da capital baiana adotou, no processo de reafricanizacdo desde os
anos 1970, elementos que fazem referéncia a africanidade, esses materiais
adornativos terminaram por serem concebidos com o carater de afro-baianidade.
Além desse aspecto, o figurino das fadas, pelo aspecto espetacular termina por se
constituir como um elemento do exadtico.

Na encenacdo do Bando, todas as fadas sdo Titania, sua rainha; elas formam uma
personalidade sé, encarnam uma vontade Unica, por isso, o encenador Madrcio
Meirelles as colocou todas dizendo o texto ao mesmo tempo; vestem figurino com
cortes, aderecos e maquiagem iguais e o padrao de gestualidade segue a mesma
expressao: forga, ritmo, decisdo, energia, faceirice e sensualidade.

Ainda em relacdo ao uso do figurino no teatro, Roubine assinala que ele “Deve ser,
sim, um puro sistema de formas e de matérias, que a iluminacdo e o trabalho do ator
dobrardo as exigéncias da situacdo dramatica”. (1998, p. 148). A situacdo dramatica
para o grupo das Fadas — um misto de tensdo, mistério e seducdo, - exigiu um figurino
que, com suas cores vibrantes, representassem o misticismo e o poder que as
personagens detinham sobre a natureza.

Sendo Salvador uma cidade marcada, historicamente, por forte influéncia da mitologia
africana, com a presenca do candomblé celebrando e representando o culto aos
orixas, o texto de William Shakespeare encontra na cultura religiosa baiana elementos
de facil assimilacdo na tessitura cénica. Esse traco de unido e de intencdo entre
representacdo teatral e realidade, a partir do figurino, pode ser reforcado pelo que diz
Roubine “O que se deve reter é que o figurino de teatro [...] aparece como um dos elos
e um dos espacos de coincidéncia mais estaveis entre a representacao e a realidade”.
(1998, p. 154). As Fadas sdo rainhas, mas também sdo guerreiras, tanto na sua funcao
textual quanto na encenacdo do Bando. Suas roupas, maquiagem e adornos sao signos
indiciais que fazem uma alusdo a orixas afro-baianos como lansa.

A referéncia aos orixas no espetaculo do Bando pode ser concebida e representada na
cena das Fadas com sua emotividade exuberante, altivez nas atitudes e figurinos que
vestem corpos ageis e dancantes no espaco cénico. Os vestidos sao longos, sofisticados
e fartamente coloridos e tingidos em vermelho forte — cor predominante -, além do
azul e do amarelo, e alguns tecidos quadriculados, sempre sobrepostos em grandes
retalhos que d3o leveza aos movimentos, possibilitados pela utilizacdo de um pano
retangular que essas personagens abrem e fecham como asas.

As Fadas também sustentavam adornos em suas cabecas em forma de coroa cravada
de buzios marinhos; atras da suposta coroa ressaia um penteado em forma de “rabo
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de cavalo” que compunha a beleza da indumentdria e proporcionavam altivez as
personagens.

A auséncia de outros elementos no cenario atraiu a aten¢do de espectador para o
figurino. Ele se transformou em objeto cénico e sua significacdo foi ressaltada pela
falta de outro elemento material nas cenas que lhe opusesse visualmente. E nesse
sentido que se considera a espetacularidade no figurino das Fadas em Sonho de uma
Noite de Verdo do Bando. O figurino é espetacular porque a forma como ele foi
confeccionado e a teatralidade na interpretacdo das atrizes desse nucleo de
personagens preenche a cena com sua coloragdo e solicita um espago maior de
atencdo por parte do espectador para ele.

A economia de elementos no cendrio fez com que as cenas das Fadas se
transformassem em rituais’ (ROUBINE, 1998). E o conjunto cénico formado pela
referéncia ao candomblé, o figurino suntuoso, estilizado e sugestivo, pela musica e
danca ijexa os elementos deflagradores desse significado no espetaculo, favorecendo a
sua leitura. Roubine afirma a idéia do componente “figurino” como facilitador do seu
significado na encenacdo por parte do espectador

Na verdade, é sem duvida através do figurino que o espetaculo
moderno instaura da maneira mais profunda a sua relagdo com a
realidade. Quanto mais audaciosa a cenografia, mais o espaco cénico
tende a tornar-se simbdlico, abstrato, ou afirmar-se como mera area
de representagdo. Cabe entdo ao figurino e a alguns acessoérios
orientar a visdo, a interpreta¢do, enfim a leitura do espectador.
(1998, p. 150).

Quando o espectador vé o figurino do personagem, ele passa pelo processo de
significacdo, e a contextualizacdo da narrativa junto a persona que o ator interpreta
geram sentido. Portanto, o figurino das Fadas traca um elo entre o espaco da
representacdo teatral, o espectador e a realidade mitoldgica, abstrata e imaginaria,
gue existe dentro de cada um de nés no que diz respeito a composicao mitolégica dos
orixas afro-baianos. Concebe-se a composicdo das Fadas como referéncias as orixas
femininas, na figura de lansa-Titania. O figurino é o elemento deflagrador dessa
leitura, baseada na constituicdo dele com suas cores, recortes e exuberancia;
juntamente com a interpretagdo das atrizes e com o nosso conhecimento sobre as
entidades cultuadas no candomblé.

4.4 A corporeidade como expressao de identidade

A corporeidade que se destaca no espetaculo do Bando e que se reconhece como uma
forma de expressdo através do corpo levou a considerd-la como expressdo de
identidade negra. A expressividade corporal é evidenciada por tratar-se de uma
companhia de teatro negro que ja trabalha com conteldos sociais, étnicos e culturais

"o espetaculo-cerimonial ou ritual teve no dramaturgo contemporaneo Jean Genet um dos
seus maiores representantes. S&o espetaculos que inserem simbologias e partituras cénicas
que remetem a um cerimonial.
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em suas montagens de teatro e que conseguiu imprimir na gestualidade do corpo dos
personagens tracos de sua identidade.

Essas companhias que tém o Teatro Experimental do Negro — TEN como maior
referéncia produziram espetdculos, levando a cena a negritude com sua cultura, com
seu modo de ser, suas crengas e atitudes, para ser ela mesma, distanciada das
representacdes negativas que |he foram conferidas. Como porta-vozes da negritude
através do teatro e como atores-pesquisadores de tipos sociais do cotidiano da capital
baiana, o elenco do Bando representa com sua corporeidade um modelo de corpo
treinado para esbocar a negritude ou um jeito de ser negro.

O que se observou na corporeidade representada na encenacdo é um jeito de ser e
portar-se em cena, que remete a tracos de comportamentos identificados no cotidiano
e em espacos tipicos como as festas populares: o rebolado, a faceirice, a ginga do
corpo, a gestualidade e a expressividade do corpo dancante. A encenacao de Sonho
pelo Bando rompe com a expectativa de se ver em cena a gestualidade tipica da época
ateniense ou renascentista, como fazia William Shakespeare, e representa-o com
énfase na baianidade negra-soteropolitana.

Compreende-se que muitas das aprendizagens do corpo sdo oriundas de sua
sociabilidade e necessidades de sobrevivéncia, como foi pensado por Marcel Mauss
(2003), ao conceber o corpo como cultural. Dessa forma, interessa entender a forma
como Mauss concebeu o corpo como compdsito cultural. Apesar de o corpo ser
abordado na atualidade em diversas dreas do conhecimento como a antropologia, a
sociologia, a filosofia, a educacdo fisica, e outras, o estudo de Mauss (2003) tem
singularidade, pois as varias acdes corporais que assinalou — o corpo que danga, que
corre, que gesticula - contribuiram para melhor compreender as técnicas corporais em
sua representatividade social.

Através do conceito de técnica corporal, Mauss discutiu como em diferentes contextos
sociais, o homem e a mulher fizeram do corpo o instrumento para realizar as a¢Oes
mais simples e complexas da vida cotidiana: dormir, comer, andar, correr, relacionar-
se sexualmente, tomar banho, dentre outras. As técnicas corporais seriam uma
maneira tradicional de o corpo agir. Assim definiu esse autor, a técnica corporal

Chamo de técnica um ato tradicional eficaz (vejam que nisto, ndo
difere do ato magico, religioso, simbdlico). E preciso que seja
tradicional e eficaz. Ndo ha técnica e tampouco transmissdo se ndo
ha tradicdo. E nisso que o homem se distingue sobretudo dos
animais: pela transmissdo de suas técnicas e muito provavelmente
por sua transmissdo oral. (MAUSS, 2003, p. 213).

Para esse pesquisador, as técnicas corporais sdo transmitidas e especificas em cada
cultura, o que limita os riscos de se ter uma visdo muito genérica. Dentro de um
mesmo contexto cultural, encontram-se dancas masculinas e femininas, assim como as
gestualidades e outros modos de expressdo. As técnicas corporais vao constituindo
simbologias préprias que se modificam ou se rememoram de um tempo a outro,
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através dos rompimentos e transformacdo dos costumes. As sociedades humanas
seriam compostas pelos habitos que variam de um individuo a outro; pelas
conveniéncias, pela moda dominante e pelas formas de educacao.

As sociedades humanas se estabelecem em torno de cédigos que instituem regras de
conduta, o que pode ser exemplificado pelas limitacdes sofridas pelos escravos
africanos em suas praticas culturais, aqui na Bahia, representadas principalmente pela
musica, pela dancga e pela religiosidade. Envolvidos em uma comunidade branca, seguir
as regras seria um bem social — a regra principal era a servidao -, acordado entre a
consciéncia moral do sujeito e as leis de sua comunidade.

Assim, para Freitag, “Nessas acdes (morais do ponto de vista do sujeito e éticas do
ponto de vista da comunidade), as leis vigentes sdo na consciéncia moral de cada ator
permanentemente revalidadas e confirmadas como corretas e justas” (1992, p. 69).
Mas consideramos que a tensdo entre comportamento real e ideal decorre da ordem
estrutural da constituicdo do sistema social. Tal tensdo abre espaco para a
“licenciosidade” em situacOes especiais. Proibidos de se expressarem de acordo com o
apreendido em suas culturas de origem, so restou aos negros estabelecer encontros
festivos e religiosos, nos quais a dang¢a e a musica foram os modelos de expressao.

Em meio as coergBes pelas quais passaram e ainda vivem aqueles que carregam na
pele o estigma da cor, que discrimina e que se traduz em condicdo de inferioridade, é a
festa ou a condicdo de festividade o espaco privilegiado e alternativo para o
extravasamento das energias contidas no corpo, em virtude da repressdo politica,
social e cultural.

A festa permite o sentimento de liberdade no qual o corpo se constitui no veiculo da
expressividade natural, da estética prépria, da transgressdo, da fruicdo, da
coletividade, da espetacularidade e também da teatralidade. E uma oportunidade para
a celebracdo das raizes. Talvez, por esse motivo, o espetaculo do Bando “Sonho de
uma Noite de Verdo” tenha esse cardter tdo festivo. A festividade possibilitou a
atenuacdo do conflito principal vivido pelos personagens, quase no mesmo sentido em
que o ritmo de carnavalizacdo (Bakhtin, 2008) levou as sociedades humanas a
esquecer-se temporariamente de suas dores.

Em Sonho de uma Noite de Verdo, o Bando introduz o seu corpo fisico e cultural na
tessitura do texto cénico, sem falar diretamente de racismo - como em outras de suas
montagens - para celebrar a capacidade do ator negro em transitar pelas culturas com
seus tracos identitarios, exibidos no corpo.

A nocdo de habitus de Pierre Bourdieu também serve de base para refletir sobre o
corpo e a corporeidade enquanto elementos da cultura e expressao de identidade.

Entende-se o corpo como uma tela humana na qual se registram e pela qual se
renovam as experiéncias que o homem e a mulher vivem. A essa possibilidade,
Bourdieu nomeou de habitus “[...] essa histdria incorporada e resgatada constitui a
Histdria feita coisa, a qual é levada, atualizada, reativada pela histdria feita corpo e que

nao sé atua como traz de volta aquilo que leva” (2001, p. 83).
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Quanto a histéria no corpo, Bourdieu exemplifica ao dizer que “[...] aquele que tira o
chapéu para cumprimentar reativa, sem saber, um sinal convencional herdado da
Idade Média no qual, como relembra Panofsky, os homens de armas costumavam tirar
o seu elmo para manifestarem as suas inten¢des” (2001, p. 83). A histdria da vida
social é movida por ag¢des que, transformadas em habitus, fazem parte do corpo-
histéria do individuo. Pois é na dindmica das rela¢des sociais que as aprendizagens sao
constituidas, compondo o sujeito social.

Aparentemente, a nocdo de habitus pode ser entendida no sentido de um elemento
estdtico, imutavel, determinante sobre o corpo enquanto entidade cultural. Mas a esse
respeito, Bourdieu esclarece que

Habitus ndo é um destino que as vezes acreditou-se ser. Como
produto da histdria, € um sistema de disposi¢des aberto, que esta
incessantemente diante de experiéncias novas, logo,
incessantemente afetado por elas. E duradouro, mas ndo imutavel.
Dito isso, devo acrescentar imediatamente que a maioria das pessoas
esta estatisticamente destinada a encontrar circunstancias afinadas
com aquelas que modelaram originalmente o seu habitus e, por
conseguinte, a ter experiéncias que virdo reforcar as suas
disposicGes. (2001, p. 91).

A disponibilidade do habitus, sua capacidade de abertura, indica a possibilidade de
escolhas no processo de socializacdo do individuo — o que auxilia na distincdo entre
habitus e habito -, pois a disponibilidade se refere a atitudes, formas de pensar e
sentir, modos de proceder em relagdo a si mesmo e ao outro, que o sujeito interioriza.
Dessa forma, tudo aquilo que é assimilado pelo individuo ao longo de sua histéria de
vida, se revela em suas atitudes no cotidiano. Assim, também a corporeidade de cada
ser é constituida pelo habitus individual e coletivo, pela somatéria de experiéncias que
ele carrega.

Bourdieu ainda apresenta dois esquemas para o habitus: o ethos, que se refere aos
valores através dos quais o sujeito age sem muita consciéncia e de acordo com o status
moral que regula a sociedade; e a hexis corporal, que diz respeito as posturas e
disposicdes corporais na histéria de vida de cada um, absorvidas, inconscientemente.
De acordo com essa idéia, o homem e a mulher atuam em conformidade com o
habitus construido ao longo do tempo. A hexis corporal do individuo possibilita que ele
se sinta coeso com o habitus de determinado grupo humano ou a pertencer a
determinada constituicao cultural.

As reflexdes de Bourdieu (2001) e de Mauss (2003) sobre o habitus e as técnicas
corporais, respectivamente, leva a considerar que o corpo deve ser compreendido de
acordo com a cultura em que estd inserido, pois nele estdo registrados simbologias e
signos dessa mesma cultura. E na relagdo consigo mesmo, com o meio e com a
natureza que o homem e a mulher se constituem humanamente e sdo “decifrados”
uns pelos outros.
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Nessa perspectiva, o contato com a capoeira, seus passos e suas técnicas de jogo e de
defesa pessoal, é um atributo que se percebeu na corporeidade dos personagens Os
Pucks em Sonho de uma Noite de Verdo do Bando. Essa referéncia se deve a
constatagdao de elementos na partitura corporal dos atores que interpretaram esses
personagens, algumas evolucdes de movimentos da capoeira.

A capoeira é também outra heranca da cultura negra. A vadiacdo ou brincadeira
(Sodré, 2005), concebida as vezes como danca e jogo ou como luta para reelaborar a
resisténcia no cativeiro, € uma das feices culturais que mais representam o negro e a
riqueza de sua cultura.

Realizada em forma circular, na qual os participantes - hoje, nem todos negros, nem
todos do sexo masculino - ao som de instrumentos especificos — berimbau, pandeiros,
caxixis ou reco-recos, “jogam” e confrontam-se entre pernas, bracos e olhares. Sodré
oferece uma idéia dessa movimentacao ao dizer que

O estilo ritmico do jogo nado se confunde, entretanto, com o estilo
individual do jogador. Este se define inicialmente pela ginga, o
balanco incessante e maneiroso do corpo, que faz com que se
esquive e dance ao mesmo tempo, tudo isso comportando uma
mandinga (feiticaria, encantamento, malicia) de gestos, firulas,
sorrisos, capazes de desviar o adversario de seu caminho previsto,
isto é, de seduzi-lo. (2005, p. 154).

Os Pucks do Bando, criados a partir da observacao de meninos de rua, demonstravam
essa destreza na ginga do corpo somada a maneirice, a rapidez nos movimentos, a
malicia e a esperteza de quem precisa proteger-se por si s6, sendo o corpo a arma e o
instrumento para atingir esse objetivo.

Um aspecto importante no uso da capoeira é que ela permite a improvisacdo na
gestualidade — um movimento gera outro - por isso, os personagens a que se refere
somaram aos passos da capoeira a cambalhota, debrucando-se em giro pelo chao,
fazendo o corpo se deslocar de um lado a outro pelo impulso da cabeca e o concurso
das mados. Essa atitude dinamizou tanto o uso do corpo como do espaco, e
potencializou a tensdo entre personagens.

As improvisacdes dos Pucks do Bando tiveram como base certos movimentos
caracteristicos da capoeira e que identificou-se no espetaculo, os quais, nomela-se a
seguir: a ginga, que se entende como base para outros movimentos, é uma
movimentacdo bamboleante do corpo, a qual é importante para a conformacdo da
malicia que ajuda o capoeirista a se colocar entre jogo e combate; ela propicia o au,
gue permite ao jogador se equilibrar rapidamente num tripé (mdos e uma perna),
promovendo um golpe com a perna que ficou no ar.

A resisténcia é conjugada com o au, consistindo no agachamento do corpo sobre as
duas pernas, com o peso do corpo localizado sobre uma delas, uma mao desse mesmo
lado apoiada no chdo e a outra a frente da cabeca; na rasteira, o capoeirista cai sobre
uma perna em flexdo e passa a outra esticada e arrastada pelo chdo a fim de derrubar

Revista Africa e Africanidades - Ano IV - n. 13— Maio. 2011 - ISSN 1983-2354
www.africaeafricanidades.com


www.africaeafricanidades.com
www.africaeafricanidades.com

9
o Ml -
} - — — — -
) o CiEd Teds al Tattalo B
Revista Africa e Africanidades - Ano IV - n. 13 — Fev. 2011 - ISSN 1983-2354
www.africaeafricanidades.com

0 oponente; as maos nesse ato fazem o apoio do corpo no chdo; a ponte, que é
executada quando o capoeirista deseja sair da posicao de resisténcia, curva o tronco e
a coluna com maos no solo, levanta-se com o apoio dos bracgos.

Essa corporeidade ou possibilidade de lidar com o corpo — expressdao de um construto
fisico portador de aprendizado cultural -, foi utilizada como um dos signos da
baianidade no espetaculo Sonho de uma Noite de Verdo do Bando de Teatro Olodum.
A plasticidade, a movimentacao, a “mandinga” e a ginga negra se fizeram presentes
nos deslocamentos e expressao corporal dos Pucks, em suas “malandragens”. Nesse
caso, se percebe ndo a utilizacdo do esteredtipo de teor negativo, mas como uma
qgualidade inerente ao negro.

A movimentacdo, a energia, a rapidez, as cambalhotas e peripécias que deram aqueles
personagens a possibilidade de executarem a sua fung¢do, enquanto mensageiros da
floresta, sdo atribuicdes retiradas e inspiradas na qualidade estética, cultural e étnica
negra, oriunda da capoeira.

Como se pode depreender na movimentag¢do no “jogo” da capoeira, o corpo é o
instrumento da acdo na luta dancada. Dessa forma, o corpo, um ethos cultural, e sua
ginga, que de certa forma é identificada como “coisa de negro”, sdo os provedores da
corporeidade dos Pucks do Bando. O corpo que, junto com a danca, a musica e a
religiosidade, apresenta-se mais livre das conformacdes e das “correntes” ideoldgicas
brancas que, de acordo com Sodré

Na arte-jogo da capoeira, malicia (ou mandinga) é uma palavra-
chave, por indicar com precisdo a capacidade negra de contornar a
ideologia ocidental do corpo - expressa nas prescricdes que obrigam
a um determinado uso do corpo, nas representacbes fixas, nos
habitos adquiridos e consolidados — e adotar, em questdo de
segundos, uma atitude nova. Solto em seu movimento, seduzido pelo
proprio ritmo, o corpo encontra instintivamente seu caminho, a
medida da ocasido [...]. (2005, p. 160).

Esse corpo livre, que joga e improvisa nos gestos adquire e experimenta certa
liberdade de resistir e de atuar, mas sendo ele mesmo dentro do espaco que se lhe
abre no ato de jogar - promovido pela capoeira -, dentro de outro maior, o das
estruturas sociais e politicas dominantes. A corporeidade abriga e demonstra as
possibilidades de um corpo que “escorrega”, a seu modo, uma maneira de conceber o
mundo. Os Pucks do Bando com sua corporeidade “escorregavam” das ordens dos
seus “senhores” como os jovens soteropolitanos se evadem das tensées cotidianas nas
rodas de capoeira.

Além dos Pucks, verificamos a corporeidade no espetaculo do Bando esbocada pela
teatralidade na construcdo das personagens As Fadas, uma teatralidade tecida no
corpo e na gestualidade das atrizes, inspirada em outra faceta, a do comportamento
das mulheres de rua da capital baiana. Na construcdo dessas personagens de dupla
face, um tipo de mulher de rua se fez entrever com aspectos na gestualidade: maos
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gue se colocavam nos quadris para dizer o texto com “desaforo” e ao mesmo tempo
com “sensualidade”; movimentos de ombros e bracos que “falam” de suas intengdes.

No rebolado, que por sua vez era incompativel com as mulheres de boa reputacao e
era visto como um habito tipico da classe baixa, desde o século XIX. Esse mesmo
rebolado foi retomado pelas dancas baianas, enfatizando a sensualidade do corpo.

O conjunto de agBes corporais que cada individuo/sociedade vivencia serve ao teatro
como farto material para criacdo cénica. As técnicas corporais representam
possibilidades de corpos, de exemplos vivos de habitos que podem ser encontrados no
seio das sociedades. E eles sdo dados pelas acdes cotidianas dos individuos
apreendidas e construidas socialmente. Por isso, compreende-se o corpo como
significante. Ele é semidtico e comunica-se através de signos que podem ser
retomados e representados na cena teatral.

5. Arenas transformadas em teatro

O fendmeno da teatralidade faz parte das sociedades humanas. Estd presente no
cotidiano e se constitui em pura expressao do mundo intimo emocional, por isso, é
forma de comunicacdo e de expressdo entre os homens e as mulheres. S3o infinitas as
expressées de teatralidade que se efetuam em formas criativas de se expressar, no uso
distinto do corpo (Bido, 1999). Pode ser percebida na atitude de transeuntes tanto
guanto de pessoas isoladas em suas acdes cotidianas ou profissionais: o professor que
se expressa de uma forma especial para comunicar algo ao seu alunado; a mae que
dirige um gesto especifico para impressionar seu filho; o vendedor de rua para captar a
atencdo do seu publico. Maffesoli oferece pistas em relacdo a teatralidade ao dizer
que

Contentar-nos-emos em esbocar o modo do fio condutor da
Teatralidade que pode ser encontrada na politica, na imprensa ou
ainda, o que é mais admitido, no espago matizado da rua ou no
dominio tdo extenso da cozinha [...]. (1984, p. 131-139).

Embora seja considerada como expressdo natural que o homem e a mulher realizam
sem terem consciéncia, entende-se que o contrdrio também se efetiva. A teatralidade
pode ser um ato intencional, quando se deseja alcancar um fim utilitario, como nos
exemplos que citamos acima e é um recurso imprescindivel para o artista da cena
teatral ou os que trabalham com espetaculos diversos como a danca e a arte circense.

A teatralidade, no cotidiano da cidade de Salvador, estd, portanto, no comportamento
de determinados baianos. Na baianidade expressa e inscrita no corpo: na modulacdo
da fala “ralentada” de algumas pessoas, no rebolado dos quadris de certas mulheres,
na cadéncia do movimento-gingado do corpo de alguns negros; na danga “sensual” de
um e de outro. Desse modo, a baianidade é teatral e espetacular, constituindo-se em
um farto material para as pesquisas do Bando.

A baianidade é espetacular porque se faz com fartura, conforme afirma Bido, ela é “A
construcdo coletiva, que se articula com a exuberancia da terra e com a festividade do
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povo”. (1999, p. 33). Tudo aquilo que estd no comportamento como demasiado e
diferente: a gargalhada, a gestualidade, determinadas palavras e o modo de dizé-las,
sdo concebidos como teatrais. Assim, a baianidade nao se esconde, pelo contrério, se
mostra em sua vitalidade e diversidades de expressdes. Esses comportamentos
teatralizados, expressos, intuitiva ou intencionalmente, guardam e carregam as marcas
dessa baianidade negra da capital baiana.

O elenco do Bando capta esse sentido da baianidade, o teatral, observando-o como
tragos caracteristicos em determinadas pessoas, o transpde para a cena,
reteatralizando-o, e certa negritude se delineia porque aspectos identitdrios se
entrevéem em seu ser negro.

Interessa ao Bando representar essa feicdo da cidade, a negritude, seu foco principal.
Sdo os tipos da comunidade negra que foram “observados” e “copiados” pelos atores e
as marcas da identidade negra esbocada na gestualidade, na fala, nos movimentos, na
danca, na musicalidade, no seu modo de ser.

Nesse ponto do trabalho, faz-se uma relacdo entre a teatralidade e a pré-
expressividade de Eugénio Barba (1994).

O teatro oriental afetou de maneira decisiva as formas teatrais feitas no ocidente. A
énfase dada ao trabalho do ator, a relagdo entre corpo e mente, o desenvolvimento da
concentracdo em cada atitude que antecede a construcdo da personagem; a
valorizacdo da prépria cultura e suas formas expressivas sdo contribuicdes do fazer
teatral oriental para a feitura de um teatro mais rico humanamente.

Foram muitos os profissionais de teatro que se aproximaram, entre o final do século
XIX e o inicio do século XX, das companhias orientais de teatro, no intuito de entender
e apreender suas técnicas, dentre eles: Bertold Brecht, Gordon Craig, Antonin Artaud e
Eugénio Barba.

O teatrélogo Eugénio Barba (1994), apds fundar o grupo de teatro Odin Teatret, em
1964, fez algumas incursdes no teatro asiatico (Japdo, Sri Lanka, Bali, Taiwan) e em
outras partes do mundo (Haiti, Brasil, india) para analisar as diversas técnicas artisticas
aplicadas nesses lugares. Barba define a Antropologia Teatral como “o estudo do
comportamento cénico pré-expressivo que se encontra na base dos diferentes
géneros, estilos e papéis e das tradicdes pessoais e coletivas” (1994, p. 23). E esclarece
o uso do termo antropologia, ao dizer que “N3o se usa aqui o termo “antropologia” no
sentido da antropologia cultural. A Antropologia Teatral indica um novo campo de
pesquisa: o estudo do comportamento pré-expressivo do ser humano em situacao de
representacdo organizada” (idem, p. 24).

Em suas analises sobre o teatro em diversas culturas, Barba (1995) observou a
existéncia de um principio comum que as reunia. A essa base comum organizada ele
designou de pré-expressividade, principios que retornam. Ela ndo é expressa como algo
materializado, a sua presenca é virtual, mas viva no corpo e nos gestos do ator em
cena. O espectador vé o ator e o percebe exalando uma “verdade expressiva” que

parece estar além do corpo, mas a partir dele, presentificando na cena, um corpo vivo.
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Toda a atencdo é “puxada” para o ator em cena; o espectador ndo consegue retirar os
olhos dele, do conjunto do seu corpo, pois ele esta todo impregnado de um
magnetismo que sé é apreensivel ali, no espaco da cena, porque se preparou
antecipadamente para ela.

Para Barba, o espectador ndo detecta a relacdo entre expressividade e a pré-
expressividade do ator em cena, mas “mantendo esse nivel separado durante o
processo de trabalho, o ator pode trabalhar o nivel pré-expressivo, como se, nesta
fase, o objetivo principal fosse a energia, a presenca, o bios-cénico de suas acdes e nao
seu significado” (1995, p. 188). O bios-cénico é para Barba o que determina a pré-
expressividade, o componente comum que encontrou em suas pesquisas teatrais nas
diversas culturas. E o nivel bioldgico natural sobre o qual a constituicdo de uma técnica
teatral se fundamenta e que faz o ator adquirir, no uso da pré-expressividade, uma
singularidade cénica.

A pré-expressividade consiste em adotar posturas e acdes no uso do corpo que fogem
as técnicas corporais apontadas por Marcel Mauss (2003), nas quais, o corpo ja é
expressivo, mas no nivel comum, natural. Pois, nas técnicas corporais, o sujeito
termina produzindo clichés e lugares-comuns com o corpo, que estdo naturalmente
inseridos no cotidiano e que permitem e facilitam a comunicag¢do entre corpos. A pré-
expressividade é a transgressao dessas normas corporais. Ela é a busca constante de
novas possibilidades de uso do corpo para a constituicdo da presenca cénica do ator.

Se é comum no dia-a-dia o caminhar para frente, o ator pode incluir em seus exercicios
de corpo o caminhar para tras e dele extrair uma nova configuracdo do corpo, um
jeito, uma sintese de energia corporal que possa auxilid-lo na construcdo de um
personagem. Ndo quer dizer que colocard em cena essa forma de andar, mas se algo
nela lhe foi singular durante a execucdo do exercicio, se lhe chamou a aten¢do no uso
do corpo, ele saberd como inseri-la na encenacdo, como principio que retorna. Isso
constitui a pré-expressividade, é atualizar algo dado antes, no treinamento do corpo,
gue irradie a presenca cénica.

A pré-expressividade é alcancada na dialética entre as técnicas corporais cotidianas e
extracotidianas. Se as primeiras referem-se aos modos e diversidades de
comportamentos sécio-culturais do corpo, ja apontados por Mauss (2003), as
segundas sdo a sua transgressao, o nao respeito aos condicionamentos do corpo.

O fluxo de energia que caracteriza nosso comportamento cotidiano
foi re-direcionado. As tensGes que secretamente governam nosso
modo normal de estar fisicamente presentes vém a tona no ator,
tornam-se visiveis, inesperadamente. (BARBA, 1995, p. 54).

Nesse sentido, as técnicas extracotidianas, criadas pelo ator em sua busca de um
método de trabalho, visam o virtuosismo na interpretacao teatral.

Pode-se considerar, portanto, que o elenco do Bando, como qualquer grupo formado
por pessoas, expressa-se através das técnicas corporais (Mauss, 2003) que |he garante
a expressividade e a satisfacdo das necessidades humanas, mas, em seus exercicios
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pré-expressivos, reverte essas técnicas em busca da melhor qualidade na composicao
de seus personagens. A técnica corporal é a inscricdo da cultura no corpo do elenco, a
qual ele precisa se desfazer da enculturacdao natural para adquirir uma técnica nova
para o uso do corpo cénico.

Constata-se no trabalho do Bando a presenca da pré-expressividade pelo magnetismo
que se sente no espetaculo Sonho de uma Noite de VerGo a partir do
corpo/corporeidade. Apesar do figurino caracterizado de forma espetacular, é a pré-
expressividade do corpo que faz com que a indumentdria seja atrativa, porque é ele,
como instrumento de expressividade, que a veste. O figurino, sem o corpo, é objeto
cénico; é significante, mas n3o atrai por si s6 a atencdo do espectador. E preciso um
corpo que lhe dé vida e movimento. Nessa perspectiva, considera-se que o corpo
trabalhado na base da pré-expressividade tem essa possibilidade. Com a pré-
expressividade, a baianidade negra que se concebe no espetdculo do Bando, se tornou
mais dinamica e atrativa.

E necessario o enriquecimento de uma técnica j4 concebida, na qual o exercicio
corporal é o fundamento metodoldgico que adestra o corpo do ator para ter a fungao
de preencher o espago cénico com sua “presenca irradiada” e comunicar algo a uma
platéia. Por isso, os atores do Bando se exercitaram nas técnicas da capoeira e nos
passos da danca-afro que possuem tracos dessa vitalidade corporal, que confere a
cena, o estatuto de recolocar ali as virtualidades culturais do cotidiano.

Denomina-se de virtualidade corporal a esses tracos identitarios que ndo se
materializam no sentido que se emprega para esse termo, mas que se fazem entrever
em aspectos diversos — movimentos, expressividade, singularidades - da corporeidade
do dia-a-dia, que em algum momento se exibem como teatrais ou com teatralidade e
se constituem em material rico para a encenagdo de uma companhia de teatro que
concebe a heranca negra como co-participe no processo de formacdo da cultura
baiana e brasileira.

Consideragoes finais

A encenacdao de Sonho pelo Bando de Teatro Olodum enfatiza as possibilidades
estéticas da cultura popular negra, inerente a sociedade soteropolitana, em dialogar
com a cultura classica, fazendo com que a cultura local ocupe no palco o lugar, com
pertinéncia e sucesso de critica e de publico, da tao privilegiada cultura européia.

As reflexdes foram iniciadas com a apresentacdao da Companhia Bando de Teatro
Olodum. Em seu histérico, dentro do quadro maior da cultura teatral baiana,
identificou-se seu objetivo em tratar das questdes da afro-descendéncia no sentido de
proporcionar mais auto-estima para esse grupo social baiano e em realizar um teatro
negro que levasse a imagem da negritude desprovida dos constantes esteredtipos a
gue esteve submetida historicamente nas relacdes de dominacao.
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O contato com a linguagem teatral e as imagens que ela cria no momento da
encenacao leva ao espectador do Bando e ao proprio elenco, formado por atores
negros, a reflexdo e o aprendizado sobre sua propria condi¢do social, cultural e étnica
no seio da sociedade soteropolitana, o que lhes permite e estimula uma melhor
possibilidade de se inserir nas questdes concernentes ao seu modo de viver na
sociedade, com mais autonomia e criticidade. Isso permite conceber o Teatro como
uma drea do conhecimento de relevancia para a compreensao da identidade cultural,
mesmo que essa seja vista como um elemento difuso, fluido e inconsistente, na
atualidade. O Teatro se torna assim, um instrumento que fomenta profundas
reflexdes.

Dado o carater de teatralidade e espetacularidade encontrados na vida social que
evidenciam os comportamentos espetaculares organizados tratados pela
Etnocenologia (Bido, 1999), considera-se a baianidade apresentada no espetaculo
como uma baianidade teatralizada com a intencao de demonstrar “uma” feicdo da
negritude, aquela que é festiva, alegre, dindmica e popular.

A baianidade apresenta essa especificidade porque é colocada no palco com o
concurso da técnica teatral composta pela pré-expressividade (Barba, 1994; 1995), e
com a compreensdao dos conceitos de teatralidade (Maffesoli, 1988) e
espetacularidade (Bido, 1999) que designam tracos virtuais peculiares do homem e da
mulher negros, soteropolitanos, “exibidos” em determinados momentos de suas
relacGes sociais.

A partir de dados historicos, verificou-se tragos culturais, identitarios, dos
componentes da cena (Pavis, 2005) danca, musica, figurino e corporeidade presentes
nas praticas socio-culturais negras desde o periodo do Brasil-Col6nia. Esses tracos
representam a negritude, sua contribuicdo para a formacdo da cultura baiana e
brasileira, revelando a inteligéncia, a criatividade, a singularidade, a potencialidade, o
conhecimento, a religiosidade e o misticismo negros, herancas de sua ancestralidade
africana.

Com este estudo, abre-se a possibilidade de se pensar outras baianidades: sertaneja,
soteropolitana e reconcaviana e nelas encontrar multiplas singularidades em
decorréncia do processo de formacgdo sécio-cultural da gente baiana, que esbocam a
pluralidade bricolada de tipos étnicos, cada uma delas contribuindo com seu habitus.

A formacdo da identidade é, por isso, hibrida, dindmica, tensa e constante. Nesse
sentido, é importante reconhecer que o Brasil € uma mescla, um mosaico de etnias;
cabe, portanto, respeitar a mistura e a diferenca deflagradas, ja que, para muitos, a
valorizacdo do outro ainda se constréi na distincdo fenotipica, desconsiderando a
possibilidade de uma relacao calcada na alteridade, que promoveria ndo a igualdade,
mas a convivéncia tecida pelo respeito as diferencas e a diversidade.

O Bando de Teatro Olodum, através do prazer estético, possibilita ao espectador a
consciéncia de si, de sua identidade bricolada com énfase na dimensdo africana, de sua
histéria de dominacao e suas riquezas culturais. Desse modo, sua encenagao de Sonho
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de uma Noite de Verdo se constitui num instrumento de consciéncia sdcio-politica,
evidenciando também a criatividade de nossa prépria sociedade.
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