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E dentro de Benga tem uma coisa muito especial. Eu... [Rejane
pausa. Estd emocionada] Que assim, Benca foi uma fase, pra
mim, especial porque minha mée tava internada, né, em Irma
Dulce [...] Dezembro, janeiro, fevereiro... quase quatro meses la
acompanhando ela e vendo todas aquelas senhoras na cama,
né, assim, cada uma com as suas enfermidades, doentes.
Vocé via que era... [emociona-se novamente. Pausa]

E... vocé vé que essas senhoras diziam muito com olhar,
porque tinha uma que nem se mexia na cama, vocé tinha que
dar comida no canudinho. [...] vocé vé que eram pessoas,
senhoras, que ja tinha uma vida de ralacdo, mulheres
guerreiras mesmo, batalhando e, naquele momento, elas
estavam muito fragil, muito nada ali, né?! [...] aquela pessoa
que ta ali ja foi aquela Rejane que trabalhava, ja foi uma Maria
José que corria atras do prejuizo, que botava o balaio na
cabecga, que tirava faca até pra brigar, pra defender o seu p&o
de cada dia. Ai vocé olha assim, ai cada uma contava uma
histéria. A vontade de chorar era muita, mas ai vocé... [respira
fundo e segura o ar por alguns segundos]. E ai vem Bencga.

[...] Benca, pra mim, & muito especial. [...] ela traz essa coisa
[...] da valorizagdo mesmo, do que é ser velho, do que é ser
mae. Como é que uma mae envelhece, né?! Quando vocé vé
seus filhos grandes, assim, sabe, e ela ali... agora ela sendo
cuidada por seus filhos. [...]

Ai cada historia assim... [...] meu Deus! Aquele olhar longe...
um olhar triste. [...] eu ficava ouvindo cada historia, de cada
uma delas assim... [...] Ai quando vem Bencga, vocé consegue
botar a dangca de uma, que dangava, que ia pra seresta, ai
ficava la e agora ndo danga mais. Que gostava de ir pro
sambinha de roda e que ndo vai mais... tem uma senhora que
tava la... [...] que tinha dois anos e dez dias. Imagine... [...]

A gente tem medo de envelhecer. Que brasileiro quando
envelhece, acaba, né?! Velho brasileiro, realmente, vocé nao
tem oportunidade, entendeu?! E ai vai...

Rejane Maia, atriz.



LIRIO, Vinicius da Silva. Benga as Teatralidades Hibridas: o movimento cénico
transcultural do Bando de Teatro Olodum. Salvador: UFBA, 2011. 216f. Dissertacao
(Mestrado) — Programa de Pd6s-graduagéo em Artes Cénicas, Universidade Federal
da Bahia — UFBA, Salvador, 2011.

RESUMO

Benca é o titulo da encenagao que fecha um ciclo de criagéo e abre novos caminhos
para a teatralidade do Bando de Teatro Olodum. Foi em torno do processo de
criacao desse espetaculo, desenvolvido durante o ano de 2010, que lancei meus
olhares. E sobre esse tempo — aquele do Bando e o meu proprio diante deste
primeiro — que me debrugo aqui. Invisto, nesse estudo, em um sistema de
articulagdes, analises e discussdes a luz de uma abordagem n&o-cartesiana acerca
do processo citado. Teorizo em um dialogo permanente com a peculiaridade da
interface Artes-Humanidades: registrei fatos, identifiquei fendmenos cénicos e
socioculturais, entrecruzei epistemologias e, principalmente, entrei numa dinamica
com o humano, com os sujeitos agentes de Benga e com aquilo que é fruto do seu
labor, a sua arte. Assim, nesta dissertacdo, parto da perspectiva de
transculturalidade decorrente do reconhecimento das manifestagbes de hibridez
cultural oriundas da brasilidade e que funda o que entendo por “estética
transcultural” na cena do Bando. Dedico-me, ainda, a corporalidade e a
corporeidade dos atores de Benca, em especial no que tange ao transito do corpo
desses sujeitos entre o corpo cotidiano e o corpo expressivo da cena, o que chamo
de “estado de bencéo”. Arrolados esses tragos, alicerces das articulagbes nesse
processo de criagdo, vislumbro, por fim, a encenacdo em si, o estabelecer das
situacbes cénicas e, pelo que elas me oferecem aos sentidos todos, confirmo a
inscricdo do Bando na era das “teatralidades hibridas contemporaneas”. Constato,
em ultima analise, que Beng¢a desencadeou um movimento de descoberta de uma
nova teatralidade e, nesse caminho, de renovacéo cénico-paradigmatica da poética
do Bando de Teatro Olodum. A partir dessa rede de articulagdes e constatacdes
amplio minhas reflexdes em torno das novas teatralidades e do campo de hibridez
que as caracteriza.

Palavras-chave: Teatralidades Hibridas, Transculturalidade, Benc¢a, Bando de Teatro
Olodum.



LIRIO, Vinicius da Silva. Benga to Hybrid Theatralities: the transcultural scenic
movement of Bando de Teatro Olodum. Salvador: UFBA, 2011. 216f. Dissertagéo
(Mestrado) — Programa de Pd6s-graduagéo em Artes Cénicas, Universidade Federal
da Bahia — UFBA, Salvador, 2011.

ABSTRACT

Benca is the title of the act that closes a cycle of creation and opens new ways for
the theatrality of the Bando de Teatro Olodum. Has been around the creating
process of this spectacle, developed during the year 2010, that | have launched my
views. It's about that time — the Bando one and my own face this first — which | lean
over here. In this study | invest in a system of joints, analysis and discussion based
on a non-cartesian approach about the process mentioned. Theorize in an
permanent dialogue with the peculiarity of the Arts-Humanities interface: booked
events, identified scenic and sociocultural phenomena, crisscrossing epistemologies
and, especially, got into a dynamic with the human, the Benga agents and what is the
his labors result, their art. Therefore, in this dissertation, | take the perspective of
transcultural resulting from the recognition of Brazilianness expressions and its
culture hybridity that founded what | mean by “dialectic esthetic” in the Bando scene.
| discuss also the corporality and the corporeity of Benga actors, especially in relation
to transit from the quotidian body to the expressive body scene of these individuals,
which | call “state of blessing”. Enlisted these traits foundations of the joints in the
creation process, | approach, finally, the spectacle, the scenic situations and, for what
they offer to all my senses, | confirm the registration of the Bando in the era of “hybrid
contemporary Theatralities”. In the final analysis, | conclude that Benga spawned a
discovering movement of a new theatricality, and in this way, the scenic-paradigmatic
renovation of the Bando de Teatro Olodum poetic. From this network of articulations
and findings | amplify my reflections about the new theatralities and hybridity field that
characterizes them.

Key-words: Hybrid Theatralities, Transculturality, Benca, Bando de Teatro Olodum.
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INTRODUGAO: ABERTURA

Z
il

Foto 1 - Benga aos mitos do tempo. Valdinéia Soriano. Foto: Joao Meirelles, 2010.

“Somos negros, entendeu?! Entdo, acho que isso ai ja diz tudo. Um
bando de negros no palco!”

Elane Nascimento, atriz.

Benga aos donos da casa e licenga para falar sobre o que vi, 0 que ouvi e o
que formulei sobre o seu labor. Meu respeito a esses mais de vinte corpos que se
encontraram num “ritual” de regular frequéncia para revelar a si, aos outros e sobre
outros que, nos movimentos espago-temporais e nos encontros tantos, perderam
“[...] suas origens nos mitos do tempo e efetivam plenamente seus horizontes
apenas nos olhos da mente” (BHABHA, 1990, p. 1" apud HALL, 2006, p. 51).

“‘Bencga”, variagcdo linguistica para um termo? carregado de significados nas
mais diversas culturas, € o titulo da encenacédo do Bando de Teatro Olodum
(Salvador/BA, 2010), fruto do processo de criagdo sobre a qual lancei meus olhares
no decorrer do ano de 2010. O eixo tematico desse processo tinha por foco o tempo
e seus efeitos e a ancestralidade dos sujeitos agentes desse grupo — o de teatro, o

Bando (microgrupo), e o da cultura afro-brasileira (macro) — numa descoberta do que

' BHABHA, Homi (org.). Narration the Nation. Londres: Routledge, 1990.

2« " . = : f ot : : « = n
Bencga” € uma variagao linguistica (escrita-oralidade) da palavra “Bengéo”.
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ha sobre si no que ja foi experienciado por aqueles que vieram antes: 0s anciéos, 0s
mais velhos (no tempo cronolégico), os ancestrais (no tempo ndo mensuravel, antes

mesmo do humano).

Esse processo diz respeito, em primeira ordem, a um manifesto de saudacgéo a
sabedoria que s6 o tempo garante. Saberes construidos e reconstruidos a partir das
vivéncias (sejam elas diretas ou em “estados” outros de contato) com os
conhecimentos dos povos que, num movimento de cruzamento cultural, deram

origem a tais saberes.

Tradicionalmente, o Bando discute as problematicas étnico-raciais
contemporéneas (em especial aquelas ligadas a populacédo afro-brasileira),
debrugando-se sobre as questdes conjunturais, num tempo-espaco que — as vezes —
ndo € mais o presente, mas que ndo deixa de ser atual. No processo de criagdo de
Bencga, instaurado em janeiro de 2010, trouxe-se a tona ndo mais o debate explicito,
mas a celebracdo, a exaltagdo da ancestralidade, por meio de um acontecimento

cénico que traduz uma manifestacdo de respeito aos mais velhos.

Para atriz Alerte Dias®, o grupo esta “[...] pondo as claras, saudando, saudando
a terra, saudando os nossos os ancestrais, 0S N0SSOS povos, que trouxeram muita...
muita riqueza cultural, muita heranga e que a gente tem que desbravar, recompor,
recontar, reconstruir tudo isso ai’. Logo, € o momento de se difundir as memorias, os
caminhos, as desconstrucbes e (re)construgcbes de povos em contato no campo
transcultural que é o universo brasileiro. E em torno do processo de criagdo (desde
os primeiros laboratérios até o “levantar do pano” — a encenagdo) desse
acontecimento cénico e da teatralidade que o Bando renova a partir dele que giram

as articulagdes desenvolvidas nesse estudo.

Antes, porém, nesse espaco introdutorio, tragco algumas linhas de localizacao
do Bando de Teatro Olodum no Teatro brasileiro e baiano, por meio de articulagdes

tedrico-epistemolégicas acerca do trabalho desse grupo. Concentro-me, para isso,

® Recorte de depoimento concedido em entrevista. Entrevistei os atores Arlete Dias, Cell Dantas,
Elane Nascimento, Geremias Mendes (Seu Gereba), Rejane Maia, Ridson Reis e Valdinéia Soriano,
todos do elenco do Bando e do processo de criagcao abordado, durante terceira temporada de Benca,
em maio de 2011, quando colhi os depoimentos dos quais trarei alguns recortes no decorrer desse
estudo.
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no percurso historico-discursivo-cénico* do Bando, destacando alguns aspectos que
justificaram e justificam a sua pertinéncia na atualidade e na oportunidade de sua

formacéo.

Parto, nesse caminho, das palavras da atriz Valdinéia Soriano ao ponderar

acerca do teatro feito pelo Bando:

Eu acho que a gente sempre teve a frente, sabe?! Quando surgiu era
um grupo a frente porque ndo tinha nenhuma companhia negra em
90 com essa forga, né?! Entao, a gente tava [sic] a frente. [...] Entéo,
eu acho que agora € mais isso, sabe, é um teatro negro a frente um
pouquinho, pelo menos dentro de Salvador, do tempo. [...] eu fico
super assustada com essa invasdo tecnologica e tal, mas que é
necessaria. [...] Apesar d’agente trazer toda essa coisa tecnologica
[em Bencga] a gente vem pra raiz, vem pra terra, quando a gente vem
com os instrumentos... tem instrumento ali que é africano mesmo,
aquele é... o “diembé” que a gente toca, que é de Africa. Tudo
africano. Entdo, a gente ndo perde essa referéncia. [...] Entéao, a
gente ta ali dentro. [...] Entao é isso, eu acho que a gente ta fazendo
um teatro pra frente, [...] atualizado, é um teatro atual. O teatro do
Bando, eu acho que é um teatro atual. Vocé nao perde nada ao seu
redor, a anteninha la do ator do Bando ta la toda ligadinha. [...] Ndo
deixa de ser negro, porque somos nos fazendo, falando dessas
coisas, mas é um teatro atual.’

Diante da perspectiva acima descrita, uma reflexao trazida por Maria Lucia Leal
(2008) quanto a pertinéncia e, mais que isso, a necessidade de movimentos cénicos
voltados para a discussao da problematica étnico-racial (eixo das encenagdes do

Bando) faz-se pertinente:

Por que ainda se faz necessario no Brasil a criacdo de grupos nos
moldes do Teatro Experimental do Negro®, onde a ideia de diferenca
racial € a geradora desses grupos? Talvez simplesmente porque no
Brasil ainda se acha estranho “Hamlets” e “Prosperos” negros [...].
Talvez porque ainda ao se escolher um ator para determinado papel,

* Esse percurso ndo tem um carater cronologico e linear das montagens do Bando, mas se volta, em
verdade, para os tragos das manifestagdes cénicas desenvolvidas pelo grupo em articulagdo com o
universo transcultural do qual faz parte.

® Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

® O Teatro Experimental do Negro (TEN) é um grupo de teatro carioca que desenvolve intervencdes
cénicas e culturais voltadas para a questdo étnico-racial: “[...] um organismo teatral aberto ao
protagonismo do negro, [...] compreendi a mudancga pretendida na minha agéo futura como a defesa
da verdade cultural do Brasil e uma contribuigdo ao humanismo que respeita todos os homens e as
diversas culturas com suas respectivas essencialidades”, nos revela seu fundador, Abdias do
Nascimento (1997, p. 72). Sob essa perspectiva, entdo, é que, em 1944, no Rio de Janeiro, surge o
Teatro Experimental do Negro propondo-se a regatar, no Brasil, os valores da pessoa humana e da
cultura negro-africana, degradados e negados por uma sociedade dominante que, segundo
Nascimento (1997), imbuia-se de conceitos pseudocientificos sobre a inferioridade da raca negra.
Nesse sentido, o campo de trabalho objetivava expor a valorizagao social do negro no Brasil, através
da educacao, da cultura e da arte.
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a cor/raga é critério de escolha ou veto apesar da midia e do senso
comum alardearem que raga ndo existe. (Ibid., p. 3)

Amplio essas duas visbes para a percepg¢édo de que néo se trata somente da
presenca do negro ou dos critérios raciais para composi¢cao da cena no palco. Num
espaco hibrido (o brasileiro) onde se fundam grupos dessa natureza, diz respeito a
percepgado de que a imagem, a cena, a representacdo, o acontecimento configuram
manifestacdes que vao além do “dizer” ou “inserir” algo/alguém num contexto, em
uma oportunidade, mas de abordar, discutir, ponderar, “presentar”’ a alteridade, o
contato, os cruzamentos, o “eu” e o “outro” e as diferencas oriundas desse campo de
dimensdes e articulagcdes epistemologicas varias em um movimento transcultural.
Esse tracos € o alicerce do que aponto, na primeira seg¢do desse estudo, como
movimento transcultural do Bando de Teatro Olodum, isto é, o contato, as tensdes e

os dialogos entre as diversas culturas entrecruzadas no territorio brasileiro.

Trata-se de articular cenicamente no teatro contemporaneo de tais grupos os
reflexos das tensdes epistemologicas, na cena e fora dela, no seio dos universos
hibridos. Em outros termos, implica reconhecer e transplantar para o tablado o que
nos propde Hall (2003b, p. 230) acerca do pertencimento cultural e da diferenca — de
onde toda imagem (cénica nesse caso) costuma ser compreendida: “Difference’ has

been marked. [...] Difference signifies. It ‘speaks”™®

(grifo do autor). A atriz Elane
Nascimento traduz, na sua visdo acerca do teatro do Bando, a proposta desse

estudioso:

E diferente, ndo sei se porque a gente fala da gente, fala das nossas
questodes, dos nossos incémodos. A gente ndo pega o texto de uma
outra pessoa, uma abordagem de uma outra pessoa, pra poder
colocar no palco. A gente fala do nosso dia-a-dia, da nossa realidade
e é um teatro, um tipo, se existe, que transforma, tem poder de
transformagao muito vivo [...].°

Esse entendimento se articula com a compreenséo de Hall (2003b) de que todo
o repertério imagético e os efeitos visuais por meio dos quais a diferenca tende a ser

representada estdo dentro de um sistema de representagdo relacionado ao

" Termo trazido por Silvia Fernandes (2010) para tratar do possivel apagamento da representagao,
aspecto que trato com mais profundidade na terceira segao desse estudo.
8 Em livre traducdo: “A diferenca’ tem sido destacada. [...] A diferenca significa. Fala”.

? Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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momento histérico no qual é composto. E sobre esse sistema, no contexto do

Bando, que trato agora.

Na segunda metade do século XX, explodiam no mundo o movimento do “black
power” (poder negro) e a imagem “black is beautiful’ (negro é lindo), em especial na
América do Norte, 0 que trouxe a tona a imposicao do respeito e auto estima das
culturas e identidades ligadas a esses movimentos. Salvador, campo de referéncia
transcultural do Brasil, ndo demorou a ser impactada pela imagem do “negro é
lindo”, sobretudo entre os jovens negros, cuja influéncia advinha, em especial, da
difusdo da soul music pelo mundo: a identificagédo étnica passou a determinar novos
padrbes estético-culturais. “Ai ndo deu outra. O soul cedeu passagem ao ijexa e o
funk tornou-se irméao musical do afoxé, para fazer valer a festa baiana com atitude
[...]" (UZEL, 2003, p. 22).

Foi nesse movimento, depois da ascensao dos tambores e de sua sonoridade
ganhar espago no mercado musical baiano e brasileiro, cenario no qual a banda
Olodum ganhou visibilidade, que, enfim, o grupo cultural que a criou vislumbrou a
oportunidade de uma aproximacdo da danga e do teatro. E nesse contexto que é

criado o Bando de Teatro Olodum.

O Bando foi criado em outubro de 1990, na capital baiana, sob a proposta do
Grupo Cultural Olodum para ampliar e diversificar as atividades do Grupo e a sua
presenca na producao cultural da Bahia. O objetivo era produzir um teatro fincado

nas raizes da cultura baiana, relacionando-se com a contemporaneidade.

Surge no teatro baiano, entdo, um grupo com perspectivas ideoldgicas que se
voltavam para a disseminacdo das culturas afro-brasileiras, com tematicas e
estéticas que traziam a tona discussdes politico-sociais e, ainda, promovia a

afirmacao de seus matizes culturais no palco.

Em principio, a sua proposta cénica tinha por eixo a ideologizacédo da
etnicidade negra e mestica e a representacdo da identidade cultural dos sujeitos
agentes que o compunham. O objetivo era de estimular a formagdo de uma alta
consciéncia politica e de um modo de articulagéo cénica que refletisse sobre a rede
de interesses, os conflitos étnicos e os tragos culturais, perfeitamente inseridos na
dindmica das sociedades complexas do mundo contemporaneo. Nas palavras de
Marcos Uzel (2003, p. 12): “O Bando de Teatro Olodum ndo se esconde. Futuca a

onga com vara curta, mexe na ferida, da a cara para bater e prova sem medo de
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errar ou de deixar alguma fragilidade exposta, pois acredita no que diz ao seu
publico”. Nas palavras da atriz Alerte Dias um teatro que “[...] € dindmico, é inovador,
€ questionador, ndo traz as respostas, porque as respostas ndos ndo temos, mas
levamos muita gente, a juventude, a juventude negra, a refletir, a se ver no espelho,

a se olhar de outra forma”'°.

Esse traco tem sido mantido e ampliado na teatralidade do grupo pelo trabalho
conjunto entre os diretores, Marcio Meirelles e Chica Carelli, o coredgrafo, Zebrinha,
o diretor musical, Jarbas Bittencourt, e pelos atores e atrizes que sdo o expoente
direto de expressdo e de contato com o outro através da cena. Sao esses os

alicerces que norteiam esteticamente e definem a poética do grupo.

O Bando subiu ao palco pela primeira vez em 25 de janeiro de 1991, no Centro
Histérico de Salvador-Bahia, na antiga faculdade de Medicina da Universidade
Federal da Bahia (UFBA). Homens e mulheres de diferentes geragées, todos negros,
promovendo de cara um contraste entre o que aquele grupo trazia enquanto
discurso e estética e um espaco que, em outros tempos, talvez sua presenca fosse

vetada.

O grupo aparecia em cena numa comunidade, aquela do Centro Histérico,
marcada historicamente pelos conflitos e repressées diversas sobre africanos e afro-
brasileiros em contato com as culturas tantas do “ocidente” que na capital baiana (e
no Brasil, de um modo geral) se assentaram. Esse contraste, embora nem de longe
remonte a dindmica de outrora, de algum modo, & representando no quadro
conjuntural sobre o qual o Bando estreia, trazendo para a sua cena, por meio da
palavra, da dancga e da musica — e, agora, das dramaturgias e das midias diversas —
o reflexo daquele espaco de contatos e tensbes: “Suas pegas mesclam humor e
desmascaramento racial, leveza e ironia, diversdo e militdncia, além de uma

cumplicidade objetiva entre a vida e a arte”"" (UZEL, 2003, p. 15).

O repertorio desse grupo, desde sua criagéo até sua encenacao mais recente,
edificou em sua teatralidade o proprio elo entre o passado, o presente (o

contemporaneo) e langou vistas potenciais sobre o que estar por vir, o futuro. E

'% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

" Esclareca-se que a perspectiva de Marcos Uzel (2003) revela a trajetéria do Bando até o ano de
2002 e, por tanto, ndo abrange as transformagbes cénicas do grupo nas encenagdes que se
sucederam ap6s esse ano. Sendo assim, suas formulagdes, embora pertinentes ao trajeto cénico do
Bando aquela época, nao se aproximam do que o grupo nos revelou no processo de Benca, aspectos
sobre os quais esse estudo trata.
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nesse percurso que, em comemoragao aos 20 anos de existéncia do Bando e marco
do retorno de Marcio Meirelles enquanto encenador no grupo, que € desenvolvido
Benga, um “espetaculo instalacdo”, como €& caracterizado no programa da
encenacao, que insere a cena do Bando dentro do que Silvia Fernandes (2010)

denomina de “teatralidades hibridas da cena contemporanea”.

Oportuno se faz esclarecer que esse estudo parte da encenagao supracitada,
sendo esta o estopim do movimento reflexivo desencadeado nos escritos aqui
desenvolvidos, porém, ndo se limita a mesma. O processo de criagdo de Benca
ofereceu-me um conjunto de fatos e fendmenos sobre os quais pude refletir, articular
perspectivas tedrico-epistemologicas e gerar uma rede discursivo-analitica em torno
das novas teatralidades que, por sua vez, ndo se esgotam nesse processo. Assim, O
titulo dessa dissertacdo — “Bengca as Teatralidades Hibridas” — em analogia,
contempla o processo criativo de onde partiram minhas articulagées, mas vai além
dele e sauda as dimensdes do que assumo aqui enquanto Teatralidades Hibridas
(FERNANDES, 2010).

Para tratar dessas teatralidades, das referéncias culturais e dos procedimentos
entrecruzados no teatro feito pelo Bando em Benga, investi numa articulacéo entre
os fatos (recorte de situagdes no processo de criagdo e na encenacao em si), 0s
fenbmenos da cena (reflexdes sobre as situagdes trazidas no bojo desse estudo a
partir do meu olhar sobre as mesmas) e os aportes teorico-epistemoldgicos (teorias

do teatro e das ciéncias humanas — sociologia e antropologia, em especial).

Construo uma rede de andlises e discussdes numa perspectiva néo-
cartesiana'? sobre o processo citado, em um investimento de teorizagdo que dialoga
com a peculiaridade do campo das Artes-Humanidades. Um percurso tateante, tanto
por seu carater indefinido, como pelo fato de se configurar, gradualmente, a partir

das condi¢des potenciais do proprio pensamento.

Nesse passo, faco-me valer, no percurso dessa sistematizacdo académica, da
visdo trazida por Angela Materno (2003) quanto ao que a teoria traz para todas as
pesquisas: lanca, sobre um determinado objeto, visbes de mundo e formas de
conhecimento especificas, que, tensionadas, ddo forma ao que ela chama de

teorizacdo. Assim, “[...] teorizar seria, entdo, dinamizar as contradi¢des, n&o para

12 Perspectiva que vai numa diregdo diferente daquela proposta pela tradigdo cartesiana, segundo a
qual toda e qualquer pesquisa estaria subordinada ao método dito cientifico (COUTINHO; SANTOS,
2010).
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resolvé-las, mas para dar a ver as ‘cisbes da obra’ [...]" (Ibid., p. 32). Segundo essa
proposta, teorizar implicaria uma dialética reflexiva a fim de articular a formagéo de
conceitos e perspectivas de abordagens com posturas criticas a partir do lugar
(tempo-espaco) de onde a problematizacao € langcada. Aqui, a sala de ensaios Jodo
Augusto, no Teatro Vila Velha, em Salvador-Bahia, espago onde foram esbocadas
as situacdes cénicas de Bencga: campo de renovagao da teatralidade do Bando de

Teatro Olodum.

Assim, reconheco as teorias como ferramentas que interagem com o universo
empirico do processo criativo e coloco-os em “confronto”, sem distancia-los e, mais
ainda, sem os colocar em imposicdo uns sobre os outros. A luz dessa perspectiva,
estruturei esse estudo em trés secdes que sobrevoam todo o processo de criagao
em estudo, compreendendo desde os primeiros laboratérios de criacbes a abertura

da cena, isto &, a encenacao em si.

Na primeira dessas sec¢des, intitulada “A Estética Transcultural: dos matizes
africanos e afro-brasileiros as articulagbes no campo da brasilidade”, volto-me para a
apreciacao da estética transcultural do Bando, a partir das fontes de pesquisa e das
articulagbes estético-discursivas do grupo no processo de criacao de Benga, ambas
fincadas no conceito de discurso nativo de raca (GUIMARAES, 2008), ainda que ndo
apoiadas exclusivamente na perspectiva racial. Para tanto, foi desenvolvido um
aporte epistemologico acerca dos universos culturais que permeiam tal processo, em
um campo de cruzamento cultural. Partiu-se da identificacdo das manifestacdes
geradas pelos dialogos estabelecidos entre esses universos no processo
mencionado. O produto das articulagdes aqui desenvolvidas revela a poética de um
grupo em contato com diferentes dimensdes do universo epistemoldgico da
brasilidade e que, a partir disso, tem investido na renovacgéo paradigmatica da sua

cena.

Sendo assim, tomo como ponto de partida, nesse espago do estudo, a
perspectiva de transculturalidade em uma linha de pensamento fundada a partir do
reconhecimento das manifestacdes de hibridez cultural oriundas da brasilidade e
que configura o traco que caracteriza a conjuntura da cena do Bando. Nesse passo,
trago as expressbes “sincrestimo cultural” (PAVIS, 2010) e “transculturalismo”
(CANCLINI, 1982) e, entre outras, a nogédo de “espaco cultural hibrido” (BHABHA,

1998) que, articuladas, fundamentam o quadro estético do Bando.
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Para desenvolver esse conceito, articulo a compreenséao de estética trazida por
Luigi Pareyson (1997) junto ao entendimento do que implica a transculturalidade e,
por fim, chego a concepcédo de que a “estética transcultural” configura as
articulagbes e cruzamentos tantos entre producdes e referéncias culturais
dinamizadas, numa “simbiose cultural” (PAULINO; WALTY; CURY, 2005), que séo
reflexo e refletem os “entre-lugares” onde sao fundadas as culturas miscigenadas,
hibridas.

A segunda sec¢ao € dedicada a corporalidade e a corporeidade dos atores de
Benca. Ressalto o carater fundamental do corpo e 0 modo como esse instrumento
foi definitivo no processo de criacdo e como ainda assim se configura, uma vez que
constitui um dos alicerces da dinAmica de articulagdes nessa encenagdo. E através
dos corpos, dinamicamente relacionados com a profusao de elementos cénicos, que
se manifesta o universo epistemoldgico transcultural do Bando de Teatro Olodum e
anuncia junto a perspectiva da estética transcultural uma das dimensdes abarcadas
pelo conceito de teatralidade hibrida assumido nesse estudo. A outra dimenséo do
conceito aparece de forma mais precisa na terceira seg¢do, quando trato do

entrecruzamento de elementos cénico-discursivos na cena desse espetaculo.

Ainda no escopo da segunda parte dessa dissertagcdo trago algumas
terminologias basilares para o entendimento dos fendmenos relacionados ao corpo e
as potenciais interacdes que este desenvolveu no seio desse processo de criagcdo. A
compreensdo de termos como ancestralidade, corporalidade e corporeidade, é
imprescindivel para o acompanhamento da linha discursiva desenvolvida e, por essa

raz&o, é que os caracterizo nesse espaco.

Nessa linha, caracterizo em Benga, no transito do corpo dos atores entre o
corpo cotidiano e o corpo expressivo da cena, o que denomino de “estado de
bencdo”. Chego a essa caracterizacdo a partir do conceito trazido por Eugénio
Barba (1994; 1995) acerca do que ele chama de “corpo dilatado”, de “dilatagc&o”, isto
€, um estado comportamental que exige um dialogo entre corpo e mente, energia,
imaginacao, reflexdo e acédo: um “[...] corpo presente, incandescente, potencializado,
que irradia determinada luz, vibragcdo” (DAMASCENO, 2006, p. 209). Essa
perspectiva é refletida na encenagcao em estudo no movimento dos corpos alterados

que complementam e estabelecem uma rede de enunciagdo que, por sua vez,
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aglutina os paradigmas das teatralidades hibridas contemporaneas: a nova

teatralidade do Bando, aquela de Benca.

Por fim, apropriando-me das articulagdes entre fatos, fenbmenos e os aportes
tedrico-epistemoldgicos desenvolvidas aqui, invisto em uma analise mais especifica
daquilo que os tragos revelados nesse processo de criagdo geraram: territérios de
hibridez sobre os quais os sujeitos agentes do Bando transitaram no processo e tém
transitado regularmente no estabelecer das situacdes cénicas de Benca. E em torno

disso que gira a terceira e ultima secao desse estudo.

Parti nesse espaco das situagdes cénicas, do que elas me ofereceram ao olhar
e a posterior reflexdo diante do “levantar do pano”. Vislumbrada a encenacéo, tal
como fiz em todo o processo de criacdao do qual a mesma faz parte, desenvolvi
alguns recortes para iluminarem o0 meu posicionamento teorico-epistemologico e,
também, puramente enquanto apreciador das cenas, que culminou na percepg¢ao da
conjuntura cénica do Bando de Teatro Olodum: a era das “teatralidades hibridas”
(FERNANDES, 2010).

Fontes enunciativas em plena autonomia, a polifonia e polissemia invade a
cena, as dramaturgias visual, sonora e textual dialogam eletronicamente com
elemento humano que danca, canta, fala, recita e toca em situagdes cénicas
fragmentadas e localizadas em um campo de ruptura com a representagdo com
base em uma narrativa linear, em uma fabula, marcado pelas interferéncias
audiovisuais constantes e que anuncia a inscricdo do Bando na cena pds-dramatica
(LEHMANN, 2007).

O olhar do ator Cell Dantas sobre o teatro do grupo do qual é sujeito agente

ilustra o quadro descrito acima:

Eu penso que €& pds-contempordneo. Antes se falava em
modernidade, moderno, depois contemporédneo, contemporaneidade
e Benca é o pés-contemporéneo. Tentando, talvez, inserir nesse
mundo contemporaneo, que é tdo... como posso dizer?... Que é tao é
intenso as vezes... [...] Porque o Bando também precisa se atualizar
nesse contexto contemporéneo. Eu percebo que é uma atualizagdo
em Benca. Atualizagdo desse tempo, né... o tempo que o Bando ta
[sic] agora. O Bando né&o ta [sic] mais em 90, ta em 2011 e ja passou
por muitos processos... o Bando é outro. A sociedade ja mudou em
termos tecnologicos, os assuntos séo diversos... eu acho que isso
fica muito explicito, também, quando vocé entra e vocé Vé... € muita
coisa junta, né?! E um instrumento que é de coro, outro instrumento
que é de metal, o dj... que é esse tempo, né?! Que é esse tempo
d’agora [sic]: é tudo... vocé ndo consegue assimilar uma coisa SoO.
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Assimila tudo ao mesmo tempo, no cotidiano tem que sobreviver, tem
que trabalhar e tem que caminhar com esses elementos diversos."

E tempo de renovacdo; é tempo de revelar os caminhos e os lugares
entrecruzados; é tempo de investir no prefixo “trans” — na transculturalidade, nas
articulagcbes transversais dos elementos cénicos; é tempo de dialogar com a
hibridez. Ent&o, licenga ao Bando para falar de um “ch&o” que tem “donos” e Bencga

as teatralidades hibridas!

'3 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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1 A ESTETICA TRANSCULTURAL: DOS MATIZES AFRICANOS E AFRO-
BRASILEIROS AS ARTICULAGOES NO CAMPO DA BRASILIDADE

e

Foto 2 — Transculturalidade ou a arte do encontro. E. Nascimento. Foto: Joao Meirelles, 2010.

“[...] vocé assistiu domingo? Vocé ficou no final do espetaculo? Vocé
viu o que aconteceu no final? Que algumas pessoas bateram palmas
e outras “padé”? Sabe o que é “pad”? E uma saudagdo que tem no
candomblé que faz... [a atriz mostra a sequéncia de palmas
conhecida pelos adeptos do Candomblé] Entdo, ai, essas pessoas
que vieram entenderam perfeitamente que ndo precisa vocé ta
dizendo: eu sou negro e quero ser respeitado! Eu sou velho e quero
ser respeitado!”™

Rejane Maia, atriz.

O tempo, que consome tudo aquilo que cria, mas que também da origem e
renova tudo a sua plena oportunidade, opera a passos largos sobre todo e qualquer
processo de criagdo. Em Bencga, isso nao se fez diferente e junto ao
amadurecimento gerado pelo tempo, que é eixo tematico dessa montagem, a cena
veio se formando e revelando as fronteiras e as articulagdes travadas em meio aos
universos referenciais que emolduram, tracejam e pincelam suas cores e texturas

sobre a tela criada pelo Bando de Teatro Olodum.

" Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Parto de algumas ponderagbes pertinentes aos tracos desenhados nesse
processo de criacdo, cuja estrutura em todos os seus niveis revela recortes
especificos de sujeitos marcados pela sua individualidade e pela coletividade que
esta completa. Barba (1994), tomando um dos prologos shakespearianos e, ainda,
apoiando-se nas duvidas brechtianas, traz a tona alguns dos questionamentos mais

famosos acerca do sentido do teatro:

Como transportar a veeméncia e a multiplicidade que caracterizam a
vida de um individuo ou de uma sociedade a situagao artificial do
teatro? [...] E possivel transportar para o teatro todos os erros, a
grandeza, o mistério e simultaneidade da existéncia sem reduzi-la a
uma imagem em duas dimensdes? Ou é possivel potencia-la como
sob uma lente de um microscépio, levando a um primeiro plano a
dindmica, ndo percebida anteriormente, de cada fragmento de
realidade? (Ibid., p. 137-138)

Postas tais provocacbes, esta secao se volta para a apreciagdo da estética
transcultural — ou de sincretismo cultural, como prefere chamar Patrice Pavis (2010)
— do Bando, abordando as fontes de pesquisa e elaboracdo estético-discursiva do
grupo, em especial no processo de criagdo de Benca. Para tanto, foi desenvolvido
um aporte epistemologico acerca das elaboragbes analiticas e, principalmente, do
conceito nativo de raca, partindo da identificacdo deste, ainda que nao apoiado

exclusivamente na perspectiva racial, no processo mencionado.

O termo “sincretismo” no seio da teoria pds-colonial ressalta a questao das
multiplas identidades fecundadas a partir dos deslocamentos geograficos, marca da
pés-independéncia, além de implicar um esquema tedérico que néo dialoga com
perspectivas puristas em defesa da identidade. Um movimento assinado, em sua
maior parte, por intelectuais da diaspora, eles mesmos hibridos, autores desse
esquema de igual natureza: hibrido. (SHOHAT; STAM, 2006)

A transculturalidade suscitada aqui é reforgada pelas manifestagbes de hibridez
cultural oriundas da brasilidade e é o que determina a cena do Bando. Esse termo,
ainda que sob outra expressao, é traduzido e coaduna com nocéo trazida por Pavis
(2010, p. 265): “O sincretismo cultural implica a mistura das fontes e das tradi¢des, a
producdo de uma nova cultura [...]". Para esse estudioso, as encenac¢des de Derek

Walcott', em especial Dream Of Monkey Mountain, ilustram esse sincretismo em

'* Poeta e autor de pecas teatrais, ganhador do Prémio Nobel de Literatura de 1992, tendo uma obra
que reflete a cultura caribenha. Derek Alton Walcott nasceu na cidade de Castries, na ilha de Santa
Lucia (Indias Ocidentais).
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todos os niveis, uma vez que revelam influéncias africanas e europeias na escrita,

na atuacao, na tematica.

O campo da cultura, quando representado, em especial, literariamente — no
teatro sob uma estrutura dramaturgica qualquer — também pode ser uma ilustracéao
dessa mistura, uma vez que se torna um registro cultural multiforme: “[...] um espaco
cultural hibrido que surge contingente e disjuntivamente na inscricdo de signos da
memoria cultural [...]" (BHABHA, 1998, p. 27).

Nessa perspectiva, o espago cultural configura um campo transculturador no
seio do qual convivem, convergem ou mesmo fragmentam-se, os tracos de diversas
culturas. Considerando esses aspectos € que, para Canclini (1982), o
transculturalismo (também chamado de transnacionalismo para ele) pode ser
tomado como um movimento de interligagcdo entre as produgdes culturais num
didlogo, em uma espécie de “simbiose cultural” (PAULINO; WALTY; CURY, 2005),
de valores e habitos em contato e em permanente dindmica, atualizando-se e

gerando manifesta¢des outras.

Considerando essas proposigdes, assumo, junto a perspectiva da
transculturalidade que ajudou a fundar a expressao titulo desta sec¢ao, o conceito de
estética levantado por Luigi Pareyson (1997). Nesse passo, vale esclarecer que
quando tenho falado em “estética transcultural” me refiro a dimenséo da “experiéncia
estética” (producéo de arte) e ao campo da reflexdo, o outro ponto da conjuncéo da

estética enquanto o conjunto de teorias do belo e da arte sugerido por esse filosofo.

Ao final do século XX, Pareyson (1997) reconheceu o imperativo conjuntural

que fez com que se entendesse a estética como toda

[...] teoria que, de qualquer modo, se refira a beleza ou a arte: seja
qual for a maneira como se delineie tal teoria [...]; onde quer que a
beleza se encontre, no mundo sensivel ou num mundo inteligivel,
objeto da sensibilidade ou também da inteligéncia, produto da arte ou
da natureza; como quer que a arte se conceba, seja como arte em
geral, de modo a compreender toda técnica humana ou até a técnica
da natureza, seja especificamente como arte bela. (Ibid., p. 2. Grifo
do autor).

A estética ndo se limita, entdo, nessa otica, a reflexdo e, tampouco, a
experiéncia de arte ou de beleza, ela define seus préprios limites estabelecendo um
ponto de conjuncgdo entre teoria e experiéncia, em um movimento que investe na

dupla consciéncia dessas dimensdes, mas sem confundi-las.
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A compreensao do arcabouco de perspectivas desenvolvido até esse ponto
culminou na perspectiva do que denomino de “estética transcultural”: o movimento
de interligagédo e cruzamento entre produgdes e referéncias culturais em permanente
didlogo e dinamica, numa “simbiose cultural” que refletem os “entre-caminhos”, os

“entre-lugares” nos quais se localizam as culturas miscigenadas, hibridas.

Nesse sentido, a estética na cena do Bando de Teatro Olodum, em especial na
encenacao de Benga, é algo que se revela na articulagao transcultural que permeia
seus processos de criacdo, as fontes de pesquisa, os laboratérios cénicos, o
discurso e a ideologia por ele gerada, além dos recursos cénicos que compdem as
montagens do grupo. Essa articulagdo € influenciada determinantemente pelo
processo de sincretismo cultural fecundado na formacgéo identitaria do povo
brasileiro, a partir do contato e rompimento das fronteiras culturais estabelecidas

pela confluéncia de culturas diversas no territério nacional.

Diante disso, é preciso entender como essa nocgéo de “fronteira cultural” se
constréi. Como bem lembra Rajagopalan (2002), em um estudo no campo da
linguistica acerca da formacédo da identidade e da politica de representagéo, o
século XIX foi palco para a formacdo e disseminacdo de diversas identidades de
cunho geopolitico. E nessa época que o conceito de nacdo comecou a ganhar tragos
e se consolidou com a perspectiva de que as identidades que formavam essas
nacdes eram asseguradas de modo definitivo, em fungdo de uma gama de fatores
que as caracterizavam como unicas e, logo, diferentes umas das outras. Tratava-se,

pois, de uma concepc¢ao essencialista: as nagdes como objetos nacionais.

Esse mesmo autor ressalta, ainda, que o conceito de nacionalismo que mais
vigora, em especial na Europa, € aquele denominado por Brennan (1990 apud
RAJAGOPALAN, 2002) como nacionalismo “romantico”:

Este tipo de nacionalismo vem recheado de boa dose de
“saudosismo” historico, que faz com que as pessoas se transportem
simbolicamente para um passado glorioso que ja ndo existe mais, ou
melhor dizendo, existiu somente no imaginario coletivo — fenébmeno
este que Benedict Anderson (1983) chamou de “comunidades
imaginarias”. O nacionalismo romantico [...] antecedeu o periodo
marcado pela corrida desenfreada atras das riquezas alheias e a
colonizagdo e/ou escravizagdo dos povos da Africa e da Asia,
quando o conceito de nacionalismo adquiriu conotacbes de
superioridade racial e auto-estima calcada em mitos de civilizagcao
mais avangada etc. (RAJAGOPALAN, 2002, p. 80)
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O mito da superioridade racial e cultural, que fundamentava a autoafirmacao
europeia, sO eclode no final do século XIX, atravessando as primeiras décadas do
século XX, quando, aproximadamente, 85% do planeta se encontrava sob o dominio
da Inglaterra ou da Francga (lbid., 2002). Em meio a diversos conceitos de nacgao e
povo a luz de uma perspectiva essencialista, Homi Bhabha (1998) desenvolve um
discurso fincado na nog¢ao de hibridez, de mesticagem, como sendo o elemento que

tem mantido vivas as coletividades nas quais implica as ideias de nagéo e povo.

E a luz desse entendimento que localizo as fronteiras e articulagdes da cena do
Bando, ainda ponderando sobre se, de fato, o limiar de sua cena, de seus processos
de criacdo, revelam um quadro de hibridez, de mesticagem, como sugere Bhabha
(1998) quanto aos fatores de sobrevivéncia das coletividades, isto é, a pintura de um

movimento transcultural.

Pavis (2008) acredita que para se conceber o teatro no cruzamento das
culturas € fundamental se considerar as manobras que estdo ligadas a esse
fendmeno. E preciso, antes, compreender como se da esse “deslizamento de
culturas”™ a interculturalidade; bem como, reconhecer a produgéo cultural oriunda

desses deslocamentos. Assim, é importante ter em mente que:

O interculturalismo® teatral ndo escapa das contradigbes histéricas
de nossa época, mesmo que, para fazer a sua propria teoria e
produzir seus frutos os mais delicados, ele bem que gostaria de
coloca-los por um momento entre parénteses; histéria de fazer
reencontrar-se duas culturas e de ver o que ambas tém a dizer-se e
de como poderao se amar. (Ibid., p. 208)

Interculturalmente, Schechner (1995) aponta dois tipos de grupos: 1) aqueles
formados nas culturas individualistas a fim de resistir contra a corrente principal; e 2)
aqueles constituidos nas culturas com tradigdes de representacdes coletivas, nas
quais o grupo € a corrente principal. Esse autor tende a classificar esses grupos

orientando-se por uma divisdo geopolitica e ideoldgica, sobre a qual edifica um

'® para Patrice Pavis (2008, p. 2) “o termo interculturalismo parece-nos adequado [...] para nos
darmos conta da dialética de trocas dos bons procedimentos entre as culturas”. Vale esclarecer que,
ainda que aceite as contribui¢des do discurso desse autor para a elucidagéo da probleméatica gerada
nesse estudo, em alguns pontos fago uso de terminologias distintas. No caso do Bando, por exemplo,
para discutir a questado da estética do Bando, opto pelo termo “transculturalismo” e seus derivados,
inclusive “sincrestismo cultural”’, sugerido por esse mesmo autor, uma vez que pode ser identificados
pontos que sugerem uma hibridez oriunda do encontro e das trocas entre diversas culturas em sua
cena.
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universo bipolar: oriente X ocidente (tal como o faz também ao tratar da fungcéo do

treinamento em diferentes culturas).

Diante da categorizacdo geopolitica e cultural trazida nesse discurso,
importante se faz esclarecer, ainda, que “o Ocidente, assim como sua contrapartida
oriental, € uma construcao ficticia baseada em mitos e fantasias”, afirmam Ella
Shohat e Robert Stam (2006, p. 37), em seu estudo acerca da imagem eurocéntrica.
Para esses estudiosos tanto da perspectiva geografica, quanto do ponto de vista
cultural, o conceito do que engloba o universo ocidental é relativo: “Aquilo que o
Ocidente chama de Oriente Médio é, do ponto de vista chinés, a Asia Ocidental. [...]
Os Mares do Sul, a oeste dos Estados Unidos, sdo considerados de um ponto de

vista cultural como Oriente” (op. cit).

Nao raro o “Ocidente” exclui a América Latina, o que para Shohat e Stam
(2006) acaba sendo algo surpreendente, uma vez que a maior parte dos paises
latino-americanos, quaisquer que sejam suas herancas étnicas, localiza-se no
hemisfério ocidental, assume como primeira lingua um idioma de origem europeia e
desenvolveu sociedades com habitos europeus. Por outro lado, ressaltam esses

autores,

[...] nossa intencdo n&o é recuperar a América Latina [...] para o
Ocidente, mas chamar a atencao para arbitrariedade das cartografias
mais comuns quando se trata de falar sobre lugares claramente
hibridos como a América Latina, que sdo ao mesmo tempo
ocidentais e n&o ocidentais, simultaneamente africanos, indigenas e
europeus. (Ibid., p. 38)

No caso do Bando de Teatro Olodum, cuja cena se desenvolve num territério
que nao cabe nas categorias geopoliticas e ideologicas de Schechner (1995), o
Brasil, sua produgéo € marca de um teatro, de um grupo, que se formou no seio de
uma cultura hibrida, fruto de um processo secular de miscigenagdo, e com um
propésito claro de resisténcia — termo facilmente trocado pelo oposto,

»17

“flexibilizacao”'’ — da cena contemporéanea local.

E importante ter em mente o que é ressaltado por Shohat e Stam (2006, p. 80):

“[---] O hibridismo constitui um processo infindavel que antecedeu o colonialismo e

" Embora costume se entender a cena do Bando como uma manifestacao de resisténcia a excluséo
dos negros e afrodescendentes e de suas questdes do Teatro local, considero seus investimentos
como um movimento de flexibilizagdo dessa cena, uma vez que busca diversificar e dinamizar a
estética, as discussdes e 0s sujeitos na cena contemporanea.
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deve continuar ap6s seu final. O hibridismo é dinamico, movel, uma constelagao
instavel de discurso, mais do que uma sintese ou formula”. Dessa maneira, as
identidades hibridas ndo podem ser reduzidas a uma “receita”, ainda que configurem
um conjunto de modalidades culturais. Diante disso, “o0 sujeito hibrido diaspoérico se
confronta com o desafio ‘teatral’ de se mover entre modos diversos de atuagdo em

mundos culturais e ideoldgicos distintos” (Ibid., p. 81).

Assim sendo, as polaridades geopoliticas e identitarias trazidas ha pouco néo
se aplicam ao contexto do Bando, ainda que iluminem o raciocinio para se chegar a
tal conclusdo: o Bando se constréi e reconstroi em um universo intimamente definido
pela nogédo de hibridez, de mesticagem, que para Homi Bhabha (1998) configura o

componente que define e mantém vivas as coletividades e suas identidades.

Mas, mesmo reconhecendo o universo hibrido no qual esta inserida a formacao
da identidade brasileira, n&do se pode deixar de notar os jogos de poder que
permeiam o hibridismo, uma vez que “na América Latina, a identidade nacional
muitas vezes foi oficialmente articulada como hibrida e sincrética através de
ideologias integracionistas hipocritas que sutilmente ignoravam certas hegemonias
raciais” (SHOHAT; STAM, 2006, p. 82).

Isso é reflexo ainda do modo como esse contexto foi fundado, uma vez que o

universo diasporico revela a complexidade das identidades multiplas:

A celebracéo do hibridismo coincide com o novo momento histérico
dos deslocamentos poés-independéncia que geram identidades
duplas (franco-argelino, indo-canadense, palestino-libanés-britanico).
As identidades pods-independéncia, como produtos de misturas
conflitantes, sdo bem mais problematicas que as identidades
multiplas derivadas de uma simples mudanca de pais. Além disso, as
identidades diaspoéricas ndo sdo homogéneas. (lbid., p. 79)

Ainda acerca do papel/local do grupo, € importante pontuar que o ator, como
pondera Pavis (2008), para além do que pode se denominar de “macro cultura”,
possui uma cultura gerada pelo seu grupo, adquirida, principalmente, na criagdo e
preparacéo do espetaculo, por meio de um processo, consciente ou inconsciente, de
“enculturacdo”®. Além disso, vale acrescentar que, antes de tudo, ha o sujeito
enquanto ser dotado de individualidade, com uma formacé&o identitaria oriunda de

um contexto outro que pode nao ter relagdo alguma com o universo daquele grupo

'® Termo utilizado por Pavis (2008, p. 9) para se referir a assimilacédo do ator das tradigbes e das
técnicas corporais, vocais e retéricas de seu grupo.
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teatral. Sendo assim, no desenvolvimento do processo criativo devem ser

consideradas essas variaveis.

Esse processo pode ser justificado por uma das definigdes trazidas por esse
autor, cujo discurso defende a ideia de cultura (ou “ordem cultural”’) como “artificial”,
uma vez que produzida pela arte do homem, logo adquirida, criada; e a ideia de
natureza (ou “ordem natural”): “tudo que € universal, no caso do homem, depende
da ordem natural e se caracteriza pela espontaneidade; tudo aquilo que se disciplina
por uma norma pertence a cultura [...]” (LEVI-STRAUSS, 1949, p. 10 apud PAVIS,
2008, p. 9). Essas dimensbes se opdéem como o adquirido é oposto ao o inato e a

criacdo ao espontaneo.
A luz dessa compreensdo é que Pavis (2008, p. 9) conclui:

No teatro, o palco e o ator representam sob a mesma ambiguidade
do meio natural e do objeto artificial construido. Tudo tem a
tendéncia a transformar-se em signo, a semiotizar-se. Inclusive, a
utilizagdo natural do corpo do ator insere-se numa prescricdo do
sentido que exige da carne hesitante a sua parte de artificialidade e
codificagéo.

Diante dessas ponderacgdes, reflito sobre as questdes suscitadas por Bhabha
(1998, p. 20) quanto a maneira como se constituem os individuos nos “entre
lugares”, em suas palavras, “nos excedentes da soma das ‘partes’ da diferenga”, em
geral, traduzidas em expressdes como raga, classe, género, etc. E, além disso, de
que modo sdo desenvolvidas estratégias de representacdo num intercambio de
valores, significados e prioridades que, nem sempre, se constituem de forma
colaborativa e dialégicazo, podendo estabelecer-se a partir de posturas antagénicas,

conflituosas e, mesmo, incomensuraveis.

Transplante-se essas ponderacgdes para o contexto do século XXI, para a
cidade de Salvador-Bahia, na sala de ensaios Jodo Augusto, Teatro Vila Velha,
espaco de ensaio e articulagdes individuais e coletivas para a criagdo de Benca.

Associe-se a essa localizagéo espaco-temporal o campo de cruzamento de culturas

Y LEVI-STRAUSS, Claude. Les structures élémentaires de la parente. Paris: PUF, 1949.

o) que aqui se aponta por “dialégica” parte do que Bakhtin (2006), na linguistica, entende por
“principio dial6gico” ou “dialogismo”: marca da interagdo enunciativa, na medida em que se entende a
relagdo com o outro como o fundamento da discursividade.
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em meio ao qual se articulam e criam os sujeitos agentes®' do Bando e, por fim,

vislumbraremos o que ja pontuava Pavis (2008, p. 1), ao final do século passado:

A encenacéo teatral talvez seja, hoje em dia, o ultimo refugio desse
cruzamento [de culturas] e, por tabela, o seu mais rigoroso
laboratoério: ela interroga todas essas representagdes culturais, as da
a ver e a entender, avalia-as e apropria-se delas por meio da
interpretacéo do palco e do publico.

Esse quadro reflete um espago e uma oportunidade dialégica que marca a

cena contemporanea, uma vez que

€ na emergéncia dos intersticios — a sobreposi¢cao e deslocamento
de dominios da diferenca — que as experiéncias intersubjetivas e
coletivas de nagao [nationness], o interesse comunitario ou o valor
cultural sdo negociados. [...] Os termos do embate cultural, seja
através de antagonismos ou afiliagdo, s&o produzidos
performativamente. A representagdo da diferenca néo deve ser lida
apressadamente como o reflexo de tragos culturais ou étnicos
preestabelecidos, inscritos na lapide fixa da tradicdo. A articulagcao
social da diferenca, da perspectiva da minoria, € uma negociagéo
complexa, em andamento, que procura conferir autoridade aos
hibridismos culturais que emergem em momentos de transformacgéo
histérica. (BHABHA, 1998, p. 20-21)

Com base nas ideias do autor supracitado e recorrendo a uma tendéncia dos
estudos culturais e pds-colonialistas, Rajagopalan (2002) aponta como inegavel o
carater performativo da constituicao das identidades, entendendo que estas ndo sao
definitivas, como propdem as concepc¢des historicistas e essencialistas em torno das

diversas modalidades de identidade (nacional, étnica, linguistica etc.).

A partir dessa perspectiva, localizo os dialogos estabelecidos pelo Bando de
Teatro Olodum com as diversas referéncias culturais que, por construtos teéricos ou

de base empirica, colocam-se diante de seus processos de criagao.

O que trato aqui como “base empirica” diz respeito as experiéncias
vivenciadas pelos sujeitos agentes desse processo na sua vida cotidiana, nas
relagdes interpessoais e no seio dos grupos sociais dos quais fazem parte, bem
como, as referéncias humanas que serviram como fontes, por meio de depoimentos,

para construgdo da dramaturgia e da prépria cena de Benca.

2 Em determinados pontos do texto utilizo a expressao “sujeitos agentes” ao invés de “atores”. Opto
por essa expressdo para me referir a todos os individuos envolvidos no processo, desde diretores,
professores a equipe técnica, entre outros, incluindo, obviamente, também os atores.
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Ao final de todos os ensaios da encenacédo de Bencga era realizada uma
reflexdo dos mesmos, isto €, uma conversa entre os agentes sobre o ensaio do dia.
No dia 26 de abril de 2010, o dialogo estabelecido entre concep¢des e experiéncias
em diferentes universos culturais se fez presente a partir do enfoque sobre tema
central da montagem. O diretor trouxe para o grupo o conteudo de um estudo ao
qual havia tido acesso em torno da problematica do tempo: “Entre Cronos e Kairos”??
(Cronos ou Khronos se refere ao tempo fisico, continuo; ao passo que Kair6s diz

respeito a um tempo especifico®).

Esse estudo discute a questdo do tempo e, mais especificamente, a (auto)
percepcao da idade na velhice. Partindo desse texto, o diretor destacou que para os
ocidentais o tempo é um s6 e problematizou: Como é essa questao do tempo no
universo africano? A partir dessa problematizagdo, solicitou que os atores

pensassem sobre essas diferengas na acep¢ao e na experiéncia com o tempo.

O que se apresenta sobre a proposi¢cao do diretor do espetaculo diz respeito a
um movimento que coloca em contato concepgdes em torno de um mesmo elemento
(o tempo), partindo da perspectiva ocidental (a Greco-romana) em diregdo a um
entendimento como tal questdo se da na cultura afro-brasileira, em especial, no

universo do candomblé.

Douxami (2000) lembra que, no teatro negro, o candomblé aparece com
frequéncia sob diversas formas: representagcédo, simbolos, temas, etc.; trata-se de
uma referéncia a africanidade do teatro desenvolvido pelos negros. A transposicéo
conceitual suscitada por Meirelles reforga a presenca dessa religido como elemento
que, mesmo quando nado de forma explicita, marca a cena do teatro feito pelo

Bando.

%2 BERTAMONI, Hélia Fraga Gomes. Entre Cronos e Kairés: a auto-percepcao da idade na velhice.
Sao Paulo: Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, 2009, 105p. Dissertagdo (Mestrado em
Gerontologia). Programa de Estudos Pés-Graduados em Gerontologia. Pontificia Universidade
Catélica de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2009.

% Cronos e Kairos: duas figuras miticas que contribuem para a compreensao do que se entende por
“tempos modernos”. Seu entendimento esta ligado a mitologia Greco-romana, na qual: Cronos é a
“divindade grega, Saturno dos romanos [...]. Sendo senhor do Universo, e temendo que seus filhos
viessem futuramente a destrona-lo, devorava-os ao nascer. [...] E clarissima a alegoria dessa fabula:
Kronos, em grego, quer dizer tempo; e ndo ha duvida que o tempo devora, isto €, consome tudo que
cria. [...] Simbolizando o tempo, &€ Cronos geralmente representado sob a forma de um anciao,
curvado ao peso dos anos, erguendo, na méo, uma foice, porque o tempo ceifa todos os seres. [...]";
ja Kairés € um “deus alegorico, personificagdo da ocasido, do momento favoravel, foi o mais jovem
dos filhos de Zeus [...]” (BERTAMONI, 2009, p. 16-17)
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Oportuno se faz ponderar acerca do uso de determinadas terminologias
fundadas na nogéo idealizada dos povos africanos e seus descendentes no contexto
das comunidades afrodiaspéricas. E o que ocorre no caso da referéncia ao universo
africano, quando a rede de articulacdes propde uma reflexdo mais ligada ao sistema

de tradigbes e saberes afro-brasileiros.

Necessario frisar que os universos africano e afro-brasileiro configuram
conjuntos epistemoldgicos complementares. Um descende do outro, mas o seu
processo fundante é permeado por referéncias outras que, ao mesmo tempo em que
os liga, os distancia em sua configuragdo, no modo de vida que nele se processa,
nos sujeitos que séo o produto, a base e o alimento das paisagens que revelam tais

universos.

Tomando a referéncia caribenha — que em muito se assemelha na
configuragcao pos-diaspora brasileira — Hall (2003a, p. 30) ilumina essa reflexdo
quanto as bases que sustenta o uso, muitas vezes equivocado, das terminologias

para se referir aos universos afros:

Nossos povos tém suas raizes [...] nos quatro cantos do globo, desde
Europa, Africa, Asia, foram forcados a se juntar no quarto canto, na
“‘cena primaria” do Novo Mundo. Suas “rotas” sao tudo, menos
“‘puras”. A grande maioria deles é de descendéncia “africana” — mas,
como teria dito Shakespeare, “norte pelo noroeste”. Sabemos que o
termo “Africa” &, em todo caso, uma construgdo moderna, que se
refere a uma variedade de povos, tribos, culturas e linguas cujo
principal ponto de origem comum situava-se no trafico de escravos.
[...] A distingdo de nossa cultura é manifestadamente o resultado do
maior entrelagamento e fusdo, na fornalha da sociedade colonial, de
diferentes elementos culturais africanos, asiaticos e europeus®.

Assim, ndo se pode deixar de lado o trago limitrofe na representagdo gerada
pelos termos em questéo: o contexto africano, em si, ja € repleto de simbolos, mitos,
memorias, tradigbes, significacdes, entre outros fatores que, no transito de uma
ponta a outra deste continente, do Egito ao Benin, da Nigéria, passando por Angola,
a Mocgambique, encontram tradicbes e modos de vida proprios, mas que,
indistintamente, sdo africanos; por outro lado, o universo afro-brasileiro é resultado
de um processo hibrido, dentro do qual ndo se pode desagregar seus elementos

fundantes, uma vez que se convive com a légica da transculturacdo, cujo norte do

?* No caso brasileiro, o entrelacamento e fusdo de elementos de outras culturas se estende, para
além do ja citado por Hall (2003), aos elementos amerindios.
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processo situa-se na “zona de contato”, em um contexto espago-temporal nos quais
diferentes sujeitos tém suas trajetérias em cruzamento (HALL, 2003). E a
perspectiva dialégica que permeia o quadro afro-brasileiro e com a qual trabalharei

na cena de Benca.

Douxami (2000) ressalta, diante disso, a problematica da consciéncia
desafricanizada que o afro-brasileiro adquiriu diante do cotidiano sincrético brasileiro.
No entanto, diante da realizacdo de um teatro negro, intelectuais e artistas afro-
brasileiros, pelo carater militante e pela reivindicacdo da negritude em sua arte,
buscam criar um teatro que destaque a sua especificidade, o seu carater de teatro
negro. O que justifica o investimento do Bando no estabelecimento de encontros

entre epistemologias diferentes.

Esclareca-se que ao denominar como epistemolégicos os universos em
didlogo no processo de criagdo cénica em estudo, reconhece-se aqui a abertura
gerada na conjuntura do século XXI, em especial no seio da academia, para a
percepcao e reconhecimento das artes e humanidades como campos que né&o
devem limitar seus discursos e praticas a uma cultura especifica. Como sugerem
Coutinho e Santos (2010) no meio académico, trata-se, em livre transposicdo, de
alargar a discussao acerca do papel e da importancia de outros universos na cena
desse processo criativo. Ou seja, considerar nos campos internos e externos desse
processo de criagéo outros conjuntos de conhecimentos (ou epistemologias outras)
que oferecem as ferramentas para a “[...] constru¢do de sistemas de pensamento e
parametros ndo-cartesianos” (Ibid., p. 4), nesse caso, sistemas e parametros abertos

ao dialogo.

A percepgdo da cena do Bando como um espaco de “encontro”, de “contato”,
que se expande num movimento de abertura para diferentes epistemologias, aponta
para o reconhecimento de sistemas de saberes diversos que, direta ou
indiretamente, sugerem e/ou interferem na criacdo cénica do grupo, numa

experiéncia que pode ser inter e/ou transcultural.

Grotowski (1992), ao falar da construcdo do que ele entende por “partitura” do
ator, descreve esse campo do “encontro” com uma das perspectivas que melhor

iluminam meu olhar sobre a cena de Bencga:

O teatro € um encontro. A partitura do ator consiste dos elementos
de contato humano: “dar e tomar”. Olhe para outras pessoas,
confronte-as consigo, com as suas proprias experiéncias e
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pensamentos, e forneca uma réplica. Nestes encontros humanos
relativamente intimos, ha sempre este elemento de “dar e tomar”.
(Ibid., p. 167)

Assim, tal como propée Domenici (2007), olhando para as dancgas populares,
€ preciso tratar da cena de Benga considerando as diversas epistemologias, locais e
universais, que incluem oticas e sistemas de conhecimentos especificos. Nesse
sentido, diz respeito a perceber como se desenvolvem as dindmicas cénicas,
corporais, dramaturgicas, coletivas, entre tantas outras articulagdes ligadas a criagcao

no Bando.

Ampliar o campo de visdo, nesse caso, implica o que Domenici (2007, p. 6)

chama de “atitude contra-hegeménica”:

Para apreender realidades complexas dos paises latino-americanos,
com seus processos barrocos de comunicagdo, ao invés de aderir
cegamente aos canones do pensamento hegeménico que produzem
apressadamente leituras de superficie, € preciso “avancar as
apalpadelas ou apenas com um mapa noturno” (MARTIN-BARBERO,
2002, p. 6). Dai que se desdobrem aqui essas situagdes multi-
informacionais de bairro a bairro, com complexas permutas entre
vozes e ritmos, a partir de uma habilidade e oportunidade sintaticas
dadas pelo carater migrante e externo solar de tais sociedades, que
s6 podem ser descritas por conceitos flutuantes (PINHEIRO, 2007, p.
25).

Na cena construida no processo de Benca identifico, pelo menos, trés
dimensdes de um universo epistemolégico em um dialogo transversal: 1) uma
dimensao local que abarca as referéncias afro-brasileiras a partir das quais o Bando,
invariavelmente, constréi a dindmica corporal e cénica de seus trabalhos; 2) outra
vertente local se refere ao universo euro-americano contemporaneo e amerindio e,
por conseguinte, os reflexos desse conjunto de interferéncias, ora voluntaria, ora
involuntariamente, sobre a cena; e, por fim, 3) o universo metafisico que esta
vinculado, em geral, as memodrias e ritos ligados a ancestralidade, num sistema de
referéncias e recorréncias que, vez por outra, sao trazidos ao lume nas criagdes do
grupo.

Essas dimensbes dialogam no universo epistemologico que caracteriza a
brasilidade, esse campo de hibridez construido e reconstruido num movimento

transcultural. Sendo assim, a identificacdo dessas dimensdes n&do configura um

esforco de segmentacdo, mas um caminho para articulagdo o cruzamento de
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vertentes, indissociaveis no caso brasileiro, no universo epistemoldgico que abarca a

brasilidade.

As duas primeiras dimensbes, ambas de cunho local referem-se a sistemas
de conhecimentos e saberes locais que, dentro de uma dindmica propria, traduzem-
se em visdes de mundo especificas frutos de experiéncias vivenciadas e construidas
pelos sujeitos desses universos. Dialogar com essas vertentes epistemologicas na
cena do Bando implica reconhecer a influéncia da Africa diaspérica e seus reflexos
no discurso e na estética de um grupo e de individuos, num processo secular de

intercambio e cruzamento sociocultural.

As memoérias e os rituais (religiosos ou de qualquer outra natureza)
configuram o que chamo de “dimensdo metafisica”. Esses polos interferem
profundamente na dindmica cénica do Bando num movimento que transcende o
contato direto com elementos das culturas africana e afro-brasileira, sendo estes

transmitidos tanto formal quanto informalmente de geracao a geragéo.

Essa dimensao do universo epistemolégico hibrido que envolve o Bando, no
pensamento de Ferreira-Santos (2005), configura um tragco definidor do processo
identitario, algo que € herdado e que transgride a propria existéncia do individuo.
Implica, pois, o que esse autor chama de “grande duragao”, isto é, um tempo que é
mais amplo e mais duravel que a existéncia do ser humano, que consiste na
‘pequena duragdo”. Sendo assim, é o retrato, a moldura, o registro e memorias
herdadas coletivamente pelo grupo comunitario desse sujeito e que ultrapassa a ele
mesmo. E, mais que isso, implica uma dimensao do tempo que ndo € mensuravel,
que ndo se encaixa numa linearidade cronolégica, uma vez que configura um

processo que perdura e interfere diacronica e sincronicamente sobre os sujeitos.

Sao “saberes”, narrativas, lendas, dinamicas coletivas, entre tantas outras
formas de difusdo daquilo que esta ligado a seres e memodrias, muitas vezes, néo
reconhecidos numa cronologia passivel de se mensurar: o universo ancestral, que
aparece num investimento, por meio dos jogos e das atmosferas por eles geradas,
para colocar em interagao o universo cotidiano dos atores e um plano de “sonhos” e

“fantasias”, tal como estimulou Schechner no processo de criacdo da peca
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YokastaS?, de 2002, no que pode se chamar de “performance cultural” (Singer apud
MULLER, 2005):

Esse processo é realizado através da condigdo de playing e é
dirigida por uma estrutura. No caso dos rituais em sociedades
tradicionais, essa estrutura € encontrada em sua cosmologia e
mitologia. No teatro, a atividade de playing esta baseada na estrutura
que é representada pelo script, o tema, a narrativa dramaturgica. Sao
a atividade de playing e o carater processual do ritual e das artes
cénicas que permitem sua comparagao e a conceituagao de ambos
como “performance cultural’. (MULLER, 2005, p. 78)

Reconhecgo alguns tragos do playing como uma constante no processo de
Bencga, em especial, nos jogos que culminaram na estrutura dramaturgica e estética
desse espetaculo. Por outro lado, no caso do Bando, ndo havia uma estrutura
fincada no “script” — um dos ultimos elementos a aparecer no processo de criagdo —
tampouco em uma narrativa dramaturgica. Dos elementos norteadores da estrutura

do playing apenas o tema e os jogos em torno do mesmo.

Considerados esses tragos no quadro cénico do Bando, tem-se no
investimento transcultural por ele promovido a traducdo das nocgdes ligadas ao
hibridismo e ao sincretismo — a fusao entre tradigbes culturais — trazidas a tona por
Hall (2006): de um lado, a perspectiva segundo a qual estes elementos configuram
uma poderosa fonte criativa na producdo de novas formas de cultura, cujo
desenvolvimento e estruturas se adequam melhor a modernidade; de outro lado, o
entendimento de que o hibridismo, com a indeterminacgéo, a “dupla consciéncia” e o

relativismo que implica, também sugere riscos e perigos.

Esse mesmo autor toma como reflexo desse choque de perspectivas o debate
em torno do livro “Versos Satanicos”, de Salman Rushdie, um romance sobre a
migracao, o Isla e o profeta Maomé, trazendo sua abordagem em torno da imerséo
na cultura islamica e sua consciéncia do homem traduzido e exilado, o que ofendeu
os fundamentalistas iranianos que decretaram a morte de Rushdie e o acusaram de

blasfémia. Diante disso, Rushdie apresentou sua defesa em torno do hibridismo:

Aquelas pessoas que se opde violentamente ao romance, hoje, sdo
de opinido de que a mistura entre diferentes culturas inevitavelmente

% No processo de criagcdo da montagem Yokastas (Estados Unidos, 2002), acompanhado e
vivenciado por Regina Polo Muller (2005), enquanto antropoéloga/observadora, Richard Schechner
trabalhou com a dimensao corporal e expressiva dos atores a partir de técnicas de treinamento do
teatro experimental americano, tendo por base a perspectiva do transito do ritual para o teatro e vice-
versa.
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enfraquecera e destruira sua propria cultura. Sou de opiniao oposta.
O livro Versos satanicos celebra o hibridismo, a impureza, a mistura,
a transformacgdo, que vém de novas e inesperadas combinagdes de
seres humanos, culturas, ideias, politicas, filmes, musicas. O livro
alegra-se com os cruzamentos e teme o absolutismo do Puro.[...] € a
favor da mudanga-por-fusdo, da mudanca-por-reunido. E uma
canc¢ao de amor para os nossos cruzados eus” (RUSHDIE, 1991, p.
394 apud HALL, 2006, p. 92).

Essa celebragdo do hibridismo €& o elemento propulsor da luta travada no
processo de criagdo do Bando. Uma luta dialégica entre as referéncias diversas que
marcam o universo contemporaneo no qual o grupo esta imerso num movimento que
culmina em uma estética transcultural — ora mais explicitamente; ora nas entrelinhas

do processo, nos recursos secundarios que completam a cena.

Esse movimento é reflexo de uma necessidade implicita ao universo
contemporaneo: “Ha [...] uma poderosa demanda por uma distintividade étnica
pronunciada (embora simbdlica) e n&o por wuma distintividade étnica
institucionalizada” (BAUMAN, 1990%° apud HALL, 2006, p. 96). Essa distintividade
ndo ganha forma na negacdo de uma referéncia outra, de modo que s6 pode

aparecer por meio de um movimento que os coloque em contato.

Através desse movimento e do que aqui se entende por “estética transcultural”
€ 0 que se pbdde perceber em um dos experimentos realizados nos dias 03 e 07 de
maio de 2010.

Nesse primeiro dia, no processo de experimentacbes desenvolvidas em torno
da musicalidade de Benca, o diretor musical do espetaculo, Jarbas Bittencourt, a
partir de uma das batidas percussivas, inseriu a sonoridade do violdo, buscando
harmonizar os sons. O resultado foi uma melodia com o pulsar da musica africana e
uma mistura do que ha de contemporédneo em musica na cultura ocidental. Para
Jarbas o que o estimula a misturar timbres sonoros é que isso pode resultar em uma
musicalidade interessante. Sob essa perspectiva ele inseriu, no decorrer dos
ensaios, ferramentas com potenciais sonoridades para agregar outras possibilidades
a musica do espetaculo, a exemplo de uma placa de metal, uma panela e, mesmo, o

violao.

% BAUMAN, Z. Modernity and ambivalence. In.. FEATHERSTONE, M. (org.). Global Culture.
Londres: Sage, 1990.
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Dando prosseguimento a esses experimentos, no dia 07 de maio, o grupo
comecou o ensaio exercitando sons percussivos, utilizando varios instrumentos e
elementos para provocar novos timbres que n&do aqueles produzidos pela percusséo.
Para tanto foram utilizados elementos inusitados, como tampas de panela, por
exemplo. A pesquisa culminou no arranjo de uns canticos que vinham sendo
trabalhos em ensaios anteriores. O arranjo foi sendo registrado em video e audio, ja
sendo cogitada a sua utilizacdo na abertura do espetaculo, misturando vozes
gravadas e sons acusticos. Meses depois, seria inserido ainda um toque eletrénico a
essa sonoridade com a manipulagao, reconstrugao e execugao de sons por meio de

computadores e equipamentos para remixagem de musicas.

Nas palavras do ator Cell Dantas é possivel vislumbrar a dindmica dessas

misturas sonoras:

[...] cada instrumento soma, cada um desses instrumentos que estao
tocando eles somam pra dar essa sonoridade que vocé falou, né?!
Eles vao somando... mas, também, para nao perder isso. Eu acho
que é um toque também: olha, estamos colocando isso aqui [junta as
maos sobre a perna esquerda], mas também tem isso aqui [muda as
maos para a perna direita]. E também um toque: olhe, t& [sic]
botando video, tem pick-up, tem violdo, tem um negocio ali, um som
estranho, mas tem isso aqui também. E a gente saber que ta [sic] se
tratando disso e né&o ta [sic] tratando de uma cultural europeia, por
exemplo. T4 [sic] tratando de uma cultura afro-brasileira.”’

Essa aglutinacao de referéncias varias na sonoridade de Bencga revela o traco
transcultural da sociedade no seio da qual surge e se finca o Bando de Teatro
Olodum, um campo multicultural em continuo processo de cruzamento de culturas.
Toma-se, aqui, a nogdo de multicultural enquanto termo qualitativo, conforme o que
diz Hall (2003, p. 50):

Descreve as caracteristicas sociais e os problemas de
governabilidade apresentados por qualquer sociedade na qual
diferentes comunidades culturais convivem e tentam construir uma
vida em comum, ao mesmo tempo em que retém algo de sua
identidade “original”.

Embora complemente o quadro teérico e contextual em estudo, o termo
“multicultural”, por si sé, talvez ndo abarque os tragos caracteristicos da estética

transcultural na cena do Bando, cuja construgéo articula, num movimento hibrido,

" Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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transcultural, dos diversos matizes étnico-raciais componentes da brasilidade, em
especial, aquelas que revelam a brasilidade com a qual dialogam, diariamente, os

sujeitos agentes desse processo.

Isso porque se compreende que a manutengao das identidades, nesse caso,
aquelas racializadas, culturais e religiosas, é algo que aparece como fundamental
para a autocompreensao das comunidades nas quais tais sujeitos estdo imersos.
Por outro lado, os agentes do processo de Benca revelam uma estética que
corrobora com a ideia de que essas comunidades nédo estdo engessadas numa
tradicao imutavel. As tradigdes variam de grupo para grupo, de sujeito para sujeito e,
mesmo, no interior de um mesmo individuo, de maneira que sao revisadas e
transformadas num movimento constante em resposta as experiéncias em transito.
Essas ideias séo de Stuart Hall (2003a, p.64) para quem “as escolhas identitarias

sdo mais politicas que antropologicas, mais ‘associativas’, menos designadas”.

Para Douxami (2000), os proprios fundadores do teatro negro optaram para
que este fosse um espacgo de resposta politica e artistica a discriminagéo racial da
sociedade brasileira. Para tanto, era necessario fazer uso das formas ocidentais de
teatro para se expressar em termos de igualdade com o teatro desenvolvido na
época no Brasil. O peso da palavra nesse teatro acabou trazendo para si
questionamentos quanto a sua legitimidade, ainda que o corpo ocupasse espago
privilegiado, uma vez que o teatro negro realiza uma sintese das varias formas
espetaculares, criando um teatro corporal dentro das normas do teatro ocidental,
sem se reduzir, porém, a nenhum dos elementos (cotidiano, candomblé ou folclore),

mas configurando uma adaptacéo ao palco dessas varias formas espetaculares.

A atriz Arlete Dias nos alerta quando a especificidade do teatro feito pelo

Bando numa conjuntura em que as formas cénicas ocidentais sdo tdo marcadas:

Primeiro, eu acho que a gente faz teatro, de um modo geral. [...] se a
gente fala “bencdo”, fala de antepassados, fala de rever mesmo a
minha historia, rever o meu passado, rever o meu povo, € 0 meu
povo negro! Falo das herangas negras, das herangas africanas, eu
nao preciso necessariamente dizer que sdo negros, se eu falo de...
religiosidade, de matrizes africanas, eu estou falando de negros, da
minha origem, falando da minha esséncia, entendeu?/?®

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Assim, as transformagbes e renovagbes na cena do Bando, frutos de um
processo que vem sendo desenvolvido desde a sua criacdo, sao refletidas na
montagem que ganha esbogos cada vez mais nitidos de tais escolhas identitarias.
Escolhas que traduzem as referéncias afro-brasileiras e remetem ao movimento

transcultural que permeia a cena de Bencga.

Vale ressaltar que esse movimento n&o se caracteriza, como pode se pensar,
unilateralmente, uma vez que se constréi e ganha forga numa via de mao dupla. Hall
(2006) aponta para o fato de que em todas as culturas nacionais ocidentais, em
menor ou maior grau, tem se estruturado contestacbes em torno dos “enclaves”
étnicos e das barreiras limitrofes estabelecidas em torno da identidade nacional,
além de se fazer presente uma exposicdo do fechamento dessas barreiras as
pressdes da diferenca, da “alteridade” e da diversidade cultural. Esse cenario que
vem sendo pintado nas culturas nacionais do Ocidente levanta, abertamente, toda
uma discussao em torno da problematica da identidade nacional e da “centralidade”

cultural do Ocidente.

Quando essa discussao e, mais que isso, essa realidade invade o espacgo do
teatro, 0 que vem ocorrendo, ainda que a passos lentos, desde as ultimas décadas
do século XX, ganha tragos mais firmes o que Patrice Pavis (2008, p. 1) ja anunciava

como o que seria um “Teatro de Culturas”:

Este cruzamento, pelo qual passam em rajada culturas estrangeiras,
discursos estranhos e milhares de efeitos artisticos de
estranhamento, € um lugar muito incerto, porém nos préximos anos
ele poderia firmar-se como o de um teatro de Cultura(s) [...].

Isso é refletido na cena contemporénea pelas influéncias intercambiadas num
transito continuo e, por vezes, organico. Uma vez que, em um universo cujas
fronteiras estdo se afrouxando, sendo dissolvidas e as continuidades em processo

de rompimento, as hierarquias identitarias s6 tendem a ser questionadas:

A continuidade e a historicidade da identidade sao questionadas pela
imediatez e pela intensidade das confrontagdes culturais globais. Os
confortos da Tradicdo s&o fundamentalmente desafiados pelo
imperativo de se forjar uma nova auto-interpretacéo, baseada nas
responsabilidades da Tradugéo cultural. (ROBINS, 1991, p. 41 apud
HALL, 2006, p. 84)
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Essa Tradu9é029 s6 pode ser reflexo de um movimento contemporaneo
oriundo de um dialogo identitario, numa negociagdo com as culturas em que se vive,
que entre outras coisas pode gerar a proliferacédo de novas “posi¢cdes-identidades”, a
partir do alargamento do campo identitario, além de um fortalecimento de
identidades locais e a revisdo e producéo de novas identidades (HALL, 2006). Diz
respeito, pois, ao fruto de uma semente plantada num solo fértil: a transversalidade
da cena contemporanea. E nesse solo que o processo de Benca tem sido semeado,

dia ap6s dia, desde o principio de 2010.

Considerados esses aspectos, os laboratérios de criacao desse grupo talvez
possam clarear os tracos de sua arte. Nesse contexto, vale ponderar: “Para que
serve o treinamento [0 conjunto de laboratérios e exercicios de criagdo, no contexto
do Bando]?”, questiona-se Schechner (1995, p. 247)*°, ao dispor-se a compartilhar
alguns saberes em uma palestra realizada na Universidade de Toronto, no Canada,
em 1981. A fim de responder a sua propria provocacgao, ele propde cinco fungoes,
que, muitas vezes, estdo associadas umas as outras: 1) interpretacdo do texto
dramatico; 2) transmissdao de um texto de representacédo; 3) transmisséo de
segredos; 4) autoexpressao; 5) formacao de grupo. Ainda nesse sentido, esse autor
promove um sobrevoo sobre a aplicabilidade e o local do treinamento em diversas

tradi¢cdes cénicas ao redor do mundo.

Nessa oportunidade, destaco a ultima das fungbes do treinamento, cuja
finalidade volta-se para a formacgéo de grupos: “Numa cultura individualista como a
euro-americana, o treinamento é necessario para sobrepujar o individualismo”,
afirma Schechner (1995, p. 248). No Jap&o e na india, o vocabulo “grupo” e suas
variagoes individuais é a norma. Na Europa e na América, por ouro lado, isso é algo

ainda por se aprender.

2 A Tradugéo é um conceito trazido por Stuart Hall (2006) cujo bojo descreve as formagbes de
identidade que atravessam e intersectam as fronteiras naturais, compostas por pessoas que foram
dispersadas de sua terra de origem. Esses individuos retém fortes vinculos com seus lugares de
origem e suas tradigbes, mas ndo mantém a ilusdo de retorno ao passado, s&o, na verdade,
obrigadas a negociar com as novas culturas em que vivem, sem serem assimiladas por elas e sem
deixar de lado, por completo, suas identidades. Os tragos das culturas, das tradi¢cdes, das linguagens
e das histérias que marcam tais identidades sdo carregados. Contudo, elas nunca serdo unificadas,
no sentido de outrora, uma vez que sdo, irrevogavelmente, produto de varias histérias e culturas
interconectadas. Logo, pertencem a uma e a outras varias culturas.

% Trecho da palestra original de Richard Schechner publicado como “The performer: training
interculturally” na obra “Between Theatre and Antropology”, University of Pennsylvania, 1985.
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Esclareca-se que por “euro-americana” Schechner refere-se aos contextos
europeu e norte-americano. Sendo assim, o Brasil, como a América Latina de um
modo geral, ocupa um espago outro ndo abarcado pela percepcgédo politico-
ideoldgica e cultural da categorizacao acima exposta. Estaria, pois, no que Bhabha
(1998) chama de “entre lugares”. os gerados do cruzamento entre os “polos” de

diferenca.

E acerca das articulacdes estabelecidas nos laboratérios de criagcdo de Benca
que trata a segunda parte dessa seccao, apontando, em especial os aspectos
relacionados ao universo transcultural que envolve esse processo de criagdo, cujo
um dos principais pilares € o “discurso nativo”, reflexo do contato dos sujeitos
agentes dessa encenagdo com as experiéncias vivenciadas no “entre lugar” onde se

localiza a cultura brasileira.

1.1 Etnicidades-em-relagdo’’ e o discurso nativo: o laboratério cénico de

Beng¢a como reflexo do fenémeno transcultural

“[...] Eu fiquei lembrando de coisas, da minha vé, quando eu morava
com a minha vé... E esse primeiro texto que eu dou é de uma
senhora que eu pensei e ela tinha uma barraquinha assim perto da
casa da minha vo. Era uma pessoa negra, assim, bonita de ver,
sabe?! Ficou muito na minha imagem, eu era muito crianga. E ai eu
fiquei criando coisinhas em cima dela e em cima da minha vo, pra
tentar trazer pra c4”.*

Valdinéia Soriano, atriz.

“‘Conceitualmente, a categoria ‘raca’ nao € cientifica. [...] Ragca €& uma
construgdo politica e social. E uma categoria discursiva [...]” diz Stuart Hall (2003a,
p. 66). Enquanto construto sociopolitico e ideoldgico, essa categoria floresce num
campo de relacgdes, experiéncias e compreensdes dos sujeitos consigo mesmos e

com a coletividade da qual faz parte.

3 “Etnicidades-em-relacao” e “Etnicidade relacional” s&o expressobes utilizadas por Ella Shohat e
Robert Stam (2006, p. 318-319) para tratar do fenébmeno do hibridismo nos contextos multi e
transculturais.

%2 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Reconhecendo esses aspectos, Guimardes (2008) para melhor se fazer
entender e localizar a aplicabilidade dos conceitos que formula, diferencia-os em
dois grupos: conceitos analiticos, que, segundo ele, fazem sentido apenas no corpo
de uma teoria; e os conceitos chamados nativos, uma categoria que tem sentido no
mundo pratico, uma vez que possui um sentido histérico, especifico para um
determinado grupo humano. Essa distingdo se justifica, na medida em que, para
esse autor, ndo ha conceitos que se apliquem a todos os lugares, fora do tempo, do

espaco e das teorias.

Guimaraes (2008) entende que o conceito de raga varia de acordo com a
perspectiva da qual esta se falando: do olhar cientifico ou de uma categoria do
mundo real. Para esse autor, as ragas configuram, no Brasil, um conceito nativo,
caracterizando, por muito tempo, uma categoria de posigéo social, numa sociedade
(a escravocrata) na qual a raca era nativamente importante, tendo em vista que
atribuia sentido a vida social distribuindo os sujeitos em posi¢des sociais. As racgas,
em seu sentido nativo, e as classes se articulavam de modo intimo. Ndo se tinha

conhecimento, ainda, do racismo moderno, o chamado racismo “cientifico”.

Esse discurso nativo, a partir do qual o sujeito reconhece e desenvolve a nogéo
de pertencimento, constrdi sua identidade e esbocga os tracos de um quadro étnico-
racial com o qual se identifica, acaba configurando a principal fonte de pesquisa do
Bando de Teatro Olodum. Isto €, diversos de seus processos de criagdo encontram
referéncia no mundo pratico, logo, em aspectos que fazem sentido no mundo

empirico®: o universo que envolve e é gerado pelos sujeitos desses processos.

Ponderemos em cima do que nos revela a atriz Rejane Maia sobre suas

referéncias para esse essa criagao:

[...] tem a historia da avo de Cell [Dantas, ator], que a gente teve um
seminario que ela contou tudo sobre o neto dela. E ficou uma coisa
gravada na minha cabecga: que tudo era o neto dela. Ai eu néo
consegui fazer a voz, nem o jeito dela, mas assim, o neto ficou
gravado. As histérias que algumas senhoras tavam [sic] contando de
viagem, de ndo sei o qué, que ja viajou muito de avido, ja foi pra isso.
Ent&o, eu fui juntando com as historias do colega e saiu essa mulher
que é a de Benca.**

3 Faco uso da expressao “mundo empirico” para me referir a principal fonte de pesquisa do Bando,
além de fazer uma analogia ao que Guimaraes (2008) entende por “mundo real” ao falar do universo
epistemolégico que reforga o discurso nativo.

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Esse recorte mostra algumas das tantas referéncias extraidas da realidade,
das experiéncias e dos contatos dos sujeitos desse processo para o seu trabalho.
Por essa razao, assumo nesse estudo a nogao de “discurso nativo” como um dos
pilares®® dos laboratérios de criagdo do Bando de Teatro Olodum em Benca por
entender este como reflexo (tanto um, o discurso; quanto outro, os laboratérios) das
relacdes interpessoais e experiéncias na vida pratica e cotidiana de seus sujeitos

agentes.

O processo de Bencga revela a dindmica espaco-temporal e transcultural na
qual estdo inseridos esses individuos e, mais que isso, reflete a conjuntura
contemporanea em que esse processo foi desenvolvido, oportunidade esta na qual a
categoria “raga” ndo encontra espaco ou justificativa para caracterizar esse discurso
enquanto um principio classificatério nativo. Sendo assim, referéncias de um
discurso nativo marcam sim os laboratérios cénicos dessa encenagdo, mas nao
enquanto principio classificatério, uma vez que no contexto de Benga se processa
um movimento de hibridez que dilui a necessidade de um posicionamento racial

explicito.

Diante de uma oportunidade conjuntural que conduziu ao reconhecimento
cénico de que os sujeitos agentes dessa montagem sao gerados (e geram) no
centro de um universo transcultural, o discurso nativo em Bencga reconhece, dialoga
e responde a dindmica das relagbes culturais que envolvem os sujeitos desse
processo e que estdo em permanente transformacado. Distancia-se, nesse caso, do
que Guimaraes (2008) reconhece como defeito das discussbes em torno da
reintegragdo da democracia racial como um mito: para ele, essa perspectiva se
apega demais a ideia de estrutura, de longa duragéo, quase assumindo um discurso

ahistérico, como se tratasse de uma matriz que nao teve inicio e nao tera final.

Assim o seria se o discurso nativo, um dos pilares da criacdo de Benga,
estivesse associado a nogao de raga enquanto principio classificatério, fundamento
este que néo encontra validade na modernidade, sobretudo em campos
transculturais, tal como expressa Hall (2006, p. 62) ao desmistificar a ideia de
identidades nacionais unificadas: “As nag¢dées modernas s&o, todas, hibridos

culturais” (grifos do autor). E o que reconhece o ator Geremias Mendes (Seu

** Os demais pilares (corporalidade e corporeidade; recursos cénicos e discursivo-ideolégicos) que
norteiam o trabalho do Bando nesse processo de criagao seréo tratados nas se¢des seguintes.
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Gereba, como é chamado): “[...] Eu acho que a arte é isso: essa mistura. E a gente
trabalha com toda essa mistura num teatro com danga, com percussédo, com...

agora, com a tecnologia do video [...]"*

Partindo das ideias que vém sendo arroladas, faz-se oportuno uma abordagem
dos laborat6rios de criagao para Benga, cuja principal fonte de pesquisa tem sido de
base empirica, isto é, baseada nas experiéncias e nos discursos construidos
socialmente pelos sujeitos da pesquisa (os atores) em contato com a realidade e

experiéncias transculturais: etnicidades-em-relacao.

A teoria pos-colonial®’ — que enfatiza o rompimento em relagdo ao colonialismo,
mas, mais que isso, a complexidade das relagcbes politico-ideoldgicas a partir dos
deslocamentos diversos diante da dinamica contextual na qual o “P6s” implica —
tendo por objetos as identidades complexas e multifacetadas, acabou se
“segmentando” de acordo com os tipos de cruzamentos culturais: “religiosa
(sincretismo); biolégica (hibridismo); genética (mesticagem) e linguistica
(creolizacao)” (SHOHAT; STAM, 2006, p. 78).

Shohat e Stam (2006) ressaltam que os avancos tanto histéricos quanto
disciplinares e intelectuais agregados ao fendmeno do “P6s” acabam por culminar na
celebracao do hibridismo, isso muito em fungdo dos diversos deslocamentos
qualitativos (ndo apenas geograficos), sobrepostos em alguns casos, que delineiam,
por sua vez, a transculturalidade, que embora nao seja uma consequéncia dos pés-

colonialismos ou das pés-independéncias, passou a ser celebrada nessas eras.

Esse celebrar, entenda-se, ndo se refere a um movimento de exaltagdo, mas
de reconhecimento e afirmagdo de uma era e territorialidades de identidades
hibridas, como € o caso do universo da brasilidade. Nesse campo hibrido diaspérico,
0 sujeito se debate com a necessidade de dialogar com a dinamica transcultural na
qual estdo envolvidos sistemas culturais e ideologicos diversos, os quais, eles
mesmos, estdo gerando e sendo gerados continuamente. E sobre esse cendrio que
se movimentam os sujeitos agentes de Benca e € nele que se processaram 0S

laborat6rios de criacéo para essa montagem.

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

¥ Esclareca-se que o emprego do prefixo “P6s” pode caminhar em dois sentidos: 1) refere-se aos
avancgos disciplinares da histéria intelectual (pés-modernismo, pds-feminismo, pds-estruturalismo,
etc.); ou 2) para tratar das cronologias da histéria (p6s-independéncia, pds-colonialistas, poés-
revolucao, etc. (SHOHAT; STAM, 2006)
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Caracterizados os tracos fundantes dos laboratérios cénicos desta encenacgao
(o discurso nativo e a estética transcultural e seus implicantes), cabe trazer ao lume
alguns registros desse processo criativo, para que se possa visualizar como esses

elementos se localizam e determinam o mesmo.

No dia 31 de margo de 2010, quando adentrei a sala de ensaios, os atores ja
estavam dispostos em circulo, aguecendo a voz e exercitando seu contato com
instrumentos de percusséo. A percussao determinava a pulsagdo daqueles corpos
que, sem um direcionamento prévio, ora interagiam entre si, ora se concentravam
em si mesmos, sendo levados pelo som que permeava todo o espaco. A orientagéo
do diretor era apenas espacial. Os corpos reagiam a partir de improvisacdes
sugeridas pelo ambiente, numa relagdo com o som, com o0 espago, com O meio e
com o outro. Estava montado um exercicio que envolvia: trabalho com instrumentos
percussivos; expressividade; a relagao corpo-espago-corpo coletivo; e o eixo e o elo

daquele jogo: a musicalidade.

Esse ultimo elemento, em especial, como bem lembra Shohat e Stam (2006),
ao apontar o sincretismo como estratégia artistica de representagdo da
transculturalidade — também ja trazido por Pavis (2010) enquanto um tipo de relagao
entre culturas — configura uma ferramenta marcada pelo hibridismo no campo de

cruzamento de culturas:

A musica tem carater especialmente sincrético. As colaborac¢des
mutuamente enriquecedoras entre as diversas correntes de musica
afro-diaspérica — que deram origem a hibridos como o “samba-
reggae”, “o samba-rap”, o “jazz-tango” [...] nas Américas — oferecem
exemplos de um “sincretismo lateral” de certo equilibrio. As culturas
musicais diaspoéricas se mesclam [..]. A musica afro-diasporica
demonstra uma capacidade antropofagica de absorver influéncias,
mesmo as ocidentais, enquanto mantém uma relac&o cultural com a

tradicao africana. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 435).

A musicalidade que conduzia e era o centro daquele jogo n&o limitava, porém,
o surgimento de elementos que traziam a tona tanto os elementos transculturais
daqueles sujeitos agentes, quanto tracos de um laboratério cénico reflexo de um
discurso nativo. A comecar pelo modo como os corpos dos atores se relacionavam
no seio de uma pesquisa que, mais tarde, culminaria na corporalidade do espetaculo

em processo de criagao.
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Eram corpos que partiam de um principio em comum: a organicidade e fluidez
de acbes fisicas que respondem aos estimulos trazidos para a sala de ensaio — no
caso, a musicalidade, traduzida na forga da percussao, as relacdes espaciais e
interpessoais. Predominava uma resposta quase “organica” as interpelagdes do
universo criado e imaginado. Prevalecia ali um trago definitivo para a
(auto)identificacdo étnico-racial que nao perpassava por qualquer mediacado de
cunho analitico (tedrico), mas desenvolvido e experienciado em tempo real num

universo de vivéncia direta e, portanto, propulsor de um “discurso nativo”.

Vale ressaltar que embora partam de um ponto em comum, € somente no
‘caos” do jogo que aqueles corpos parecem responder de forma idéntica: sob um
olhar genérico o que se via era um conjunto de corpos com movimentos que se
assemelhavam, em especial no que se refere ao ritmo e aos desenhos espaciais;
contudo, ao assumir uma perspectiva mais especifica, considerando as
corporalidades individuais, poder-se-ia perceber as particulares entre os construtos
de sujeito para sujeito, de corpo para corpo, que respondia a partir de vivéncias

intimas e coletivas.

Esses corpos se constroem e se reconstroem, em verdade, a partir de suas
experiéncias e relagdes estabelecidas, o que revela, subliminarmente, as diferengas,
as especificidades, no seio de histérias e experiéncias distintas, ainda que
relacionadas, como bem esclarece Hall (2003a) e nos aponta na sua pratica a atriz

Elane Nascimento:

[...] eu lembrava muito das falas, do que eu ouvi, né, dos relatos que
eu ouvi, e tentava colocar o discurso daquelas pessoas na cena de
alguma forma. Ndo s6 com a palavra, mas talvez com o corpo, com o
olhar. [...] E fazia mais um processo interno do que externo. E
internalizava tudo aquilo ali, que eu ouvi e vi, e tentava passar de
alguma forma com o corpo.

E no caminho de reconhecer as particularidades de cada corpo, de cada
individuo, que a formacédo do ator deve se encaminhar, como suscita Grotowski
(1992), cujas crengas néo consideram a existéncia de férmulas no trabalho daquele
que atua. Haveria, nesse caso, “a formacdo de cada ator” em um processo que, a
partir da descricdo desse encenador, muito se assemelha ao trabalho em Bencga: no

decorrer do processo de criagdo, cada ator buscou fazer suas proprias associacdes

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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(como me revelou Elane no depoimento ha pouco transcrito), considerando suas
variantes pessoais, isto €, memorias, necessidades, experiéncias, entre outras,
aglutinando elementos no corpo de um “discurso nativo” em um campo transcultural:
“O ponto de partida para o treinamento [...], os elementos dos exercicios sdo o0s
mesmos para todos, mas cada um deve executa-los de acordo com a sua prépria

personalidade. Um observador vera facilmente as diferengas [...]" (Ibid., p. 165-166).

Diz respeito, pois, a aceitar o ator enquanto o ser humano que é, com tragos
impares, internos e externos, conscientes ou nao, e que, no caso especifico do
Bando, sdo oriundos de experiéncias multifacetadas desenvolvidas em um contexto
hibrido e, portanto, potencializador de identidades da mesma natureza e que, como

tais, precisam ser consideradas.

As proposicdes de Rodrigues (1997) complementam essa ideia, uma vez que
para ela, tratando no contexto do ritual, a individualidade, ao invés da uniformidade,
configura o centro de forga do movimento coletivo, através do qual cada “dangante”
— aqui ator — desenvolve (‘recebe”) o movimento em seu corpo, isto é, as
articulagbes coletivas inerentes ao ritual partem de manifestagbes individuais que,
em contato com as demais e somente assim, constituirdo uma coletividade. De
acordo com essa pesquisadora, a linguagem coletiva € uma fonte que se mantém
viva em funcéo das particularidades e das significagdes que cada sujeito imprime

sobre o movimento.

Mais a fundo ainda no seio do exercicio enfocado, essa organicidade da qual
partem os atores estaria na busca do que Grotowski (1992, p. 165) chama de “ato

total” do ator:

E o ato de desnudar-se, de rasgar a mascara diaria, da
exteriorizacdo do eu. E um ato de revelacdo, sério e solene. O ator
deve estar preparado para ser absolutamente sincero. E como um
degrau para o apice do organismo do ator, no qual a consciéncia e o
instinto estejam unidos.

Por organicidade entenda-se o contato interior que o ator estabelece, no
desenvolvimento da acéo fisica, com as suas energias potenciais e a sua pessoa.
Refere-se, entdo, a uma inter-relagcdo entre a triade corpo-mente-alma, numa
espécie de “totalidade psicofisica” (FERRACINI, 2002), cuja estrutura relacional
também aparece no discurso de Barba (1994; 1995) nas proposi¢cdes em torno do

corpo dilatado. Essa inter-relagéao se traduz num corpo integrado, “vivo”:
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[...] para se obter uma organicidade em uma acao fisica, ou em uma
sequiéncia de acgdes fisicas, ha de se desenvolver um conjunto
complexo de ligagdes e interligagdes internas a acéo ou a sequiiéncia
das acbes [...]. Busca-se, neste caso, uma “reacdo primaria e
primitiva”, nao filtrada pela raz&o. Aqui, ndo se trata de uma
organicidade que pode ser reconstruida [...], mas de algo que deve
ser reencontrado. Portanto, neste caso, trabalha-se com a
passividade da mente, a busca de um espaco que permita este
reencontro com uma organicidade primaria. E o corpo-memoéria se
reencontrando a si mesmo, a sua integralidade orgéanica. (BURNIER,
1994, p. 74 apud FERRACINI, 2002, p. 111).

Considerando esses elementos, Ferracini (2002), fazendo-se valer de termos
de Eugenio Barba, acredita que as palavras-chave que poderiam definir a
organicidade seriam “vida e credibilidade”. Sendo assim, para obter a organicidade,
o ator precisaria estar pleno e verdadeiro em sua arte, na cena. No caso do Bando,
trata-se de reconhecer os tragos do universo transcultural do qual seus sujeitos
agentes fazem parte e do modo como isso marca a sua cena que, por sua vez, é

construida e renovada a partir do contato desse grupo com a realidade.

E na operacionalizacéo e na capacidade criadora do ator de Benga, no amago
do que se encontra a sua organicidade (FERRACINI, 2006), que o “discurso nativo”
€ transposto para a representagdo, subverte o verbo e se transforma no corpo
encenado, na musica produzida e executada, na estética transcultural fundante da
arte desse ator e dos encenadores, produtos e produtores desse campo

transcultural.

Ainda no dia 31 de mar¢co de 2010, em meio a toda aquela gama de
informacdes (sons percussivos, sons vocais, corpos em agao) surgia outro elemento:
um depoimento de uma senhora, negra, em um teldo localizado ao fundo da sala. O
video foi sendo exposto paralelo a acdo proposta pelo exercicio. Por alguns
segundos, pairou o siléncio sobre a sala, ouviu-se, por um momento, apenas o

trecho do depoimento.
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Foto 3 — Atrizes e depoimento em teldo (ao fundo). Foto: Jodo Meirelles, 2010.

Esse elemento revela mais uma forma de pesquisa para criacdao do Bando: as
entrevistas com sujeitos externos ao processo de criagdo, mas que, como todos os
agentes de tal processo, estdo em plena vivéncia das relagdes intra e transculturais.
Esse tipo de pesquisa reforca o carater empirico da fundamentacéo de um processo

construido, entre outros elementos, a partir de discursos nativos.

Esse tipo de procedimento para a criagéo se voltou para o que se entende por
“discursos de origem”, isto é, determinadas articula¢des discursivas relacionadas a
um modo de fazer as coisas, o que pode conduzir a formacado de comunidades.
Esclareca-se que, como pondera Guimaraes (2008) a formacgao destas nao se reduz

a associagbes de sujeitos em fungdo de perspectivas comuns, mas a reuniao de
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individuos que tém por finalidade reivindicar, além de uma origem comum, certo
destino politico, igualmente comum, que é o que ocorre quando se fala em raga ou

etnia.

Assim, a estratégia desenvolvida no processo de Benga, que tem por um de
seus pilares os discursos construidos nas experiéncias diretas dos sujeitos, sejam
aqueles envolvidos objetivamente (sujeitos agentes), os entrevistados ou mesmo
aqueles que transitam no cotidiano dos atores e equipe, para além de uma estética
cénica visava a formacao de um discurso ideolégico que coadunasse com as origens
e os destinos politicos das comunidades a partir das quais € oriundo o discurso

nativo, uma das fontes para os laboratérios de criacdo do Bando.

Logo, quando Guimardes (2008) ressalta que nenhum povo existe sem a
comunidade que Ihe da uma origem ou um destino, torna-se evidente o alicerce da
troca estabelecida entre os discursos gerados no amago da comunidade e os
laboratorios de criagdo de Benga, numa via em que esses expoentes sdo, a0 mesmo
tempo, fontes e receptores de um discurso nativo. O que conduz a oética de
Durkheim quanto a natureza referencial do fato social e justifica 0 modus vivendi dos

membros de uma comunidade.

Essa perspectiva surge a partir do deslocamento das ideias sobre o mundo
social fincadas na raca ou no clima para se basear em explica¢gdes de cunho social e
cultural. Isto &, passou-se a reconhecer que a vida humana e as formas através da
qual se estrutura em sociedade sédo determinadas pela propria vida social. Em outros
termos, como ressalta Durkheim, “[...] um fato social sé pode ser explicado por outro
fato social [...]” (apud GUIMARAES, 2008, p. 64).

Esse entendimento conduz a nog¢ao de que a cultura e sua dindmica, no campo
da brasilidade, a dindmica transcultural, reconhecem na acéo social a fonte para
mover-se sincrénica e diacronicamente, sendo este movimento o que gera no
universo hibrido do Brasil transcultural o discurso nativo que fundamenta os

laboratérios do Bando.

Nesse passo, o referencial empirico com o qual o Bando trabalha pode ser
justificado nas premissas basicas suscitadas ha pouco, que tém suas fontes
epistemoldgicas localizadas no contexto do século XIX, no seio da sociologia

fundada na época. Esse referencial das ciéncias sociais pode ser identificado nos
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elementos que iluminam a pratica contemporanea do teatro feito pelo Bando ainda

que, espaco-temporalmente, suas epistemologias estejam equidistantes.

Retornando ao ensaio do dia 31 de margo, a essa altura, num raro momento de
verbalizagdo, Marcio Meirelles indicou uma das atrizes e |lhe deu a seguinte
orientagéo: “Faca algo que vocé nunca fez!”. Sem o uso do verbo, a atriz se dirigiu
ao centro da sala e executou uma curta sequéncia de movimentos. Estabelecia-se
ali uma ponte entre duas dimensdes epistemologicas em busca de um movimento
dialogico: interagédo ativa com resposta imediata do outro. Das referéncias empiricas
dessa atriz se queria, mais do que outro produto, outro fazer gerado naquele tempo-
espaco, em um movimento performativo: um discurso corporal nativo e transcultural,

distante de qualquer articulagcéo analitico-discursiva.

Observo que esse foi 0 investimento implementado no processo de criagdo em
analise: a busca por uma nova forma de movimentacdo, de atuacdo e reacgdo
naqueles agentes, por eles e, através deles, naqueles que Ihe langam os olhares,

fazendo deste um fenbmeno espetacular.

Esse movimento geraria, entdo, uma experiéncia de ruptura, por meio de uma
devocgao vivida pelo corpo na constru¢do de uma linguagem corporal relacionada
com a histdria, a identidade, o inconsciente coletivo (RODRIGUES, 1997) e, nesse

caso, com a dinamica transcultural que envolve esses elementos.

Esse processo & descrito também por Schechner (1985 apud MULLER, 2005)
na nogao de “transformacéao/transportagdo”, a “liminaridade” — em analogia aos ritos
de transigdo — e a convergéncia entre preparac¢ao técnica, laboratério e ensaios —
dimensdes facilmente identificadas no processo de criagdo em pauta — que seriam
os “ritos preliminares”, de separacéo, de dissociagdo do sujeito cotidiano para o

sujeito em estado do que Barba (1994) chama de dilatacao.

Sob o olhar da antropologia, € importante notar, contudo, que aqueles, antes
de serem sujeitos de uma memoria perceptiva coletiva, sao individuos cujos
sistemas de significacdo e resignificacdo operam dentro de um conjunto de
diferencas e equivaléncias particulares, construido e reconstruido a partir de

experiéncias distintas em um lugar especifico: “E a posi¢do dentro das distintas

% SCHECHNER, Richard. Between Theater and Antropology. Philadelphia: University of
Pennsylvania Press, 1985.
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cadeias de significantes que ‘significa’, e ndo a correspondéncia fixa, literal entre um

termo [ou fendbmeno] isolado e uma posig¢ao qualquer [...]" (HALL, 2003a, p. 177).

No dia 26 de abril 2010, foi desenvolvido um exercicio que envolvia a
reproducédo vocal de sons produzidos pelo atabaque. Cada natureza de “som de
boca” — como se costumava chamar nos ensaios — recebe uma denominagao
especifica relacionada ao som de trés tipos de atabaques (rum; pi e le) e um ga
(agogb). Essa reproducédo se deu de forma organica por meio da identificacdo e
reconhecimento daquelas sonoridades a partir de contatos prévios, em universos
cotidianos e experiéncias pessoais, além dos préprios laboratérios de criagdo. Trata-
se, pois, de mais um componente do discurso nativo que fomenta os trabalhos do

grupo.

Numa outra oportunidade, no dia 03 de maio, o ensaio comegou com O
professor de percussdo ensinando um novo toque com baquetas. Todas as
baquetas eram de madeira, pois, segundo ele, no candomblé se acredita que ha
uma relacdo entre a natureza, o instrumento e aquele que toca. De modo que os
instrumentos feitos com fibra artificial, por exemplo, ndo produzem o mesmo efeito

que os "naturais".

Foto 4 - Baquetas de madeira. Foto: Jodo Meirelles, 2010.
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As referéncias trazidas pelo professor de percussdo advém da sua convivéncia
com os rituais religiosos do candomblé. Essa convivéncia e, logo, tais referéncias
sdo compartilhadas por alguns sujeitos agentes do processo instaurado. O fato é
que esse referencial ndo advém de epistemologias formuladas no seio da ciéncia,
mas de epistemologias outras construidas no mundo empirico e, por essa natureza,

dotadas de todo sentido para aqueles individuos.

Sendo assim, configuram elementos de um discurso nativo e, além disso, a
analise em torno da transformacdo dos instrumentos, na sua transposi¢do (dos
rituais as representagbes dos mesmos) ou mesmo por uma adaptagcéo tecnoldgica
contemporanea, um reflexo da rede de cruzamento cultural, no seio da qual aqueles

laboratérios foram desenvolvidos.

Esclaregca-se que, em ambos os campos epistemoldgicos, o conjunto de
significantes atribuidos, seja a matéria-prima do instrumento ou ao seu papel no
ritual, ndo se esvazia de sentido, na medida em que o significado dos fenébmenos
ndo se traduz num reflexo transparente de um construto epistemolégico. Qualquer
que seja sua fonte, 0 mesmo emerge das diferencas entre sistemas de referéncias e
categorias, que classificam tudo que existe e lhes atribui um sentido apropriado tanto
num campo teoérico quanto no senso comum. Trata-se, pois, de uma dimens&o do

movimento transcultural entre os campos envolvidos.

Essa dimensdao s6 aparece diante de um movimento por meio do qual os
sujeitos colocam em confronto as diversas epistemologias internas e externas, a fim
de descobrir qual o seu “lugar” em meio a todos os sistemas de referéncias que lhe
envolvem. O elemento propulsor desse movimento diz respeito ao conjunto
complexo de articulagbes (presentes tanto nos discursos nativos quanto nos
analiticos) que se forma no centro dos sistemas transculturais e hibridos
(GUIMARAES, 2008), entre os quais esta aquele que envolve os processos de

criacdo do Bando.

Esses aspectos aparecem no processo de Benga em fungdo das articulagbes
sincréticas estabelecidas entre as diversas fontes que fomentaram e que compdem
essa encenagao, o que inclui desde os recursos humanos aos artefatos cénicos da
montagem. Essas articulagdes por ndo exporem qualquer linha, mesmo ténue, que
categorize os sujeitos e suas agdes naquele contexto, geram o movimento dindmico

entre as diversas epistemologias que se entrecruzam na cena desse espetaculo.
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Outra manifestagdo da base empirica e da pesquisa fincada no discurso nativo
se deu em 21 de julho de 2010. Durante a reflexdo em torno de mais um ensaio de
Benca, o diretor ressaltou para os atores a necessidade de pesquisa e observagao
de varios idosos, para perceber, em suas palavras, a “esséncia de ser idoso”. O
mesmo enfatizou, ainda, que ndo se trata de criar a histéria de um personagem
velho, mas de perceber e trazer para a cena a “energia” do ser velho. Para tanto,
segundo a atriz Arlete Dias, o Bando teve que investir nessa percepcéao e trazé-la

para a cena:

A gente precisou frear um pouco pra se aproximar do discurso de
quem a gente queria falar, pra quem a gente queria falar e como a
gente podia e queria falar. Entdo, teve que frear pra chegar. Ndo
adianta eu ir... € como se eu fosse a frente e eu nao olho pra o outro
que tem artrose, que tem ndo sei qué... que vai chegar... que é um
compasso, um tempo que ndo é o meu.

Nesse sentido, Meirelles sugeriu que os atores pesquisassem tempos, ritmos e
caracteristicas comuns a essa etapa da vida. Essa perspectiva se reflete numa frase
trazida por Makota Valdina*', uma das porta-vozes das religies de matizes
africanas em Salvador, em um dos videos transpostos para a cena, a partir de
palestras desta e de outras referéncias da cultura afro-brasileira local: “A gente néo
morre, porque a esséncia é eterna... o fisico desaparece, mas a esséncia de cada

um néo (informagao verbal)™*?, diz ela numa certa altura do video.

A percepcédo, o reconhecimento e a identificacdo dos atores numa pesquisa
“corpo a corpo” para entender, no universo da criagdo cénica, o fendmeno do “ser

idoso”, da agdo do tempo sobre o ser humano, jamais podera se dar de modo

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

*! Makota Valdina ou, antes, Valdina Pinto de Oliveira nasceu em 15 de outubro de 1943 no bairro do
Engenho Velho da Federacéo, na cidade de Salvador — Bahia. No inicio dos anos 1970, Valdina
abandonou o catolicismo e, em 1975, foi iniciada no Candomblé. No Terreiro Tanuri Junsara, liderado
pela Sra. Elizabeth Santos da Hora, ela assumiu o cargo de Makota — assessora da Nengwa NKisi
(Mae de Santo). Com a iniciagdo, ela recebeu seu nome de origem africana, tornando-se a Makota
ZIMEWAANGA. Entre 1977 e 1978, Valdina Pinto integra a primeira turma do Curso de Iniciagdo a
Lingua Kikongo, ministrado pelo congolés Nlaando Lando Ntotila no Centro de Estudos Afro-Oriental
(CEAQO). Em Fevereiro 2003, a Makota Valdina foi a porta-voz das religides de matriz africana de
Salvador num encontro com o entdo Ministro da Cultura, Gilberto Gil, além de ter sido uma das
representantes do Movimento Contra a Intolerancia Religiosa em Brasilia, no mesmo ano. Valdina
Pinto ja recebeu diversas condecoragdes por seu papel na preservagdo do patriménio cultural afro-
brasileiro: o Troféu Clementina de Jesus, da Unido de Negros Pela Igualdade (UNEGRO); Troféu
Ujaama, do Grupo Cultural Olodum, em 2004; a Medalha Maria Quitéria, a maior honraria da Camara
Municipal de Salvador; em 2005, recebeu da Fundacdo Gregério de Mattos o Troféu de Mestra
Popular do Saber. (ONAWALE, 2005)

42 Informacéao verbal colhida e registrada em video de uma palestra ministrada ao Bando.



55

indireto por meio de um aporte exclusivamente cientifico. De outra maneira, essa
fundamentacdo s6 poderia apontar os tracos do fenbmeno, mas os matizes mais
intimos do mesmo sé podem ser expressos em resposta dialégica a uma vivéncia
direta. Foi em funcdo desse propédsito que se deu a busca do Bando: “[...] para

provar da exceléncia de um bolo, é necessario comé-lo™® (MACIEL, 1967, p. 5).

A mola propulsora dessa iniciativa pode ser traduzida no entendimento trazido
por Barba (1994, p. 121). “O teatro pode ser uma espécie de expedicao
antropologica que abandona os territérios ébvios, os valores conhecidos por mim e
por todos [...]". A primeira pessoa pronominal posta por ele para se referir a si, pode
ser transposta para cada um daqueles sujeitos agentes, por si mesmos, envolvidos

no processo de Benca.

No dia 1° de setembro de 2010, o espetaculo ja se encontrava numa fase mais
bem estruturada, sua sistematizacéo ja comecava a tomar conta da cena. A insergéo
de videos como um elemento cénico, uma voz atuante, discursiva e quase tao
personificada quanto os corpos que com as imagens dialogavam, ja vinha ganhando
cada vez mais forca e passou a funcionar como um elo, junto a muasica, que permeia

todo o espetaculo.

Em um determinado momento desses videos, Makota Valdina aparece
novamente trazendo uma proposicéo: “Ndo pensem que quando vocés estdo no
palco, representando, vocés estdo sozinhos, porque vocés ndo estdo (informacgéo
verbal)™**. Essa frase de impacto pronunciada por Valdina Pinto, ao referir-se a
presenca de ancestrais no palco junto aos atores, forma-se no amago da sua
experiéncia e de suas vivéncias junto as religides de matizes africanas. Logo, seu
discurso configura mais uma das fontes nativas que permeiam o laboratério cénico

do Bando no processo de criagdo de Benga.

Ao partir, entre outros pilares, de um discurso nativo e al¢ar voo sob um céu
de possibilidades cénicas e por entre nuvens de interferéncias e referéncias internas
e externas, o Bando colocou no centro do seu processo criativo espagos, tempos e

epistemologias diversas em um dialogo continuo, no qual forgas extremas se

* Maciel (1972) refere-se a consciéncia que Brecht tinha acerca da sua fungdo enquanto encenador
e dramaturgo.

* Informagao verbal colhida e registrada em video de uma palestra ministrada ao Bando.
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pressionam a ponto de intercruzarem-se num movimento transversal que delineou o
que podemos ver no universo de Benca hoje.

O movimento dessa “luta™®

estético-discursiva no processo de criagcao
instaurado pelo Bando refletiu diretamente no que seria a cena de Benga: uma agao
cénica pincelada a luz de uma estética transcultural, fundada sob a égide de
articulagcdes epistemoldgicas diversas, num dialogo continuo e inevitavel, em um
processo que culminou numa quebra e renovagéo cénico-paradigmética46 da poética
do Bando no que tange aos procedimentos de construgdo, ao conceito, ao discurso

€ a encenacao em si.

O que considero enquanto “poética do Bando” advém da perspectiva de Luigi
Pareyson (1997), para quem a poética configura uma parte do objeto da estética (a
experiéncia estética). A luz do pensamento desse filésofo, & poética implica a obra
por ser feita, sendo sua fungéo regular a producéo da arte, de tal maneira que o
artista ndo é capaz de fundar sua arte sem uma poética, seja ela explicita ou
implicita.

A poética é programa de arte, declarado num manifesto, numa
retérica ou mesmo implicito no préprio exercicio da atividade
artistica; ela traduz em termos normativos e operativos um
determinado gosto, que, por sua vez, é toda a espiritualidade de uma

pessoa ou de uma época projetada no campo da arte. (PAREYSON,
1997, p. 11)

Esse objeto de reflexdo esta, entdo, no campo da normatividade, ao passo que
a estética tem um carater tedrico. Nas palavras de Pareyson (1997), a estética
“especula, ndo legisla”. Em outros termos, a estética diz respeito a reflexdo sobre o
esforco do artista, tendo assim um carater filoséfico e especulativo. Ao passo que a
poética tem um traco pragmatico e operativo, configura, dessa forma, um “programa

de arte”.

A poética tem por finalidade propor o programa de um movimento artistico

marcado por sentidos morais, voltada para o ensinamento do bem ou influenciada

* Termo utilizado por Angela Materno (2003) para expressar o esforgo desencadeado no sentido de
dinamizar as contradi¢gdes entre campos epistemoldgicos distintos, “[...] ndo para resolvé-las, mas
para dar a ver as ‘cisdes da obra” (lbid., p. 32).

% Os tragcos da renovacao cénico-paradigmatica gerada pelo processo de criagdo e pela encenagéo
de Benga serdo abordados em outras oportunidades e, com maior aprofundamento, na terceira se¢do
desse estudo.
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por uma concepcéao filoséfica, politica ou religiosa. Nesse quadro, ela exprimira

sempre um “gosto” determinado e um “ideal” especifico de arte:

[...] Uma poética € um determinado gosto convertido em programa de
arte, onde por gosto se entende toda a espiritualidade de uma época
ou de uma pessoa tornada expectativa de arte. [...] A atividade
artistica é indispensavel uma poética, explicita ou implicita, ja que o
artista pode passar sem um conceito de arte mas n&do sem um ideal,
expresso ou inexpresso. (PAREYSON, 1997, p. 18)

Com os tragos do que aqui se toma por poética em mente, consideremos: “Nao
€ a forma que cria o pensamento nem a expressao, porém o pensamento, expressao
do conteudo social comum de uma época, € que cria a forma [...]” (FRANCASTEL,
1965, p. 237-238 apud PAVIS, 2008, p. 184). A ideia expressa nessa afirmacao
confirma e justifica o processo de renovacao paradigmatica pela qual passa o Bando
e que toda e qualquer manifestacao artistica pode passar quando quer se manter

em permanente dialogo com sua época.

Brecht (1967) acredita que o caminho mais promissor para se explorar as
novas relagdes humanas — no contexto da primeira parte do século passado —
implica na exploracdo de novos assuntos — localizemos isso espago-temporalmente
para contextualizar sua perspectiva: “A primeira coisa &€ compreender o novo
assunto; a segunda, modelar as novas relagdes. O motivo: a arte marcha atras da
realidade” (BRECHT, 1967, p. 47). As relagdes entre os homens sao respostas da
humanidade aos novos paradigmas gerados pelo “assunto”, pela situagéo, pela

conjuntura que se desenvolve de acordo com normas especificas.

A conjuntura contemporanea clama pela continuidade de celebracdo do
hibridismo — marca da era do “P6s”. Bencga assimila isso e celebra o sincrestimo
cultural, o hibrido, a transculturalidade do universo brasileiro, quando transpde e
representa cenicamente, por meio do que chamo de “estética transcultural”’, os
caracteres das experiéncias e vivéncias, das memorias e do imaginario dos sujeitos
agentes de sua encenacgdo. Essa celebragdo € o que justifica o lugar do discurso
nativo, dinamico, flexivel, dialégico, no campo de articulacdbes na brasilidade
transcultural em que se desenvolvem os processos de criagcdo do Bando de Teatro
Olodum.

Mas, para além das reformulagdes paradigmaticas na cena de Benca,

mantenho-me focado na percepc¢do, na andlise, na reflexdo e na producdo de
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conhecimentos que nao se retém ao lume da cena, isto €, num movimento que traz o
sentido aberto sobre o qual o Bando tem investido, reforcando a criacdo de
conteudos e percursos a partir das experiéncias e das tensdes epistemoldgicas que
por seu caminho brotaram. Para tanto, volto-me, agora, mais precisamente para o
corpo dos atores e as possiveis dinamicas identificadas, cujas teias geradas no
processo em estudo séo fruto de laboratérios que, além do estimulo a sensibilidade
criativa dos sujeitos de Benga, mediaram e reforcaram o traco holistico da arte por

eles feita.

Durante a criagdo desse movimento cénico, pouco se falava, de maneira que,
nado fosse o surgimento da palavra nas improvisagdes, o processo seria formado por
sons e corpos dinamicamente imbricados na criag&do. Criou-se, na cena de Benga,
imagens de um universo que remonta, que constréi e reconstréi interacdes e
experiéncias de corpos que dangam, cantam, criam e vivenciam “Africa” em dialogo
com as diversas culturas transversalmente tracejadas, em principio, no presente, em
Salvador-Bahia-Brasil, nos diversos niveis de contato, “nos olhos da mente” e na

“voz” daqueles que contam, cantam e “respiram” os reflexos do tempo.

A conjuntura de tal movimento, que sugere fontes enunciativas diversas, foi
determinante para processo de criacao holistico dos atores que reflete numa cena
que abrange diversos elementos estéticos da cena: sdo musicos que ora exprimem
sons por meio de instrumentos, ora seus corpos sao o instrumento sonoro mais
presente e potente da cena; s&o corpos dangantes, que solam e interagem por
movimentos em resposta aos sons que dominam o ambiente; sdo, ainda, autores da
sua vestimenta, numa articulagcdo de tecidos, texturas e acessoérios naquilo que
poderia delinear tracos de uma personagem, de um grupo, de uma geragdo, de uma
cultura, enfim, tracos estéticos de uma histéria e/ou de um discurso; a esfera da
representacdo*’ aparece, em geral, na aglutinagdo dessas variantes estéticas para o
palco, fruto de mecanismos variados de improvisagdo, mediados pela direcdo e

equipe do espetaculo.

Seu Gereba, ator, descreve bem como funciona essa perspectiva holistica na

cena:

[...] quando a gente néo ta falando, ou a gente ta tocando, ou a gente
ta cantando... ou ta dangando. Quer dizer, uma coisa completa a

4 Representagdo enquanto pratica interpretativa, sem esforco de segmentagdo, uma vez que o
conjunto desses elementos € o que compde a representagdo como um todo.
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outra, entendeu?! E todo mundo ta no palco, todo mundo ta se
mostrando. Eu acho que né&o... ndo tem um delirio porque eu nao
tenho um texto. Eu td [sic] no palco! Eu t6 [sic] em cena! Eu té [sic]
fazendo alguma coisa... e alguém ta me vendo sempre! O tempo
todo! *

Coloco-me, a partir daqui, mais profundamente, na fungcédo que me coube no
decorrer da pesquisa e no local que me cabe nesse estudo: o do pesquisador, com
sua subijetividade, diante de corpos “despidos” e transportados — ou dilatados, como
sugere Barba (1994; 1995) — vislumbrando o florescer do sensivel e do sensorial na

arte do “outro” em dialogo com “outros”.

* Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)



60

2 BENCA: O PROCESSO DE CRIAGAO EM CORPO E CORPUS

Foto 5 - Do corpo ao corpus. Foto: Jodo Meirelles, 2010.

“[...] vocé dangca com a energia, a energia do momento ou com a
energia do outro. Vocé observa o outro, tenta entender o que é que
ta ali e vocé danga com aquilo. Nao ha uma forma, [...] ndo ha
personagem, sabe?! Ha uma energia ali que sera o ponto de inicio
pra vocé dancar.”

Elane Nascimento, atriz.

“O elemento fundamental é o corpo” enfatiza Peter Brook (2010, p. 14-15) ao
refletir acerca do modo como a cultura é definitiva sobre esse componente. Nesse
sentido, ele ilumina o Obvio: todas as “ragas” ao redor do mundo tém corpos
semelhantes, distinguindo-se em cor e estatura, mas, em geral, “a cabeca esta sobre
0s ombros, e o nariz, os olhos, a boca, a barriga e os pés ficam nos mesmos
lugares” (op. cit.), sendo assim, o instrumento “corpo” nao se distingue, qualquer que
seja a parte do planeta, o que varia sédo os estilos, as influéncias e relagdes culturais

em cada uma dessas partes.

A partir do reconhecimento da essencialidade do corpo, ressalto aqui como
esse instrumento foi definitivo no processo criativo e ainda o € para encenacgao de
Benca, uma vez que é por meio dele, dinamicamente relacionado com o meio, que

se manifesta o universo epistemoldgico transcultural do Bando de Teatro Olodum.
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Barba (1994, p. 77-78) alerta: “Podemos usar as palavras que quisermos. Mas
as palavras podem ser perigosas. As vezes asfixiamos o que queremos gerar. [...]
Algumas palavras sé&o traicoeiras porque enchem a boca”. Aqui gero uma analise da
corporalidade no processo de criagcdo de Benga, mas, antes de contemplar as
manifestacdes de corpos que se alteram para expressar, para revelar e serem

revelados, faz-se pertinente estabelecer alguns esclarecimentos.

Aproveito esse espaco introdutério para pontuar algumas terminologias
determinantes para o entendimento do universo trazido nesse estudo. A comecar
pelo termo “ancestralidade”. Em uma das palestras ministradas para o Bando, como
fonte de pesquisa para construgédo do espetaculo, Valdina Pinto (ou Makota Valdina,
como é conhecida em fungédo da sua iniciagdo ao candomblé), uma das principais
representantes das religibes de matizes africanas na Bahia, expde seu entendimento

do que seria a ancestralidade:

Ancestralidade € um tempo que ndo é o humano. Os orixas, 0s
ancestrais, o sdo porque vieram antes, porque a natureza veio antes
do ser humano. Quando surgiu o protétipo do homem, ja existia tudo
para evolugéo da ragca humana. Isso € que é a esséncia do orixa. Na
natureza € que esta a esséncia do que se cultua no candomblé. E
como ancestrais, eles vieram antes e nés somos resultado disso.
(Informac&o verbal)*

Partindo desse principio, refere-se, entdo, a um “passado mais radical” que
qualquer recorte didatico de uma pratica espaco-temporal, para fazer uso da

expressao de Ferreira-Franco (2006, p. 213):

Ancestralidade aqui entendida como o trago constitutivo de meu
processo identitario que é herdado e que vai além de minha proépria
existéncia [e daquela de qualquer individuo]. [...] a heranga ancestral
€ muito maior e mais duravel (grande duragdo) do que a minha
existéncia (pequena duracdo). Esta heranca coletiva pertence ao
grupo comunitario a que pertenco e me ultrapassa. Desta forma,
temos com esta ancestralidade uma relacédo de endividamento na
medida em que somos o futuro que este passado possuia e nos cabe
atualizar as suas energias mobilizadoras e fundadoras. [...] Outra
caracteristica da ancestralidade é que em situagdes-limite [...], nas
quais temos nossa propria sobrevivéncia em risco, a ancestralidade
nos abre e nos apresenta possibilidades de religagdo com nosso
tecido social originario: nos religa aos nossos [...].

Em outras palavras, a ancestralidade configura, entdo, uma espécie de elo

entre um passado e uma existéncia atual que, por sua vez, vai além das marcas

49 Informacgéo verbal colhida e registrada em video a partir de uma palestra ministrada ao Bando.
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histérico-contextuais. Trata-se mais de uma relagdo com aqueles (e com aquilo) que
vieram antes e definram um processo identitario aberto e em permanente
construcao e reconstrugdo, no qual entram em dialogo varios fatores determinantes,

escolhidos ou ndo, em contraste com a alteridade com que o sujeito se relaciona.

Esse elemento, marca do processo de criacdo e dos tragos estéticos e
discursivos da cena de Bencga, estaria, em principio, relacionado a dimensao
metafisica do universo epistemolégico da brasilidade (abordado na secao anterior),

campo no qual se desenvolve a cena do Bando de Teatro Olodum.

Surgem, ainda, no decorrer desse estudo, os termos “corporalidade” e
“corporeidade”. O primeiro, de acordo com Oliveira et al (2008), pode ser entendido
como a expressao consciente de um conjunto de manifestagdes corporais, em geral,
historicamente produzidas, que tém por finalidade viabilizar a comunicacédo e a
interacéo entre diferentes individuos consigo mesmos, com os outros sujeitos e com
meio de um modo geral. Assim, em outros termos, a corporalidade diz respeito a
qualidade do que é gerado pelos movimentos corpéreos, isto €, dos construtos do

corpo.

Os gestos, produto desses construtos, estdo para além da cultura do corpo que
os gera. Isso quer dizer que, no caso especifico do teatro, o significado do gesto

criado pelo ator independe da sua cultura:

Podemos atribuir qualidade e significado a um gesto, mesmo que
nao pertenca a nossa cultura. O ator precisa ter consciéncia de que
qualquer movimento que execute pode continuar sendo uma casca
vazia ou algo que ele preencha conscientemente com uma
significacdo auténtica. S6 depende dele. (BROOK, 2010, p. 63).

Assim, o que se torna primordial é perceber a natureza do teatro e o que seria
o seu principal “mistério”: a busca de uma significagdo e como tornar esse fator
significativo para outros. Para tanto, € importante reconhecer o que pontua Peter
Brook (2010), ao avaliar um exercicio sugerido por ele, no qual os participantes
deviam apenas fazer um movimento qualquer com um dos bracos, sem pensar, sem
motivar expressao alguma. Concluiu-se que, ainda assim, cada individuo expressa
algo: “Nada é neutro”, ressalta ele e completa mais adiante que “ndo podemos
ignorar que expressamos incessantemente milhares de coisas com todas as partes

do nosso corpo” (lbid., p. 57).
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Em um campo transcultural, como é caso da cena de Benca, as articulagdes
entre os diferentes universos, que interferem nos construtos daqueles corpos, geram
uma dindmica de significacdo que, por sua vez, potencializa os recursos expressivos
de suas corporalidades, ampliando seus canais para além de qualquer esforco de

categorizacao étnico-racial da cena.

Ja a corporeidade assume uma dimenséao outra. De acordo com Leite (2006), o
conceito de corporeidade advém de uma perspectiva que abandona a tradicional
segmentacao cartesiana entre corpo/mente e/ou corpo/alma para um entendimento
que propde uma abordagem holistica e unificada do ser humano e seus processos

mentais e fisicos. Nesse sentido, Olivier (1995, p. 52) afirma:

A corporeidade implica, portanto, a inscrigdo de um corpo humano
em um mundo significativo, na relagdo dialética do corpo consigo
mesmo, com outros corpos expressivos € com 0s objetos do seu
mundo (ou “as coisas”’, que se elevam no horizonte de sua
percepgao).

De acordo com a perspectiva dessa autora, uma corporeidade configura

sempre o meio sobre e através do qual o processo da vida tem continuidade.

Assim, a corporeidade se refere a expressdo que mais se aproxima de uma

concepcgéo unificada da relagéo corpo/mente que constitui o individuo:

[...] a corporeidade constitui-se das dimenses: fisica (estrutura
organica-biofisica-motora organizadora de todas as dimensbes
humanas), emocional-afetiva (instinto-pulséo-afeto), mental-espiritual
(cognicdo, razdo, pensamento, idéia, consciéncia) e a
séciohistoricocultural  (valores, habitos, costumes, sentidos,
significados, simbolismos). Todas essas dimensbes estéo
indissociadas na totalidade do ser humano, constituindo sua
corporeidade [...]. (JOAO; BRITO, 2004, p. 266)

O evento teatral, como sugere Peter Brook (2010), configura um acontecimento
que aglutina em si trés vinculos humanos: 1) o ator consigo mesmo, com 0 seu
universo interior; 2) o ator com demais atores (caso haja); e 3) o ator com o publico.
Brook (op. cit.) ressalta, nesse caso, as referéncias diversas que se entrecruzam no
processo de criacao no teatro, o que potencializa essa arte, para ele, como uma das

mais complexas, uma vez que implica a coexisténcia harmdnica de trés conexdes:

Os vinculos do ator com sua vida interior, com os colegas e com o
publico. Em primeiro lugar o ator tem que manter uma relacao
profunda e secreta com suas fontes mais intimas de significacao. [...]
um ouvido voltado para o seu interior e outro para fora. E o que
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deveria fazer todo ator de verdade: estar em dois mundos ao mesmo
tempo. (lbid., p. 26-27).

Quando assumo, nesse estudo e no olhar que lango sobre a cena transcultural
de Benga, a perspectiva do corpo do ator enquanto instrumento de uma
corporeidade (conforme a definigdo trazida aqui), trago o entendimento de que o ator
em cena configura um expoente que estabelece relagbes com as corporeidades
geradas, o0 que envolve o espago de atuagcdo, num movimento transcultural. O
estudo das tensdes e especificidades geradas a partir dessas relagdes transversais,
a partir da dindmica dos corpos de Benga em cena, € a finalidade dessa secéo.

2.1 A corporalidade em Estado de Bengao: uma abordagem acerca do corpo/

corpus e seus significantes no processo de criagao de Benc¢a

“[...] muda tudo! Muda o astral, muda a energia, muda a forma de
VoCé... é... encarar o espetaculo, encarar o publico, muda tudo! Muda
tudo! E como se vocé tomasse uma injegdo [risos]. Quando vocé
danga pra um orixa € como se vocé... € uma energia diferente que a
gente sente no corpo. Sem incorporar!”

Seu Gereba, ator.

Desde o primeiro entrar na sala de ensaios, a primeira acomodacgao ao canto e
os primeiros lances de olhares, num movimento reciproco de curiosidade, ao final de
marco de 2010, vislumbrei estados de alteracdo na corporalidade do Bando de
Teatro Olodum: corpos que se alteravam e eram alterados, transversalmente, para
imergir no que resolvi chamar de “Estado de Bencdo” — uma livre, mas n&o
descompromissada, analogia ao titulo do espetaculo, aquela época, em processo de

criacao.

O corpo, como sugere Castro (2002, p. 388), “[...] é o instrumento fundamental
de expressao do sujeito e ao mesmo tempo o objeto por exceléncia, aquilo que se
da a ver a outrem [...]". Essa ideia traduz de forma precisa a aglutinagdo corporea

instaurada no processo de criagdo de Benga e que releva a transculturalidade do



65

fendmeno cénico ali desencadeado: corpos que expressam o individuo e sua
coletividade, por meio de um corpus cénico® que os faz, um e outro, instrumento e,

ao mesmo tempo, objeto de sua expresséo.

No dia 26 de abril de 2010, j& havia mais de uma hora que os atores
estudavam a estrutura dos sons, acompanhados por um professor de percussao,
tentando apreender ritmo, métrica e harmonia, quando o diretor do espetaculo,
Marcio Meirelles, adentrou a sala e propds um jogo de improvisagcao que, numa
transicao do trabalho de voz para o de corpo, consistia em exercicios com elementos
imaginarios e interagcdo dos atores entre si e com esse outro universo, sem a

utilizacdo da palavra.

O jogo gerou um estado de corpos que interagiam entre si, estabelecendo
relacbes fisicas corpéreas e imaginarias no amago da atmosfera gerada pelas

improvisagodes.

A certa altura desse jogo, um elemento externo surgiu na sala de ensaios por
meio de uma das improvisagdes, o que acabou gerando um contraste com o
universo imaginario que permeava aquele ambiente: um dos atores comegou a
circular com um quadro em preto e branco com a imagem de uma espécie de

ancestral — ao menos em analogia gerada no seio daquele campo imaginario.

Tratava-se do ator negro Mario Gusmao®' que, na cena que havia se esbogado
a partir da sua “aparicado”, assumiu a figura de um ancestral. Uma imagem que
transcendeu a objetividade sugerida pelo objeto em si (0 quadro) ao colocar na cena
uma figura a quem aqueles corpos, sucessivamente, demonstravam respeito e
devocdo. Essa imagem nao foi sugerida pelo diretor, tampouco imposta como
elemento do jogo, ela apareceu por acaso na sala e, segundo o diretor, ja que havia

chegado até eles, faria parte do espetaculo.

*® Expressao aplicada a linguagem cénica, a partir do termo base “corpus”. Esse termo é oriundo do
latim “corpo”, “conjunto”. No universo cientifico, corpus ou seu plural, corpora, refere-se ao(s)
objeto(s) e as informacgdes e dados, gerados ou obtidos, com os quais o pesquisador ira trabalhar. No
campo da Linguistica, “[...] corpus constitui um conjunto homogéneo de amostras da lingua de
qualquer tipo [...]” (BIDERMANN, 2001, p. 79). Assim, a expressao “corpus cénico” utilizada aqui diz
respeito ao movimento coletivo desencadeado pelo processo de criagéo, abrangendo o trabalho dos
atores, os elementos externos ao corpo, o discurso, entre outros fatores presentes no conjunto da
cena.

°" Ator, dancarino e coreografo. Mario Gusmao nasceu em Cachoeira, em 20 de janeiro de 1928.
Diplomado pela Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia, em 1960, foi o primeiro negro
formado por essa instituicdo. Dedicou um trabalho de conscientizagdo do problema do negro no Brasil
através da arte. Em 1995, atuou na pecga “Zumbi esta vivo”, do Bando de Teatro Olodum.
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Foto 6 - Atores em relagdo com a imagem de Mario Gusmao. Foto: Jodo Meirelles, 2010.

Essa situacao trouxe para a sala de ensaios, na corporalidade performatica que
a tela de Mario Gusméo assumiu e pela relagdo estabelecida com ela em cena (e
fora dela), uma atmosfera quase transcendental. A corporeidade que se instaurou
diante do surgimento daquela figura remete ao que propde Castro (2002), quando o
mesmo diz que a objetivagdo do sujeito, no seio de sua cultura, implica a
singularizagdo dos corpos e, por outro lado, a subjetivagdo do objeto — do corpo
enquanto objeto — exige a comunicagdo com sua natureza, com uma dimensao
outra, que o sobrenaturaliza. No caso especifico daquele jogo, essa comunicagéo se
estabeleceu com o imaginario que marcou aquele contexto e que é reflexo das

vivéncias e referéncias dos sujeitos agentes desse processo.

Sendo assim, € ilustrativo o modo como o autor citado percebe o desenho
delineado por tais processos em torno do corpo do individuo: “[...] a forma humana é
como um corpo dentro do corpo, o corpo nu primordial — a ‘alma’ do corpo” (lbid., p.
389).
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Eugenio Barba (1994), partindo de uma vivéncia propria enquanto ator, aponta
para o estado do ator em cena como algo que é gerado e se encontra envolto de
uma “furia de elementos”, que faz emanar de seu corpo uma onda que se amplia e
se intensifica hum movimento comparado a um “furacdo decidido”. Esse sujeito,
enquanto vivencia tal estado, parece deixar o intelecto de lado, uma vez que nao se
busca conceber — ou n&o investiga por uma resposta — ao caminho percorrido até o

alcance daquele apice.

Essa percepcéo de Barba (1994) é sinalizada no processo de Benga nas
palavras dos atores entrevistas. Vejamos alguns recortes do depoimento da atriz

Valdinéia Soriano:

[...] tudo que a gente fez de aula, todas as vezes que a gente entra
em cena eu lembro um pouquinho, principalmente Nana que era toda
abaixadinha. Entdo, claro que ha uma transformacao no corpo. Val
chega de gatinha e quando vai fazer a velhinha. [...] a transformacéao
é visivel, né?! Vocé sente. [...] Eu acho que é uma entrega muito
grande. Existe uma memdria, também, de tudo que a gente fez la
nos ensaios e, claro, a energia do espetaculo. A energia do
espetaculo te da tudo! Sabe?! A energia de Bencga te da tudo que
vocé precisa. O que o ator precisa ta ali: o tocar, a concentragéo...
Hoje, em especial, eu tava [sic] pensando muito nisso. Eu entrei,
desci pra o palco super dispersa, brincando, ndo sei o qué... o tempo
que vocé fica ali sentado, que é meia hora sentadinho ali pra tocar
[...] obriga vocé a se concentrar, sabe?! [...] Entdo, existe uma
concentragdo muito grande e a energia do espetaculo lhe da tudo.
Porque eu acho que a coisa do corpo vem da propria energia do
espetaculo. 52

Somente com o passar de todo esse movimento, o sujeito no centro dele
consegue desenvolver uma reflexao acerca de tal vivéncia: “Todo um horizonte, que
até agora circundava minhas fronteiras profissionais, foi deslocado milhas e milhas
para revelar uma terra ainda dificil de perscrutar, mas que existia e poderia dar
frutos” (lbid., p. 120). Essa “terra” talvez seja o “corpo nu primordial’, a “alma do
corpo” sugerida por Castro (2002) e revelada naquele jogo de relagdes e

construgdes corpdreas e imaginarias entre os atores do Bando.

Esse “furacédo decidido” n&o era raro no processo de Benga, mormente nos
primeiros meses de criacao. Estranhamente, em algumas daquelas isoladas e
sublimes oportunidades, ja com a encenagao organizada para o “levantar do pano”,

a “furia de elementos” ressurgia e trazia ao lume essa “alma do corpo”. Foi o caso do

%2 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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solo da atriz Rejane Maia, que deu inicio ao ensaio do dia 28 de outubro de 2010,

guando a organicidade e fluidez de outrora ressurgiram na cena sistematizada.

Diante das orientagdes, apdés a passagem do solo, a atriz parecia ainda
“‘dominada” por aquele “corpo outro” (talvez “o corpo dentro do corpo”, mencionado
ha pouco, e/ou o “corpo-em-vida” de Eugénio Barba), por aquela onda de energia
sobre ela, inquietante e que a fazia circular pela sala. Essa onda, para além do seu
corpo, expandiu-se pelo espaco e so6 foi contida, no corpo da atriz, diante do toque

direto sobre seu corpo pelo diretor musical do espetaculo.

Foto 7 - Solo da atriz Rejane Maia. Foto: Joao Meirelles, 2010.

“Um corpo-em-vida é mais que um corpo que vive. Um corpo-em-vida dilata a
presenca do ator e a percepgéo do espectador”, pontua Barba (1995), para quem ha
determinados atores que atraem a visdo do espectador por meio de uma energia
elementar que lhe “seduz’” sem mediacdo, antes mesmo que esse olhar tenha

decifrado ac¢des individuais ou mesmo conseguido estabelecer formulagdes

¥ Em algumas oportunidades no decorrer do texto optarei por fazer saltos no tempo para relacionar e
pontuar no processo, registros e fatos que se complementem e favorecam o entendimento do
fendmeno identificado.
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conceituais. Foi o que alcangou o solo de Rejane naquele 28 de outubro: uma

profusao energética que seduziu olhares e se difundiu no espaco.

Esse traco aparece na descri¢cao da atriz Elane Nascimento sobre o que ocorre

com seu corpo quando este imerge no que chamo de “Estado de Bencgao”:

[...] meu corpo fica pesado de uma forma [...]. Benga é uma coisa
inexplicavel porque, quando comega, é uma outra coisa que ta ali
dentro de mim. Eu fico numa lentidado, um peso, uma concentracgao,
uma relagdo com o instrumento assim... [...] Eu saio daquele plano...
e eu t6 [sic] tocando, viu?!... Ai eu saio daquele lugar e, entdo, eu
volto e é assim até o final. Entdo, ndo tem um personagem, mas tem
uma energia ali que ndo é minha. Eu sou [estala os dedos
rapidamente em varias dire¢des]... sabe, mais do que ativa no meu
dia-a-dia. Mas ali, quando comecga Benca, cabbé [sic]! E a energia do
velho que esta ali. [...] eu sento ali naquele instrumento e eu sou
tomada, eu saio do ritmo porque eu me deixo levar, sabe, eu fico me
movendo e ndo sei qué e aliso o instrumento e toco e canto... [...] E
eu me deixo levar mesmo por essa energia que eu hdo sei o que é.
Eu acho que é essa energia que ja tava [sic] ali e tal. **

Foto 8 - A atriz Elane Nascimento em relagdao com o instrumento. Foto: Jodao Meirelles, 2010.

Tratava-se, pois, do “poder” de seducdo de um “estado” que precede a

compreensao intelectual. Essa experiéncia € evidente no contato de espectadores

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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com a pratica de artistas com outras tradigdes cénicas e culturais, em um espetaculo
que nao se compreende em sua totalidade. Poder-se-ia dizer que ocorre ai, quase
uma apreciagdo as escuras, em um vazio que, por sua vez, consegue prender a
atencéo daquele que olha. (BARBA, 1995)

Em um campo transcultural, sobre o qual opera o ator de Bencga, esse “poder”
se manifesta numa estética, fruto de um quadro de hibridez cultural, que coloca em
dindmica diversas referéncias, potencializando os significantes e, por conseguinte,
os significados construidos sobre sua cena por aquele que olha. A construgéo
desses significados independe, desse modo, de qualquer esforco segmentador de
fontes e/ou referéncias culturais, esta ligado mais aquele estado que antecede a

intelectualizacdo do fenédmeno: o “corpo-em-vida”.

Tende-se a entender esse poder do ator como “presenca”. Tal for¢a, porém,
nao se limita as paredes da evidéncia gerada pelo corpo diante dos olhos do outro.
Diz respeito, antes, a uma transformacéo continua, que se desenvolve diante
daquele que vé: o espectador. E o “corpo-em-vida” suscitado por Barba (1995),
caracterizado pelo redirecionamento do fluxo de energias que caracteriza o

comportamento cotidiano do sujeito.

Posteriormente, naquele mesmo ensaio, foi feita mais uma repeticdo do mesmo
solo, mas ja no contexto da cena completa, na qual foi agregado um texto
verbalizado, dito por outro ator ao microfone. Além disso, esse corpo individual (do
solo) passou a relacionar-se com a coletividade, uma interagdo do mesmo com os
corpos das demais atrizes, que, entre um cantico e outro, eram dominados pela
energia que emanava do corpo de Rejane. Foi quando o solo primeiro ganhou corpo

no centro de uma coletividade.

Nesse caso, o foco, que outrora estava na expressao individual do corpo da
atriz, agora envolve relagdes, interacdes diversas com outros corpos, logo, relacdes
humanas — ainda que simbolicamente possam transcender ao universo concreto
dessas relagdes. Em outros termos, uma dinamica transversal se estabeleceu no
seio de uma cena, antes dominada por apenas uma fonte de energia e de
significagdo, para transferir o foco para o eixo de todo e qualquer movimento

transcultural: a interacao.

O que ocorre é que, no todo que compde a encenagao e sua narrativa, Brook

(2010) acredita que quando o foco € transferido para as relagbes humanas, as
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unidades de lugar e tempo deixam de ser determinantes para a ag¢ao, passando a
compor uma dinamica livre a partir da interagdo das personagens, que é o que de
fato prende a atencéo: a interacédo entre um sujeito e outro. O contexto social, nesse
caso, nao se revela ou é revelado, mas € construido pelas demais personagens. A
relacdo humana € que sempre vai criar o contexto: “A ‘pec¢a’ como um todo, incluindo
o texto e suas implicagbes sociais e politicas, sera uma expressdo direta das

tensdes subjacentes” (Ibid., p. 25).

Essas tensdes séao reflexo do investimento transversal do jogo estabelecido na
cena, cujas articulagbes colocam em contato expoentes, “furacdes de energia”

distintos, em dialogo para compor uma das fontes discursivas de Benca.

Em diferentes solos, observei o impacto da sistematizagcao das cenas sobre os
corpos. Havia uma singularizagdo das respostas: uns respondiam “sistematizados”,
codificados dentro daqueles enunciados cénicos; outros traziam (ou se esforgcavam
para tanto) a organicidade e a fluidez dos corpos do inicio do processo e, ainda,

reagdes mais instintivas para o contexto codificado da cena.

Comecei a ponderar, entdo, como esses corpos, individual e coletivamente,
respondiam a esse processo de transplantagdo do que fora criado para um universo

organizado para a cena.

Calha que, frutos primeiros de improvisagbes que, mais tarde, sofreram
interferéncias diversas até culminar na composi¢cédo de uma cena, cada um desses
corpos e dos produtos de suas improvisagbes passaram a se relacionar dentro de
outros estados. Esses ultimos, por sua vez, séo fecundados no universo transcultural
que envolve os sujeitos agentes de Benca e que, em funcdo desse aspecto,

dinamizam o que seria o produto organico da arte daqueles atores.

Quanto a probleméatica que gira em torno do lugar da liberdade criativa no
contexto do gesto espontaneo, em geral inerente a improvisagédo, e do gesto que
Ihes é sugerido, que vem de “fora”, num movimento que busca significar o que o
gesto provoca no sujeito da agao, é importante reconhecer que: “O verdadeiro ator
sabe que a liberdade so6 existe realmente quando o que vem de fora e o0 que sai de
dentro forma uma combinacgao perfeita e indissociavel” (BROOK, 2010, p. 58). Essa
combinacédo € fruto das tensdes epistemoldgicas entre essas qualidades de gestos,
isto &, um processo de composi¢cao e interacdo que € o que delineia a estética

transcultural do Bando.
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Em outras palavras, o ator de Benga precisou encontrar um equilibrio entre o
que ele criou a partir de vivéncias, experiéncias e impressdes proprias, aquilo que
surgiu de memorias particulares, e o que Ihe é sugerido por quem estava conduzindo
a criagado, mormente no contexto de processos que, em algum momento, perpassam
por uma fase de sistematiza¢ao de tudo o que foi criado em oportunidades de maior

ou menor espontaneidade.

Nesse mesmo caminho, a resposta desses corpos se diversifica também diante
das interferéncias de recursos cénicos. No ensaio do dia 28 de outubro, o solo da
atriz Rejane Maia foi retomado algumas vezes. Em uma delas houve a interferéncia
de alguns videos — que a essa altura do processo ja eram componentes bem
definidos na cena — o que reconfigurou a reagéo dos corpos das atrizes e a estrutura

da cena em si.

Essa reconfiguracao foi reflexo do impacto do “virtual” sobre o “humano”. Uma
energia outra — que ndo mais aquela disseminada pelo corpo de Rejane, quando o
solo foi desenvolvido apenas com a interacdo do corpo da atriz com o som da
percussdo — permeou o solo e a cena como um todo, modificando radicalmente a
relacdo anterior e primeira estabelecida entre os atores de Benca e os estimulos

externos®.

Esse impacto também €& produto do universo de sincretismo cultural que
permeia essa encenacgdo, nesse caso no que diz respeito mais aos recursos
tecnoldgicos que transitam sobre a cena, que pelo discurso nela veiculado.
Esclareca-se, entdo, que essa interferéncia “virtual” configurou um complemento
discursivo-ideologico constituindo, ainda, um dos elementos promoveu uma
descontinuidade narrativa (ndo necessariamente ligada ao verbo) e um embate
instrumental (percusséo x ferramenta audiovisual). O transito desses elementos na
cena de Bencga dialogam com as questdes trazidas por Béatrice Picon-Vallin (2006;

2008) no que tange a interagdo entre o teatro e outras midias®®.

% Na foto 6, registro do solo da atriz Rejane Maia ja no contexto da encenacgéo, pode-se vislumbrar a
interferéncia, ao menos em imagem, do “virtual” nas proje¢cdes ao chao: tratava-se do musico Cacau
do pandeiro em audio e video oferecendo um depoimento.

% O discurso de Picon-Vallin sera trazido de modo mais significativo na segéo dedicada a encenacao,
quando a interacdo entre as ferramentas midiaticas e o teatro do Bando passa a configurar uma
escritura cénica contemporanea.
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Associo esse tipo de interferéncia e como ela impacta no corpo e na arte do
ator a descricdo de uma experiéncia por Eugenio Barba (1994), enquanto
espectador, diante de atores, na india, em um espetaculo de Kathakali, na qual ele,
ainda que subliminarmente, ja pondera quanto ao processo de “dilatacao” do corpo
daqueles atores, que, rodeados por um conjunto de artefatos e efeitos cénicos,
figuram seres outros: “E impossivel imaginar que atras destes seres monumentais
estdo os jovens que vi de manh&a, com um pano branco em volta da cintura, de
torsos delgados, de criangas pobres nunca saciadas [...]” (lbid., p. 126). O modo
como esses corpos se alteram — e sao alterados — diante dos artefatos cénicos é

que vai definir a sua arte.

Ainda na seara complexa na qual estd imerso esse processo de dilatacdo do
corpo foi que no ensaio do dia 01 de setembro de 2010, em meio a um processo ja
mais voltado para organizagdo da cena, uma questdo comegou a sobrevoar minhas
reflexdes em torno do que via: Como o “corpo dilatado” opera na repetigcdo, no
embate transcultural (no caso de Bencga) e, por vezes, na mecanizagao comum do
estagio de ensaio? O corpo dilatado seria algo atuante somente no tempo presente,

numa primeira ocorréncia do fato no processo criativo e/ou no ato cénico em si?

Reflitamos: o pensamento n&o se isola em abstragdes, ha um elemento fisico
em seu campo, um modo impar de se movimentar, que é 0 que seria 0 seu
“comportamento”. E a luz dessa percepcdo que Barba (1994, p. 126) defende a ideia
de que “a dilatagdo n&o pertence ao fisico, mas ao corpo-mente”. Logo, para ele, o
pensamento precisa atravessar a dimensao tangivel do fisico, ndo se limitando a
uma manifestacao corpérea revelada em agdes, mas ultrapassar o 6bvio, a inércia,
isto &, aquilo que é gerado automaticamente em acdes quando o individuo imagina,

reflete e, logicamente, age.

Sendo assim, a o processo do corpo dilatado ndo esta desassociado do
movimento sistematizador da fase de ensaios, na medida em que envolve fatores
que vao além de uma dimenséo fisica, organica, e exige um estado comportamental
que implica o dialogo entre corpo e mente, isto &, entre imaginagcdo, energia,
reflexdo e agdo. As articulagbes estabelecidas em torno desses expoentes foi o que

se viu na fase de sistematiza¢do da cena transcultural de Benca.

Em 03 de maio de 2010, em mais um jogo dramatico de improvisagao, soavam

instrumentos percussivos, os atores passaram a dancar em um estado de
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corporalidade que remete a danca afro. Aos poucos, as atrizes foram saindo de
cena, os atores continuavam reagindo a sugestdo dos sons dos instrumentos.
Restou apenas uma atriz, que passou a interagir com os atores. Apenas ela usava o
verbo, que logo foi deixado de lado numa interacéo corporea entre ela e outro ator,
em um contato direto, corpo a corpo, peso sobre peso, entre acédo e reacdo, num
corpus gerado a partir daquela relagao especifica. A cena, que, a principio, incluia o

verbo, naquele momento se restringiu a uma interagéo de corpos.

Ao fim do jogo de improvisar, os atores passaram a desenvolver relatos, a
partir de sua perspectiva da cena; alguns continham referenciais africanos, outros
nao. Posteriormente, atores e atrizes interagiram de acordo com a sua perspectiva
da cena. A atriz Rejane Maia, entdo, concluiu as improvisagdes com a seguinte

frase: "Sabe por que acontece isso? Porque ninguém pediu a benga!"

Foto 9 - Jogo de improvisagao. Foto: Jodao Meirelles, 2010.

A coletividade construida nos esbocos dessas cenas, ainda em carater

experimental, revelaram a busca e construgcdo de um corpus e de um corpo
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extracotidianos, embora imersos em situagdes arraigadas em um consenso
essencialmente empirico e, em fungdo disso, fundamentadas no que ha de mais
cotidiano e nativo no discurso daqueles sujeitos inseridos nas situacdes elaboradas:
o contato, a experiéncia e a vivéncia, direta ou indireta, consciente ou inconsciente,

objetiva ou subjetiva, com o universo encenado.

Esclaregca-se que o fato de apontar que os construtos corporeos e cénicos
desses atores partam de cddigos gestuais cotidianos — muito embora nao se limitem
a tais sistemas — ndo configura aqui critério valorativo a respeito da qualidade de sua
arte. Até porque, quanto a veracidade dos gestos em cena, Brook (2010) considera
equivocada a ideia de que os gestos da vida cotidiana possam ser automaticamente
mais “reais” que aqueles encontrados nos espetaculos. Para ele, toda e qualquer
convencdo é artificial, o que faz dos gestos cotidianos, uma vez que
convencionados, tao artificiais quanto podem ser aqueles desenvolvidos

cenicamente.
Para Barba (1994, p. 44),

as técnicas extracotidianas dilatam, pdem-em-visdo para o
espectador e tornam portanto significativo um aspecto que no agir
cotidiano esta submerso: fazer ver ja é fazer interpretar. E uma das
tarefas de cada técnica artistica. Um verso de Goethe diz: “Amor e
arte ampliam as pequenas coisas”.

Diante de contextos dessa natureza é que Damasceno® (2006) considera
fundamental para criagdo cénica que o ator desenvolva um “exercicio etnografico”
sobre as suas experiéncias perceptivas, afetivas e cinéticas®®, uma vez que lhe é

exigido o ato de vivenciar, descrever e refletir um fendbmeno ligado a sua cultura.

No ato espetacular, extraordinario, extracotidiano, o corpo que atua, que joga,
que danga, que se move, enfim, o corpo em acdo, seja nos rituais, nos jogos e
brincadeiras populares ou nas diversas atividades artisticas, esta em pleno processo
de amadurecimento em suas mais diversas dimensdes — fisica, psiquica, emocional,
espiritual e sociocultural — a partir da experiéncia, das vivéncias com as técnicas

corporais cotidianas e extracotidianas.

*" Mestre em Ciéncias da Arte pela Universidade Federal Fluminense, professora do Bacharelado em
Danga da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

*® O entendimento de experiéncias cinéticas esta ligado, aqui, a ideia do movimento como principio
de estruturagéo do exercicio.
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Nesse sentido, vale esclarecer que

[...] as técnicas cotidianas s&o apreendidas em situagdes nao-formais
a partir de um nucleo social minimo. Por outro lado, as técnicas
extracotidianas ocorrem de maneira mais ou menos formal, por um
tempo determinado, relacionando-se com as fung¢des especificas no
campo da religido, do teatro e da danga, entre outros. (MAUSS, 1974
apud DAMASCENO, 2006, p. 209).

Essa perspectiva em torno das técnicas corporais sao facilmente
transplantadas para as ideias trazidas por Bido (2009) acerca dos tragos do que
seria espetacularidade, uma vez que o mesmo afirma que as técnicas corporais
nesse campo nao sdo banais e cotidianas, como na teatralidade, elas sao

extracotidianas e exigem um treinamento especifico.

Peter Brook (2010), ao discorrer acerca da pertinéncia e funcionalidade do
treinamento, acredita que esses aspectos variem entre as influéncias culturais
sofridas pelos corpos dos sujeitos nas experiéncias cotidianas e/ou profissionais
vivenciadas. Nessa comparacgéo, ele ressalta as diferengas na configuracdo da
estrutura corporal dos individuos entre os universos africano e oriental e o ocidental:
no primeiro caso, os corpos dos sujeitos, ainda na infancia, ndo passam pela
deformacéao da vida urbana, sendo, por sua vez, influenciados por uma tradicdo que
Ihes imp6e uma série de posturas e modos de agir; ja no universo ocidental, essa
estrutura corporea, em geral, s6 € adquirida por meio de diversos exercicios, o que

torna possivel o alcance de determinadas posturas.

Retomemos aqui dois fatores pontuados na primeira secc¢do: 1) o trabalho
desenvolvido pelo Bando de Teatro Olodum no processo criativo de Benga, embora
intenso e voltado para o aprimoramento das técnicas de musica, danca e
interpretacao, nao implicam procedimentos de um treinamento, mas de intervengdes
dentro do laboratério cénico para a encenacao; 2) o olhar geopolitico que aponta
tragos do que seriam as tradigcbes corporeas ocidentais, talvez ndo se apliquem
geopoliticamente ao universo do Bando, ainda que delineiem tracos semelhantes

quanto a tais praticas.

Contudo, quaisquer que sejam os procedimentos, tempo ou espaco, a pratica
sobre o corpo se torna algo fundamental para sua integridade enquanto instrumento

do ator: “Um corpo destreinado € como um instrumento musical desafinado, em cuja
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caixa de ressonancia ha uma barulheira confusa e dissonante de ruidos inuteis,
impedindo a audigdo da verdadeira melodia” (BROOK, 2010, p. 18).

Uma constante no processo de criagdo de Benca foi o pouco uso da palavra.
Falava-se pouco, o corpo acabava constituindo o principal veiculo de comunicacao.
Essa “convencao” quase organica atingia a relagdo entre os sujeitos agentes, em
especial entre o diretor e os atores. Desde a primeira oportunidade de langar um
olhar sobre os ensaios do Bando, esse aspecto se fez presente, ora nas indicagbes
do diretor, ora nas proprias improvisagcdes que, vez por outra, cediam a

“necessidade” de verbalizagao.

No decorrer do processo, diversas foram as situacdes, as relagbes e os jogos
permeados por essas condicbes. O verbo, nesse contexto, cedeu espagco a
corporalidade e a todo seu potencial enquanto instrumento de comunicagédo e
transgressao das realidades forjadas, sejam na teatralidade ou na espetacularidade

daqueles corpos que constroem e reconstroem aquele ambiente.

O modo como o elemento verbal tem sobrevivido ao decorrer do processo,
sugere uma série de questdes, entre as quais se sobressaem: o que ha de limitador
no uso da palavra? Em um processo cuja coluna vertebral é o discurso, o que
justifica, nesse momento, o deslocamento do verbo, instrumento primeiro de
comunicagdo — ao menos na maior parte das situagdes — a um lugar de menor

recorréncia nesse processo?

Talvez nao exista, de fato, a essencialidade da verbalizagcao para formulacdes
discursivas, uma vez que a linguagem cénica em si implica um sistema de
significagdes. Assim, ao tocar no universo da transculturalidade que permeia a cena
de Bencga, nao se pode perder de vista o fato de que a teatralidade comunga de
recursos necessarios especificos para difundir tragos culturais, qualquer que seja a

cultura (ou campo hibrido no seio dela), a um publico-alvo.

Para Pavis (2008), em um discurso mais voltado para os signos do que ele
entende por cultura-fonte, essa € a condicao essencial para se abordar a
problematica da interculturalidade teatral: a compreensédo do sistema de cddigos

potencialmente significantes que a teatralidade traz em seu bojo.

O entendimento de Barba (1994) € esclarecedor quando nos leva a crer que

nao existe cisdo entre o investimento do ator no dominio e no modelar de sua
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propria energia e o processo que o conduz ao resultado da criacdo, isto €, o

espetaculo:

Assim como o comportamento extracotidiano do ator pode revelar as
tensdes escondidas sob o desenho dos movimentos, o espetaculo
pode ser a representagdo ndo do realismo da histéria, mas da sua
realidade, dos seus musculos e de seus nervos, do seu esqueleto, do
que somente se vé em uma historia descarnada: as relagbes de
forca, os impetos socialmente centrifugos e centripetos, a tensao
entre liberdade e organizacéo, entre intencéo e agéo, entre igualdade
e poder. (lbid., p. 138)

Essa perspectiva revela um fazer teatral no qual o que é dito por palavras néo
€ o mais importante. O revelar das relagdes, refletindo a superficie e a profundidade
da acdo num mesmo movimento, bem como, as forcas em agédo e em oposicao, as
polaridades dessa agdo e os percursos pelos quais ela se desenvolve, sdo os
aspectos de maior relevancia no teatro. Nao se trata, pois, de uma arte didatica, que
oferece respostas, mas que viabiliza os meios para que o expectador questione-se
sobre o sentido daquele fazer: “Existem espectadores para os quais o teatro é

essencial porque Ihes apresenta nés e néo solugdes” (BARBA, 1994, p. 138).

E preciso considerar, ainda, outras dimensées dessa forma de comunicac&o.
Peter Brook (2010) acredita em impulsos de energia que conduzem a “qualidade” do
que ele entende por “Teatro Sagrado” — algo que esta na zona do invisivel. Essa
qualidade, para ele, ndo se comunica por meio de sons ou ruidos, mas através do
siléncio: “E o que chamamos — ja que temos que usar palavras — de ‘sagrado” (Ibid.,
p. 49).

De acordo com esse mesmo autor, é preciso considerar que existe um mundo
invisivel sobre o qual se precisa atribuir visibilidade, isto &, tornar visivel, sem
desconsiderar que o invisivel possui varios niveis. Sendo assim, completa ele quanto
as dimensdes do “Teatro sagrado”: “[...] implica a existéncia de algo mais abaixo, em
volta e acima, uma outra zona ainda mais invisivel, ainda mais distante das formas
que conseguimos identificar ou registrar, e que contém fontes de energia

extremamente poderosas” (Ibid., p. 49).

Esses campos energéticos sdo compostos por impulsos que conduzem ao que
ele entende por “qualidade”, algo oriundo de uma natureza desconhecida, mas que o
homem é capaz de reconhecer quando manifestada, € o que ele chama de

“sagrado”:
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O sagrado é uma transformacao qualitativa do que originalmente néo
era sagrado. O teatro baseia-se em relagbes entre seres humanos,
por serem humanos, que ndo sido sagrados por definicdo. A vida de
um ser humano € o visivel através do qual o invisivel pode aparecer.
(BROOK, 2010, p. 50)

Talvez esse seja o elemento propulsor das relacdes entre os sujeitos agentes
de Benca: interagdes entre corpos, direta ou indiretamente, no sentido de promover
uma “transformacao qualitativa” naquilo que, em principio, ndo se fazia sagrado, isto

€, suas relagdes cotidianas.

Viveiros de Castro (2002), em um estudo voltado para a concepg¢ao que 0s
indigenas formam de si, dos animais e de outras subjetividades presentes na
natureza, que, para ele, é algo completamente diferente do modo como os demais
seres humanos vém a si mesmos, ilumina algumas relagbes do sujeito com seu

corpo e deste com tudo que povoa o universo.

Para esse autor, o corpo funciona como o grande elemento diferenciador entre
os seres, isto é, configura o elemento que une seres da mesma espécie na medida
em que os distingue de outros: “[...] o conjunto de maneiras e processos que

constituem os corpos € o lugar de emergéncia da diferenca” (ibid., p. 388).

Esse entendimento coaduna com a ideia de Peter Brook (2010) de que o que
diferencia os corpos séo os estilos e influéncias culturais, ainda que va numa direcao
discursiva diversa daquela langada por Brook que coloca a semelhanga estrutural
dos corpos como base de sua proposta, uma vez que Castro (2002) funda seu
discurso a partir de uma visdo do corpo como instrumento diferenciador entre os

Seres.

A partir da perspectiva deste ultimo € que se pode vislumbrar melhor a razéo
pelas quais as categorias de identidade — individuais, coletivas, étnicas ou
cosmoldgicas® — encontram-se tdo recorrentemente representadas por enunciaces
corporais, pelo uso semiotico do corpo. Nesse passo, o corpo, enquanto o lugar da
perspectiva diversificadora, deve ser maximamente distinto para expressa-lo por

completo.

% Termo utilizado por Viveiros de Castro (2002) para se referir as diversas subjetividades existentes
no universo, ou seja, tudo aquilo que esta para além da objetivacao corporea.
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Ocorre que, ndo raro, as representacbes de uma cultura colocam para o
expectador uma série de fragmentos desta em atividade, o que acaba confundindo a
sua recepcao. Nesses casos, propde Pavis (2008, p. 197), “trata-se n&o mais de
representar [...] essa cultura, mas realiza-la (to perform it)” e completa “[...] o teatro
ndo apenas representa uma cultura [...], mas a interpreta ao mostrar por ostentacao

alguns de seus mecanismos”.

Em um dos ensaios do més de maio, em 2010, finalizados os trabalhos de
corpo e os jogos de improvisacdo, os sujeitos agentes partiram para a fase de
reflexdo do ensaio. De inicio, o diretor pediu que os atores descrevessem a narrativa
que havia se formado a partir de um jogo de improvisagdo envolvendo todos os
atores. A um deles foi solicitado que contasse o que viu nas cenas improvisadas
(esse ator estava de fora do jogo). Posteriormente, cada ator/atriz relatou a narrativa

sob sua perspectiva em torno da improvisagéao.

Os relatos, em geral, traziam algum elemento da cultura africana: santos,
candomblé, orixas, rituais, festas (‘festa de eré®”). Os atores, aos poucos, foram
deixando de lado o relato sob a perspectiva de expectador e assumiram as
personagens que estavam presentes no jogo e, através deles, contaram sua versao

da narrativa elaborada na cena.

Nessa oportunidade, estabeleceu-se uma transicdo — consciente ou
inconsciente, mas, antes de tudo, fluida — do corpo do ator, o corpo cotidiano, do
espectador que narra, para o corpo daquele que é fruto da atuacdo, o corpo
extracotidiano, objeto, ferramenta e produto do fendbmeno espetacular, elaborado e

reelaborado a partir das diversas formas de experiéncia e de suas memorias.

Para Damasceno (2006), a partir de investigacdes quanto a pratica de
elaboragao e reelaboragdo do movimento a partir do estudo da danca dos orixas®’
que é realizada na festa publica do ritual do candomblé, “o corpo do intérprete, ao

dialogar com a cultura brasileira, adquire densidade por substanciar-se, por

A palavra Eré vem do yoruba, iré, que significa brincadeira, divertimento. Eré é o termo utilizado
para se referir ao intermediario entre a pessoa e seu Orixa. Diz respeito ao aflorar da crianga que
cada um guarda dentro de si, residindo no ponto exato entre a consciéncia do individuo e a
inconsciéncia do orixa

¢ Divindades intermediarias iorubanas. Acredita-se que “muitos deles sdo antigos reis, rainhas ou
herois divinizados, os quais representam as vibragbes das forgas elementares da Natureza — raios,
trovdes, ventos, tempestades, aguas, fendmenos naturais, como arco-iris, atividades econdmicas
primordiais do homem primitivo (caga, agricultura), ou minerais, como o ferro, que tanto serviu a
essas atividades de sobrevivéncia, assim como as de exterminio — a guerra” (CACCIATORE, 1988,
197 apud DAMASCENO, 2006, p. 210)
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avolumar-se por intermédio das memorias, das imagens e dos afetos [...]" (Ibid.,
2006, p. 209).

N&o se pode perder de vista que ao dialogar com o caso especifico da cultura
brasileira estar-se-a langando mao do cruzamento de culturas que Ihe deu forma e a
renova continuamente. Dito isso, € importante estar atento ao que pontua Pavis
(2008), e que respalda o discurso acima, no que tange as interferéncias diversas
sobre o corpo do intérprete em didlogo com essa cultura e as dimensdes que ele
alcanca e difunde artistica e culturalmente, bem como, as tensdes que isso gera na

cena, em especial no que se refere ao processo em estudo:

E na encruzilhada dos caminhos que se cruzam, das tradicbes e
praticas artisticas, que talvez possamos perceber a hibridizacao
distinta das culturas [...]. O cruzamento é tanto um entrecruzar de
caminhos, quanto a hibridizagdo de ragas e tradicdes. Essa
ambiguidade ajusta-se maravilhosamente para a descricdo dos lagos
que existem entre as culturas: isso porque as mesmas se
interpenetram, seja uma passando para o lado da outra, seja
reproduzindo-se e reforgcando-se gracas a mesticagem. (PAVIS,
2008, p. 6)

Trazidos esses aspectos, 0 que € evidenciado, quanto a situagao relatada ha
pouco no contexto de um dos ensaios de Benga, € que as técnicas extracotidianas
acabam induzindo ao transito do corpo cotidiano para o corpo extraordinario, uma
vez que promove um deslocamento do uso “normal” do corpo, bem como, uma
alteracéo dos ritmos, das posi¢des, das posturas, das energias, do equilibrio, do
espaco e das expressdoes (DAMASCENO, 2006). Esse conjunto de alteragbes nasce

no cenario hibrido da cultural nacional, dentro do qual esses corpos estdo em acéo.

Diante dessa possibilidade, o sujeito, na corporalidade do fenémeno
espetacular, parte em busca desse deslocamento, dessas alteragdes, por meio das
vivéncias ligadas aquilo que vé, ouve, sente, discute e experiencia. Seria, talvez, a
arte na qual acreditava Barba (1994, p. 139): “O teatro em que penso, cantando a
mim mesmo o canto que € minha memoria, € similar ao teatro anatémico: a metade
entre espetaculo e ciéncia, entre didatica e transgressao, entre horror e admiracao”.
Traduz-se, nesse olhar, o movimento que permeou todo processo criativo de Bencga.

Uma analogia possivel, a partir da relagdo com a danca do candomblé, envolve

os fendmenos nos quais estdo envolvidos o “corpo-orixa™ e o “corpo-cénico”:

%2 Corpo extracotidiano daquele que danca nos rituais de candomblé. (DAMASCENO, 2006)
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ambos estdo imbuidos de um esforco perceptivo e experimental para expandir o
gestual de sua corporeidade, de tal maneira que se crie e interprete o0 movimento

dilatado, no caso do “corpo-orixa”, o0 movimento sagrado dilatado.

Em outros termos, de acordo com o que pontua Damasceno (2006), trata-se de
um processo que coloca em dialogo, num mesmo fendmeno, a fonte e a
experimentacao cénica, a partir de um movimento de transito entre as fronteiras de
um “corpo ingénuo” para um “corpo provocado”, de um “corpo cotidiano” para um
“corpo extracotidiano”, de um “corpo nao dilatado” para um “corpo cénico dilatado”.
Em esséncia, esse trabalho com o corpo dilatado implica um labor com energia, uma
vez que “[...] o corpo dilatado € o corpo presente, incandescente, potencializado, que
irradia determinada luz, vibracgédo [...]", ressalta Damasceno (2006, p. 209), fazendo-

se valer das ideias de Barba e Savarese (1995)

No candomblé, o processo de transformacédo da corporalidade do filho-de-
santo®® ao estado de santo diz respeito ao que se entende por processo de dilatacao
corpérea, que envolve a transicdo de um espaco cotidiano para o0 espaco
extracotidiano. Nesse ultimo, a energia envolve o corpo em um estado (corpo
iniciado) e o conduz, metamorfoseando-o, a outro estado (corpo-orixa), que, por sua
vez, é qualitativamente diferente do estado primeiro, de corpo-iniciado cotidiano — no
caso do Candomblé. (DAMASCENO, 2006)

O ator Geremias Mendes (Seu Gereba), em um trecho dos seus depoimentos,

também reflete acerca do transito que o seu corpo fez durante os ensaios:

Tem uma diferenga muito grande [entre o corpo cotidiano e o corpo
dele na cena]. Inclusive, nos ensaios quando a gente tinha aquele
trabalho de corpo com a dancga dos orixas [...] quando a gente danca
pra um orixa [...] € uma energia diferente que a gente sente no corpo.
Sem incorporar! N&o € preciso incorporar. Incorporar € outro
processo, entendeu?! Mas sé o fato de vocé se concentrar naquele
orixa, naquela danga, naquela musica, no toque, porque o seu pé vai
com (5)4 atabaque... o que o atabaque diz é o que seu pé tem que
dizer.

Em uma linha de pensamento similar, a atriz Rejane Maia pondera:

Naquele momento do Bando [...] € como se vocé tivesse recebendo
um orixa, né, que eu ndo sei nem como é, mas eu me sinto muito

8 “Iniciado no candomblé que intermedeia, por meio do seu corpo, o sagrado quando em estado de
santo” (ibid., p. 210)

% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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assim. Eu digo: Poxa, quando o pessoal recebe uma entidade, um
orixa, deve ser... [...] a coisa flui, vocé danga, vocé canta, vocé
rebola, vocé representa. [...] Acho que o corpo se prepara pra
receber [...] aquela nova energia. Que ali vocé ta com pensamentos
diferentes, vocé ta criando, [...] vocé vai renovando sua mente, seu
corpo, ai vai acontecendo tudo. Quando vocé, as vezes, nem
percebe o que vocé fez. *°

Diante dessas duas percepcdes, € importante entender o principal aspecto
limiar que distancia, porém, o corpo-orixa, no ritual, do corpo cénico, isto &, a
metamorfose limitrofe entre as fontes geradoras e a resignificacdo destas na cena.
Esse fenbmeno fica claro na descrigdo de Damasceno (2006, p. 210) quanto ao seu
processo de investigacao junto ao candomblé para a composi¢cao de um espetaculo

de danca:

Na cena ritual, ao observar a danca mitica, isolamos os fragmentos,
0s quais chamados no trabalho de signo/movimento, e os tornamos
independentes do seu texto coreografico. Transpondo esses
signos/movimento para a cena coreografica, atribuimos-lhes uma
nova dependéncia dentro das frases gestuais. Os signos gestuais
miticos foram matrizes geradores da eclosao de novos gestos.

Algo semelhante pode se observar no corpo do ator, do jogador/brincante, do
dancarino e afins, isto €, um processo de dilatacdo de seu corpo, quando 0 mesmo
se permite imergir em outro estado, em um universo a parte, em um processo
interativo, ao ser organizado para a cena. Esse processo é que delineia as
manifestacdes cénicas em Benca, ainda que ndo com tragos limitrofes explicitos

entre os estados do corpo.

Esse trago e suas dimensdes que integram os estados corporeos vivenciados
pelos atores ganharam forma na sala de ensaios, aos 13 dias do més de julho, em
2010, durante o trabalho de corpo mediado pelo coredgrafo do espetaculo, que deu
inicio aquele ensaio de criacédo entoando um canto afro, num jogo de pergunta e

resposta com os atores, que deveriam completar o canto sugerido por ele.

Junto ao canto, sob lideranca do coredgrafo, os atores passaram a aquecer o
corpo com uma coreografia basica, trabalhando tempo e espaco. Diferentes canticos
eram trazidos pelo coredgrafo, a medida que as coreografias de aquecimento iam
mudando, também sob seu comando. Aos poucos, uma espécie de ritual foi se

instaurando na sala de ensaio.

% |dem 65.
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Vale ressaltar que, embora os sons que dominavam a sala compusessem um
s6 conjunto melddico e harmdnico e fossem todos voltados para uma mesma
sequéncia, com passos previamente definidos, os corpos insistiam em responder
com o que lhe ha de peculiar, ora pelas limitagées cognitivas, ora pelo modo como
aquele “ritual” que se instaurara atuava sobre cada corpo e como cada um daqueles

respondia aos estimulos do ambiente ali estabelecido.

Tudo vibrava na sala em resposta aos sons que emanavam dos instrumentos,
das vozes que entoam diferentes canticos e da propria energia que saia dos corpos

presentes e que tomava conta de toda a sala de ensaio.

Os cddigos em torno dos movimentos ja estavam estabelecidos, de tal maneira
que um simples movimento do coredgrafo ja era respondido pelos atores com uma
sequéncia de movimentos completa a partir da célula langada. Tracos de uma

sistematizagdo que ja vinha ganhando forma.

Esse ambiente, o que inclui os cddigos nele estabelecidos e os estados
alterados que em seu seio foram alcangados, manteve-se ativo por pouco mais de
uma hora. Sem verbo falado, sem mediagdes diretas, apenas corpos em dialogo
com um universo codificado, com outros corpos e com seu universo intimo,
desequilibrando-se para alterar-se, transformando-se paulatinamente até a retomada

do equilibrio.

Foto 10 - Laboratérios de danca afro. Foto: Joao Meirelles, 2010.
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Barba e Saverese (1995) trazem a baila uma perspectiva em torno desses
diferentes estados do corpo do artista que danca, que atua, que joga, etc., que
traduz o processo descrito ha pouco e o que ele produz do e sobre o corpo dos

atores de Bencga:

A caracteristica mais comum dos atores e dancarinos de diferentes
culturas e épocas é o abandono do equilibrio cotidiano em favor de
um equilibrio “precario” ou extracotidiano. O equilibrio extracotidiano
exige um esforgo fisico maior, e é esse esforgo extra que dilata as
tensdes do corpo, de tal maneira que o ator-bailarino parece estar
vivo antes mesmo que ele comece a se expressar. (Ibid., p. 34)

Na tradigdo mais préxima do final do século XX, quando se separa as funcgbes
do ator e do dancgarino, no que se entende por Ocidente, a alteracédo do equilibrio
pode ser observada em técnicas cujo traco forte esta na codificacédo, como é o caso

da mimica e o balé classico.

Essa codificacdo chega para o universo cultural sincrético da brasilidade nos
movimentos de sistematizacdo de determinadas manifestagdes, em processo de
nomeacao e caracterizagdo de formas vernaculas. Analogicamente, o nascimento do
termo “coreografia”, na Franca do século XV, traduz essa “necessidade” conjuntural,

uma vez que se procedeu para se referir a

[...] arte de notar a danga, de descrevé-la a partir de signos e
simbolos. [...] a coreografia nasceu do disciplinamento das dancas
chamadas regionais e populares na Europa, tirando o seu carater
‘selvagem’ e adaptando-o ao mundo dito civilizado da corte.
Ressaltam-se aqui os dualismos [...] caracteristicos do pensamento
cartesiano. (DOMENICI, 2007, p. 1-2)

Esse pensamento reflete, pois, a sistematizacdo, a vernacularizagao e, por que
nao dizer, a teorizagdo de construtos corpéreos em funcéo de “organiza-las”, ainda
que, esclareca-se, essa nao seja uma necessidade implicita dos mesmos, trata-se
mais de um movimento da conjuntura que pode ser de cunho ideoldgico, politico,

social ou mesmo cénico.

Barba e Savarese (1995) fazem referéncia, ainda, a uma tradicdo na mimica
europeia cuja pratica utiliza conscientemente do desequilibrio (“desequilibre”), nao
configurando, porém, uma ferramenta de expressdo, mas um recurso para
intensificar determinados processos organicos na corporalidade do sujeito: “Uma

mudanca de equilibrio resulta numa série de tensdes organicas especificas, que
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compromete e enfatiza a presenca material do ator, mas numa fase que precede a

expressao intencional, individualizada” (Ibid., p. 35).

Pontuado esse trago, necessario se faz ponderar acerca dos construtos
corpéreos no processo de “Bencga”, cujas elaboragdes, ainda que fincadas e
essencialmente ligadas a ancestralidade e as memérias individuais e coletivas dos
sujeitos desse processo, ndo se encontram isoladas em um universo a parte, em

uma “bolha” de referenciais africanos e afro brasileiros.

A musica, principal estimulo da corporalidade em Bencga, € reflexo de um
universo de referéncias contemporaneas e transculturais, mesclando as mais
diversas sonoridades, entre instrumentos diretamente relacionados as culturas
africanas e instrumentos e ferramentas frutos do hibridismo caracteristico da

modernidade e da encruzilhada cultural que caracteriza a cultura brasileira.

Diante do fato de que essa corporalidade € estimulada por tais referéncias
sonoras diversas, faz-se oportuno refletir quanto ao que Stuart Hall (2003a, p. 325)

alerta:

A questdo subjacente de sobredeterminagéo — repertorios culturais
negros constituidos simultaneamente a partir de duas diregbes — &
talvez mais subversivo do que se pensa. Significa insistir que na
cultura popular negra, estritamente falando, em termos etnograficos,
ndo existem formas puras. Todas essas formas sdo sempre o
produto de sincronizagbes parciais, de engajamentos que
atravessam fronteiras culturais, de confluéncias de mais de uma
tradicdo cultural, de negociagdes entre posicdbes dominantes e
subalternas, de estratégias subterrdneas de recodificacdo e
transcodificacao, de significagéo critica e do ato de significar a partir
de materiais preexistentes. Essas formas sdo sempre impuras, até
certo ponto hibridizadas a partir de uma base vernacula. Assim, elas
devem ser sempre ouvidas ndo simplesmente como recuperagao de
um dialogo perdido que carrega indicagbes para a producdo de
novas musicas [..], mas como o que elas sdo — adaptacoes
conformadas aos espacgos mistos, contraditorios e hibridos da cultura
popular. Elas ndo sdo a recuperacao de algo puro pelo qual,
finalmente, podemos nos orientar. Somos obrigados a reconhecer
que elas sdo o que o moderno &, [...] a necessidade de uma estética
diasporica.

O que se nota ainda, a luz do discurso de Bhabha (2003), € que, no seio da
contemporaneidade, a transvaloragédo da estrutura simbodlica do signo cultural
aparece como aspecto fundamental para a renomeacédo dos simbolos, a ativa
traducédo na modernidade, bem como, para a luta pela construgédo de um “nome para

si” num quadro de complexidade genealodgica.
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Diante dessa necessidade conjuntural, oportuno se faz refletir acerca de
algumas questdes chaves para o entendimento dos processos que permeiam a
experiéncia do moderno (local onde se localiza o processo instaurado pelo Bando):
‘qual € a luta da tradugdo em nome da modernidade? Como nos apropriamos
catacreticamente da genealogia da modernidade e a abrimos a tradicdo pos-
colonial? [...]" (BHABHA, 2003, p. 334).

A genealogia da contemporaneidade no campo sincrético brasileiro €, pois,
reflexo da complexidade do universo transcultural do qual esse espaco € oriundo e,
além disso, no centro do qual foram gerados os sujeitos agentes de Benca e sobre 0
qual estes individuos desenvolvem sua arte refletindo e sendo reflexo dessa

genealogia hibrida.

Acrescente-se as problematizacées de Bhabha (2003) o lugar do corpo nesse
contexto, o modo como o corpo se apropria por meio de recursos catacréticos®® dos
tracos do que é moderno e, no caso de Benca, do universo transcultural em um
didlogo com a tradicdo. Tratar-se-ia, pois, de estabelecer um processo no qual se
negocia com e em fungcdo do discurso: “[...] o ‘valor da modernidade ndo esta
localizado, a priori, no fato passivo de um acontecimento ou ideia de uma época [...]
mas tem de ser negociado no interior do poder ‘enunciativo’ do discurso” (ibid., p.
334).

E sobre essa negociagdo que os agentes do processo de Benca tém se
debatido, numa luta constante entre o que se entendia por narrativas da tradicao,
das memorias, da historia, e o que se tem discutido quanto a construcdo de um
discurso cénico que rompe paradigmaticamente com processos anteriores do Bando
quanto a construgcado de corpos, gestos e histérias de personagens, em funcéo da

esséncia enunciativa do discurso.

Aspecto que ficou evidente em diversas oportunidades, em especial nos
momentos para a reflexdo dos ensaios, quando os atores, em sua maior parte,
deixavam claro, ndo apenas o seu desconforto, mas, principalmente, a dificuldade
para entender e, mais que isso, operacionalizar essa nova proposta de criagdo. Em

entrevista, a atriz Valdinéia Soriano expressa isso:

®De catacrese, isto &, uma alteracdo semantica, por meio de figura de linguagem, por meio da qual,
na falta de um termo especifico, para expressar uma ideia a ela se aplica um vocabulo, por analogia,
no sentido figurado.
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Qué que é nao trabalhar o personagem, né?! Vocé traz tudo que
vocé visualiza la fora pra aqui pra dentro da sala de ensaio pra
transformar em material e na construgdo desse seu personagem,
né?! O desenho dele, no andar... A gente aprendeu assim a vida
inteira. Como é que agora vocé ndo faz mais isso? 7[] E dificil.
Porque eu aprendi a vida toda a construir personagem. 6

De um lado, é importante se ponderar quanto a questdo do ator enquanto
artista e das diversas subjetividades nas quais implica transformacdes
paradigmaticas em seu labor. Peter Brook (2010, p. 20) sobrevoa essa problematica

no trabalho do ator:

Pode-se afirmar que o verdadeiro artista esta sempre disposto a
qualquer sacrificio para atingir um momento de criatividade. O artista
mediocre prefere ndo correr riscos, e por isso € convencional. Tudo
que é convencional, tudo que é mediocre, esta relacionado a esse
medo. O ator convencional pée um lacre em seu trabalho, e lacrar é
um ato defensivo. Quem se protege “constréi” e “lacra”. Quem quer
se abrir tem que destruir as paredes.

Por essa razao é que, embora revele receito, Valdinéia ressaltou que se dispds
a encarar os desafios dessa nova teatralidade do Bando: “[...] eu ndo sabia o qué
que ia acontecer, sabe?! [...] eu fiquei muito aberta, buscando todas as linguagens,
trabalhando tudo mesmo que o Bando nos da, que é a voz, que é o tocar e o dangar,

trabalhando tudo isso” .

Trata-se, assim, por outro lado, de assimilar, no corpo e no discurso, a ideia de

que

0 signo da histéria ndo consiste em uma esséncia do acontecimento
em si, nem exclusivamente na consciéncia imediata de seus agentes
e atores, mas em sua forma enquanto espetaculo — espetaculo que
significa por causa do distanciamento e do deslocamento entre o
acontecimento e seus espectadores [...]. (BHABHA, 2003, p. 335)

Sendo assim, a modernidade se constréi — e se reconstréi — a partir de um
movimento de tradugdo, sem limitar-se a nogédo de progresso historico e/ou de
“verdade” fincada num saudosismo do passado. Diz respeito, na realidade, a uma
construcao histérica, de fato, cujos marcos sdo tragados com base numa posi¢ao

especifica de enunciagdo e interpelacdo histérica: “Ela privilegia os que ‘dao

¢ Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
% |dem 67.
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testemunho’, os que sao ‘sujeitados’, ou [...] historicamente deslocados [...]" (Ibid., p.
334), dando-lhes uma posicdo representativa em fungdo do “entretempo®®” que se
estabelece naturalmente entre o acontecimento em si e sua circulagdo enquanto
signo histérico de um determinado povo ou uma época e, por sua hatureza,

configura a memoria e a moral do fato enquanto narrativa — ou contranarrativa.

A cesura na narrativa da modernidade traz a tona o que seria o “nao lugar”
gerador de todo processo historiografico, isto €, o ponto de partida de onde todas as
historias elaboram seu comego. No contexto emergencial da modernidade, os
caracteres desse nao lugar se definem no que Bhabha (2003) chama de “espaco
colonial”. Esse espaco, segundo ele, pode ser observado a luz de duas
perspectivas: primeiro, aquela que o toma como uma terra incognita, vazia, sobre a
qual a histéria deve ser elaborada; segundo, o espaco colonial enquanto

representacao de um tempo despdtico.

Sob essa o6tica, poder-se-ia enquadrar o fenbmeno espetacular em Benga, no
principio de tudo, nesse “espacgo colonial”. o “palco nu”, despido de qualquer
elemento, de qualquer interferéncia espago-temporal, humana ou material; uma terra
deserta, cujos espacos estavam por ser preenchidos. E assim foram, pelos
referenciais e experiéncias socioculturais e pelas memorias dos sujeitos agentes
desse processo em constante dialogo com o campo transcultural do qual fazem

parte.

Importante se faz, também, considerar o impacto da dinamica espacgo-temporal
sobre a cena. Diante das diversas experiéncias com manifestagdes artisticas, rituais
e espetaculos ao redor do mundo, Brook (2010) chegou a conclusdo de que as
formas por meio das quais os sujeitos se expressam tém sua forca expressiva e

significante modificada de acordo com o contexto no qual esta disposto.

Sendo assim, um veiculo que transmite muito bem as experiéncias de vida num
determinado espaco e tempo, pode ndo ser o mais apropriado em outro contexto

espaco-temporal.

Termo utilizado por Bhabha (2003) para se referir a um conceito que abrange o que ha na
modernidade e além da modernidade, isto é, uma cesura na significagdo, uma espécie de intervalo
temporal que abrange a nogéo plena de Cultura refletida na natureza humana. Assim, “[...] ndo é uma
circulagdo de nulidade, um deslizamento do significado ou a anarquia teérica da aporia. E um
conceito que n&o entra em conluio com as modas correntes de reivindicagcao da heterogeneidade das
sempre crescentes ‘causas’, multiplicidades deposi¢cdes do sujeito, infinitos estoques de
‘especificidades’, ‘localidades’, ‘territérios’ subversivos” (Ibid., p. 338)
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Isso quer dizer que o local, o contexto social e politico, o pensamento e a
cultura que predominam tém que influenciar as relagdes na quais implica o
fendmeno espetacular quanto ao que afeta os sujeitos nele envolvidos, em especial
o publico (BROOK, 2010). Seriam estas as influéncias externas sobre a criagéo e o
produto artistico. A forma, o veiculo, jamais surtird efeito isolado no tempo e no
espaco: a ponte tem que ser erguida e os paradigmas revistos sempre que

necessarios.

A seguinte reflexao pode iluminar essa perspectiva, bem como, o que se falou

ha pouco quanto ao “espaco colonial” na espetacularidade:

As vezes me perguntam qual é a relacdo entre A tempestade que
dirigi trinta anos atras em Stratford-upon-Avon e a que montei
recentemente no teatro Bouffes du Nord, em Paris. A pergunta é
absolutamente ridiculal Como seria possivel haver a menor
semelhanga formal entre uma pega encenada em outra época, em
outro pais, com atores que eram todos da mesma raca, e a versao
atual criada em Paris com um elenco internacional, dois japoneses,
um iraniano, africanos, etc., que trazem ao texto visdes tao diferentes
e que compartilharam de tantas e tao diversas experiéncias? (lbid., p.
43)

Em outras palavras, cada fendmeno espetacular, quando criado — ou recriado,
como € o caso da reflexdo acima — surge no seio de uma “terra deserta”, em um
‘ndo lugar’, que I|hes viabiliza o estabelecimento de elos e renovacbes

paradigmaticas em torno dessa criagao.

Assim o € no espacgo sincrético da cultura brasileira, onde foi construida a
encenagao de Bencga: um campo de articulagbes transculturais, no seio do qual
construtos corporeos foram elaborados e reelaborados cotidiana e extra-
cotidianamente para culminar no que vemos em cena. Afinal, o que despontou
cenicamente nesse processo € 0 que é levado ao lume no espetaculo néo
representa referéncias isoladas de lugares outros que se confluiram no territorio
local, mas a representagcdo de um “entre-lugar”’, um espago de cruzamento entre
essas influéncias diversas que se articularam transculturalmente. E no sentido de
significagdo dessas articulacbes que se concentram os esforcos dos sujeitos

agentes do processo em estudo.

Considerando essas constatacdes e as articulagbes com os elementos do
universo moderno que tem marcado a corporalidade em Bencga, sdo oportunas as
proposi¢cdes de Bhabha (2003, p. 341):
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O desafio a modernidade esta em redefinir a relagéo de significacéo
com um “presente” disjuntivo: encenando o passado como simbolo,
mito, memoria, histéria, o ancestral — mas um passado cujo valor
iterativo como signo reinscreve as ‘licdes do passado” na prépria
textualidade do presente. Que determina tanto a identificagcdo com a
modernidade quanto o questionamento desta: o que é o “nés” que
define a prerrogativa do meu presente? A possibilidade de iniciar
traducdes culturais por entre discursos minoritarios surge devido ao
presente disjuntivo da modernidade. Este assegura que o que parece
0 “mesmo” entre culturas é negociado no entre-tempo do “signo” que
constitui o dominio intersubjetivo, social. Por ser de fato aquele lapso
a propria estrutura da diferenga e da cisdo dentro do discurso da
modernidade, transformando-o em um processo performativo, cada
repeticado do signo da modernidade é diferente, especifica em suas
condigbes historicas e culturais de enunciagao.

A memodria corporal atua nesse processo de maneira definitiva, na medida em
que as imagens sugeridas por ela ganham forma e permeiam as representagdes no
corpo, tracando um esbogo das sensacgdes por ela provocadas. A memoria interfere
determinantemente na corporeidade do sujeito dos fendmenos espetaculares, de tal
maneira que seu corpo passa a ser lugar e veiculo do saber ancestral. Além disso:
“A memoria é a cangdo que cantamos para nés mesmos. E a vereda de hieroglifos e

perfumes com os quais nos aproximamos de ndés mesmos”. (BARBA, 1994, p. 119)

Entoando canticos africanos, novamente em um jogo de “pergunta e resposta”
envolvendo a letra do que era cantado, o coredgrafo de Benga comegou o ensaio de
24 de agosto de 2010. Num ritmo lento, sem acompanhar a pulsagdo dos
atabaques, os corpos comecaram a se mover num esforgo sincrdénico, seguindo a

melodia sugerida pelo cantico.

De repente, o coredgrafo sugeriu uma quebra na resposta dos corpos, que
passaram a responder, agora, ao ritmo e a pulsagdo dos atabaques. Havia algo de
muito uno nos movimentos, que, ao mesmo tempo, respondiam a dindmica corporal

de cada agente — corpo e corpus em cena.

Um circulo se formou e num sentido horario, corpos dangavam e cantavam
num mesmo pulso, um mesmo canto, numa mesma sequéncia, quase instintiva de
movimentos, entre giros e movimentos basicos pré-definidos. Eram corpos que se
movimentavam num estado de corporalidade que vai além das suas limitagdes
fisicas, cognitivas e/ou ritmicas. Corpos vestidos por dentro e por fora de

significagdes e tradicbes corporeas que vao além de qualquer técnica ou qualquer
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convencéo ocidental (euroamericana) ou mesmo afro (africana ou afro brasileira). Ha

algo de organico presente na corporalidade de cada um daqueles atores.

Como em outras oportunidades, o verbo falado em portugués nido se fez
presente. Tudo estava codificado e relacionado aos canticos que foram entoados,
quase ininterruptamente, remetendo a um conjunto basico de movimentos seguidos

de sequéncias instintivas.

De um modo geral, os corpos, com tracos e formas fortes, no todo ou em
partes especificas, geravam movimentos igualmente fortes, pesados e permeados
por uma carga energética que dominava todo o espago, o que se intensificou

quando aglutinados a musica — outra fonte de energia do espaco.

Jogos coreograficos comegaram a se formar entre o coredgrafo e um ator,
seguindo uma sequéncia prévia e mesclando ao improviso. Aos poucos, ritmo,

pulsacao e, logo, a energia comegaram a ser mais contidos.

O tempo do ensaio destinado a esse trabalho especifico foi concluido com uma
comunhdo de corpos num conjunto de movimentos basicos, em sentidos diversos,
sobre todo o espaco. Ao final, o coreografo trouxe para os atores algumas
referéncias, “justificando” as energias suscitadas durante o ensaio, por meio de

canticos. Segundo ele, tais energias estavam relacionadas a orixas.

O trabalho com os matizes culturais africanos e afro brasileiros e as dimensbées
oriundas deles (formacao do ator, textos, técnicas, coreografias, etc.) deu margem a
construcao de um espacgo de afirmacéo e disseminagdo do conhecimento ancestral.
O que se nota € que, o corpo cotidiano dos atores de Benca, que teve seu equilibrio
alterado para que se ampliasse a sua gestualidade e originasse outra configuragéao
corporea diversa da cotidiana por meio da recriagcao e das reconfiguragbes pessoais,

acaba transformando-se em um corpo cénico.

Articulo esses aspectos com um discurso langado por Makota Valdina, em
entrevista para o Bando — e que, mais tarde, seria utilizado como parte da

encenacao — em audio e video:

O tempo

Pra cultura banto

A cultura do congo

E muito profundo né porque

A formacéo de tudo

Eles imaginam que muito tempo passou
O tempo
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Teve um tempo

Que nao foi o tempo o0 nosso tempo o tempo

Do humano

Que ai é que

E a ancestralidade

Quando a gente fala que ah

Usando a linguagem mais conhecida

Que orixa é ancestral

O inquice

E ancestral o vodum & ancestral

E porque eles vieram antes

E ai se a gente olha o que é a esséncia mesmo de orixa, de vodum,
de inquice...

Eles vieram antes

Porque a natureza veio antes do ser humano.

Quando surgiu,

Segundo os bantos, né

O protétipo do ser humano

Que eles chamam de marrungo,

Ja existia tudo

Pra

Possibilitar

A vida do ser humano.

Ent&o: terra, agua, planta,

Tudo que o homem nao fez

E que pra evolugdo, pro desenvolvimento da raca humana foi
necessario, ja existia. E isso é que é esséncia de orixa.™

A partir dessa articulagéo, deparei-me ponderando quanto a construgéo desses
corpos aliada a memoria (que, suponho eu, ndo € apenas fisica) e sua relagédo com
o discurso (que ndao é s6 verbal, concentra-se até mais no corpo) em torno da
ancestralidade: se a constru¢ao dos corpos para a cena é reflexo de uma “memoria”,
0 processo é sempre consciente? Mas se a proposta € falar sobre ancestralidade,
em que universo se construiu a memoria, uma vez que o humano s6 surge num

tempo posterior ao da ancestralidade?
Seu Gereba, ator, reflete quanto a essa dimenséao:

Eu acho que quando a gente [...] comega a falar do tempo, quando
comeca [sic] a aparecer aquelas fotos de idosos, as pessoas voltam
[...]. Tem uma coisa muito bonita que Valdina [Pinto] fala que ‘o
tempo nos traz muitas saudades” e é a saudade que traz a gente de

"® Fala extraida do texto de Benga (2010), de Marcio Meirelles com fragmentos de improvisagbes dos
atores do Bando de Teatro do Olodum, depoimentos de Bule-Bule, Cacau do Pandeiro, D. Denir,
Ebomi Cici e Makota Valdina e poemas de J6natas Conceigédo da Silva. Optei por manter a estrutura
das oragdes como estdo no texto a fim de estabelecer uma aproximagéo com a oralidade da qual ele
foi reproduzido e, depois, encenado.
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volta. Ir la e buscar os nossos antepassados, hossos ancestrais. [...]
Eu acho que isso [a ancestralidade] aparece... "

O que ocorre é que os gestos, nesse contexto e partir do que nos trouxe
Bhabha (1994) ha pouco, revelam o tempo originario em pleno territério da
modernidade contemporanea, em um campo de dinamica transcultural. Os
movimentos desses corpos em cena e/ou em jogo, permeados e delineados pela
memoria, dilataram o saber corporal oriundo de um espaco outro, que ndo € apenas

o deles, aquele do espaco social cotidiano.

A luz de uma abordagem antropolégica acerca dessas recriagbes e
reconfiguragdes, em uma relacao que vai além da cena, € oportuno trazer que € bem
verdade que existem questbes profundas relacionadas a transmissdo e heranca
cultural, as relagcbes complexas entre as origens africanas e as dispersbes
irreversiveis da diaspora. Aléem dos cruzamentos tantos gerados pelos contatos

varios nos “entre-caminhos” e hibridizados nos “entre-lugares”.

Ocorre que, os repertérios das culturas afro, no contexto diaspoérico, diante da
exclusdo da corrente cultural dominante, em geral, eram 0s uUnicos espacos
performaticos que restavam e que foram delineados de duas maneiras: em parte,
por suas herangas, e, também, criticamente, pelas condi¢bes da diaspora nas quais

as conexdes foram forjadas, afirma Hall (2003a). Para ele,

[...] a apropriagdo, cooptagao e rearticulagéo seletivas de ideologias,
culturas e instituicdes europeias, junto a um patrimdnio africano [...]
conduziram a inovagdes linguisticas, na estilizagao retérica do corpo,
a formas de ocupar um espago social alheio, a expressdes
potencializadas, a estilos de cabelo, a posturas, gingados e maneiras
de falar, bem como a meios de constituir e sustentar o
companheirismo e a comunidade. (Ibid., p. 324-325)

Esse aspecto é reforcado no que traz Patrice Pavis (2008), quando este
ressalta que a cultura-fonte ndo se configura enquanto tal sem que haja a mediacao
de um sistema semidtico e de uma modelizacdo: o “sistema modelizante
secundario”. Isso por que a cultura sé pode ser apreendida e descrita sob a forma de
um sistema semidtico no seio do qual fica estabelecido o seu modo de

funcionamento.

" Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)



95

Esclaregca-se, porém, que tais modelizagbes, salvo alguns casos, nao
configuram um conjunto de cddigos acabados, devendo-se ser complementadas a
partir de um sistema “pré-formado” e do conhecimento que se tem do contexto ao
qual se destina. E nesse quadro que se da e talvez se justifique o que o autor citado

entende por interculturalidade.

Nao obstante, ambos os olhares pontuados s&o langados e tratam de contextos
especificos. No caso de Hall (2003a), em especial, contextualmente, ha uma
proximidade quanto as caracteristicas de sua referéncia e o Brasil diasporico,
principalmente no que tange ao processo de disperséo cultural dos povos africanos
e das conexdes estabelecidas no movimento pds-diaspora. Ainda assim, ha que se
considerar a especificidade do sincretismo cultural desenvolvido no territorio
brasileiro, sobretudo no que diz respeito a esforgcos de categorizagdo geopolitica

e/ou étnico-racial.

O conjunto dos registros, fatos e articulagbes teorico epistemoldgicas trazidas
nesse estudo aponta para a afirmacao de Peter Brook (2010) no inicio desta secao,
cuja esséncia coloca o corpo como o centro de todo e qualquer fendmeno
espetacular. Sua perspectiva, também abordada aqui, coloca a cultura como
elemento diferenciador desse corpo, ou seja, um corpo isolado, em estrutura fisica,
ndo se distancia dos demais para além dos tracos somaticos. Logo: “A cultura é o
que sobra depois que nos esquecemos de tudo, € o que falta quando ja aprendemos
tudo!” (HENRIOT apud PAVIS, 2008, p. 17).

No processo de criagdo de Benga, os corpos e suas construgdes sao reflexo do
universo transcultural que os gerou e que deles foi e € continuamente gerado. A
corporalidade e as significagdes dela oriundas foram desenvolvidas nesse processo
que sofre interferéncias culturais que se entrecruzam no campo da estética

transcultural do Bando de Teatro Olodum.

Os corpos dos atores estao repletos de referenciais articulados no campo de
cruzamento cultural que é o espaco brasileiro: um movimento de relagdo empirica
entre o corpo da cena e o corpo que aqueles atores experienciam cotidianamente;
corpos afro-brasileiros dialogando consigo mesmos e com outros corpos, de agora

(interacao fisica direta e indireta) e de outrora (imaginario e memoria ancestral).

Nesse contexto, as articulagbes corpdéreas do universo dessa encenagao

confluiram, indissociavelmente, para que os atores de Benga pudessem alcangar o
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que aqui foi denominado “Estado de Bencao”: corpos alterados em fungdo de um
sistema enunciativo que aglutinasse os paradigmas cénicos contemporaneos e a

necessidade conjuntural discursiva dos sujeitos agentes desse processo.
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3 BENCA AS TEATRALIDADES HiBRIDAS: DISCUSSOES AO LEVANTAR DO
PANO

Foto 11 - O movimento hibrido. Foto: Joao Meirelles, 2010.

”

“E o tempo de tudo ao mesmo tempo agora.

Cell Dantas, ator.

Foi aos cinco dias do més de novembro do ano de 2010. Levantou-se o pano
para Bencga, celebrando o tempo e seus efeitos sobre tudo que é vivo, tudo que se
move, tudo que se renova, tudo que € memdria ancestral, tudo que transcende e é
transcendido, diacrénica e sincronicamente: efeitos do “vento”, nas palavras de
Valdina Pinto.

Marco dos 20 anos de existéncia do Bando de Teatro Olodum, essa
encenacao, ponto de culminancia (e marco de uma nova teatralidade para o Bando)
do processo de criagdo instaurado em janeiro de 2010, exalta a ancestralidade
através de manifestagdes artisticas e ideolodgicas de respeito aos mais velhos. Fez-
se o momento de se compartilhar as memorias, as trilhas, abertas ou impostas, os
campos de diaspora de povos: os que vieram de Africa; os que n&o vieram, mas que
vivem “Africa”’, em influéncias e dialogos; em nome daqueles que estdo por viver

“Africa”.
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Era tempo de levantar o pano: Benga! Luzes, teldes e cameras ligadas. Atores
no tablado, o publico entra e acomoda-se em meio ao principio do acontecimento,
durante os primeiros trinta minutos. O tablado coberto por um tapete branco foi
revelado: um musico toca percussdo, enquanto os espectadores vado entrando,
localizando-se, reconhecendo-se nos telées, em tempo presente, a partir dos
recortes filmados por 02 atores. Gradualmente, os atores, um a um, passam a
assumir um instrumento percussivo, um deles comanda a pickup de DJ e um
software de mixagem, um musico ao violdo, uma operadora de video comanda a

dindmica das imagens sobre os 03 teldes.

Foto 12 - Ator gerando imagens em tempo real. Foto: Jodo Meirelles, 2010.

Em conjunto, eles tocam “Avaninha”’?. Focos brancos de luz em dialogo com a
dindmica das imagens refletidas, que também iluminam o espaco, junto a
sonoridade e aos corpos em estados alterados que, além de determinar a pulsacao,

a energia e a atmosfera da cena, exaltam os instrumentos e seus tocadores,

2 Toque de candomblé que, para alguns, marca o inicio e o término das ceriménias religiosas.
(CARDOSO, 2006)
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delineiam a plasticidade, oferecem as imagens cénicas ao olhar e anunciam o

hibrido em Benca.

Interferéncias de vozes em texto eletrbnico nos lembram o tema
gerador/norteador do espetaculo: “O tempo, o tempo, o tempo... O tempo faz e
desfaz. O tempo deixa marcas ”. A percussao nao para. Um ator, em posse de uma
das cameras (gerando as imagens exibidas em tempo real) entoa um canto, seguido
pelo coro formado por todos aqueles que estavam em cena:

Pamevob pamevéd
Veredo pamevd
veredo simewa
Awé awd

veredo pamevo
veredo simewa

Ebomi Cici”® comeca a “abrir a trilha”"

. O tempo, o espaco, a transculturalidade
e a teatralidade, ja sugeridos pelos elementos citados ha pouco, s&o marcados na
primeira interferéncia verbalmente preferida por uma atriz. “Esse ché&o aqui tem
dono. Chama por deus e vombora [sic]". Nesse caminho, os construtos cénicos de
Benca relevam uma relagéo de respeito, sem hierarquiza¢des de valores e de poder
sobre a origem do idoso. O fato de ter sobrevivido ao tempo e as agruras e alegrias
nele implicitas, faz desse ancido’® um sabio que merece, em principio, ter sua voz

ouvida, seu corpo exaltado e suas experiéncias iluminadas e refletidas’®.

Makota Valdina’”” traz ao lume outro eixo do arcabouco tematico de Benga,
quando, a partir de sua experiéncia direta com as religides de fontes africanas,
revela a presenca ancestral naquele palco, naquele momento, naquela celebracao,
naquele acontecimento cénico. Musicalidade, imagens em movimento, efeitos

plasticos, verbo, discurso, dramaturgias que se fundem tracejando a celebragéo

® Ebomi Cici é contadora de estoria da noite do terreiro 18 Axé Opd Aganju. Cici foi assistente de
Pierre Verger, catalogando mais de 11 mil fotografias do etn6logo. Atualmente trabalha na Fundagao
Verger e conta estérias para criangas em escolas.

* Ebomi Cici aparece em video e audio, a partir de registro do Bando durante as pesquisas para a
encenacgao.

® Entenda-se por “ancidos” os individuos “mais velhos”, mais experientes, no campo objetivo;
ampliando-se essa percepgdo, no universo metafisico, para os ancestrais

’® Entenda-se daquilo que pode provir luz; que da reflexo.
" |dem 75.
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tematica e a poética’® do hibrido, marco desta encenagdo do Bando de Teatro
Olodum.

Isso tudo se revela no jogo do tempo de Bencga ao longo dos 20 metros de
boca de cena, em meio a 03 telbes (dois nas extremidades do tablado, verticalmente
posicionados, e 01 ao ch&o, no piso do palco, por cima do qual os atores circulavam)
reproduzindo videos, simultaneamente, ora com imagens estaticas, ora dindmicas,
expondo registros de entrevistas (que formavam uma textualidade reciprocamente
complementar e, ao mesmo tempo, autbnoma, néo linear) e imagens do espetaculo

geradas em tempo real.

Foto 13 - Atrizes e imagens geradas em tempo real (ao fundo). Foto: Joao Meirelles, 2010.

’® Vale lembrar que, como ja pontuado na primeira secéo desse estudo, assumo o uso do termo
“poética” a partir da perspectiva de Luigi Pareyson (1997), cujo entendimento aponta a poética como
um campo marcado por um trago pragmatico e operativo, configurando, dessa forma, um “programa
de arte”.
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Esse conjunto de elementos entrecruzados cenicamente € delineado por sete
temas que, por sua vez, divide a pega em numero igual de blocos: Comec¢o, Tempo,
Os Mais Velhos, Respeito, Criancas, Morte e Fim. Essa aparente segmentacéo
esgota-se em si mesma, pois a encenagao nao revela em momento algum os pontos
limitrofes entre tais blocos. Trata-se mais de um passeio sobre os expoentes que
dinamizam a experiéncia e os efeitos do tempo sobre tudo o que é vivo, sem se
apegar, porém, ao tempo cronoldgico. Benga trata do tempo das coisas, do humano
e do que veio antes dele (a ancestralidade). E nessa perspectiva que trato dos
elementos dessa encenacao: desenvolvo um passeio sobre as situagdes geradas na

dindmica das cenas sem me apegar, porém, as categorias de recursos teatrais.

Esse inicio, para além de sinalizar o campo hibrido de fontes enunciativas,
revelou-me que aquele nédo seria um espetaculo de ideias objetivadas, mas de
sentidos subliminares, de redes de significacbes em aberto: um sistema de
subjetividades. Encontrei-me, mesmo depois de acompanhar o processo de criagao,
em um esforgco cartesiano de entendimento de uma cena que nédo me impés isso.
Pelo contrario, abriu vacuos no sentido, intercalou-os com fontes de enunciagéo
diversas, colocou-me frente a eles e me deixou preenché-los. Sem fabulas, sem
linearidade, sem compromisso com uma abordagem didatica, mas com um sistema
plastico de informagbes vastas, uma sonoridade de referéncias entrecruzadas,
manifestacdes de corporalidade e corporeidade relacionadas as matizes culturais
que norteiam aqueles sujeitos agentes, imagens e uma atmosfera cénica de

sensacgdes e significagbes circulando a espera de contatos.

O entendimento da subjetividade aqui suscitada parte da ideia trazida por
Woodward (2006, p. 55), para quem “o termo envolve os pensamentos e as
emocgdes conscientes e inconscientes que constituem nossas concepgdes sobre
‘quem ndés somos’. [...] envolve nossos sentimentos e pensamentos mais pessoais”.
Trata-se, na visao de Patrice Pavis (2010, p. 19), de considerar o olhar particular do
sujeito em sua relagdo com a cena, em especial com o ator, no sentido de “[...]
captar intuitivamente ‘o indefinivel da atuagdo do ator, o surgimento do obscuro da
emocgao”. A subjetividade levantada em Benga exige daqueles que lhe langcam os
olhares (os espectadores) o acompanhamento da corporalidade do ator em suas

evolugdes e a encenagao em sua dinamica.
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O investimento desencadeado nesse espetaculo enquadra-se no que Bhabha
(1998) entende por “jogo da memoria cultural”’, a escrita da diferenga cultural que,
segundo ele, diz respeito a “encenacgéo do significante colonial [no caso especifico
da obra literaria que ele analisa] na incerteza narrativa do entre-lugar da cultura:
entre signo e significante, nem um nem o outro, nem sexualidade nem raca, nem,
simplesmente, memédria nem desejo” (lbid., p. 182). Trata-se, pois, em outros
termos, de um movimento que nao tem por fim categorizar a meméria cultural, mas
apontar os tracos — hibridos — da diferenga cultural que marca os sujeitos dessa

encenacao e os cruzamentos varios dos quais sao, igualmente, agentes e produto.

A cena de Bencga revela uma relagdo de corpos num corpus que retoma suas
tradicdes por meio de depoimentos colhidos junto a afrodescendentes idosos’®,
entre eles mestres religiosos, musicos e artistas de diferentes manifestagbes, e
dialoga com as conjunturas diversas, de cruzamentos tantos, que fundaram a

dindmica transcultural dos sujeitos agentes desse espetaculo.

Essa dindmica, embora celebrada com mais énfase apenas na cena
contemporanea, ja era sugerida pelo filésofo mexicano, José Vasconcelos (1925
apud MUNANGA, 2008), como marca do que se constituiria uma “nova raga” no
campo latino-americano: um conjunto de todas as virtualidades das “racas
anteriores”, dando forma a uma raca final, “a ragca cosmica”’. Para Kabengele
Munanga (2008), considerando o processo de mesticagem que caracteriza a
América Latina, a previsédo desse fildsofo confirmou-se nos fatos, de tal maneira que
inviabiliza (auto)determinagdes exatas do status racial da maior parte dos latino-

americanos contemporaneos.

Essa caracteristica dilui no processo de Benca e na analise dele qualquer
esforco categorizador, uma vez que o universo dessa encenagao revela ndo apenas
mecanismos de uma nova teatralidade para o Bando, mas os tragcos de um “povo
novo”, em dialogo com a contemporaneidade e reflexo do movimento de edificacao
de uma brasilidade. Esse movimento, por sua vez, distancia-se estruturalmente do
que propde o fildsofo mexicano, por descartar qualquer perspectiva unificadora,
totalizante, e considerar o carater multifacetado e transcultural da cena do Bando e

das referéncias culturais que a delineiam.

" Durante o processo de criagéo, elenco e producdo do espetaculo recolheram depoimentos de
idosos afrodescendentes das mais diversas origens, usando-os como fonte de pesquisa.
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Trata-se, nesse passo, de um novo modelo de estruturagdo sociocultural que
ndo mais se funda na nogao (ou identificacdo) de raca, mas na perspectiva de uma
etnia nacional, diferenciada culturalmente de seus matizes primeiros, ja que definida
por movimentos dinamicos sincréticos variados, e marcada por reestruturacdes

diversas das referéncias culturais que se entrecruzaram no universo brasileiro®.

Novas situacdes se anunciam. Atores, musicos e operadores tocam /b'. Nas
telas, Cacau do Pandeiro® surge tocando o instrumento que lhe deu o apelido. O
texto eletrénico mixado é proferido continuamente nos amplificadores dispersos no
espaco da encenacgédo. Uma atriz, ao centro do tablado, desenvolve uma sequéncia
de movimentos, deslocando-se de um extremo ao outro; um ator, ao microfone,
recita um texto. Ambos (o texto e os movimentos), lembro-me bem, frutos de
improvisagbes no decorrer do processo de criagdo, a partir da incitagdo do
encenador para a atriz: “Faca algo que vocé nunca fez!”, disse ele, pedindo em
seguida, no contexto de um jogo de improvisagdes, que o ator criasse um texto que
traduzisse aquela sequéncia. O resultado € o que vemos hoje ser instaurado nesse
momento da encenagdo: o mistério e o ciclo da vida refletido em corpo, verbo,
plasticidade, sonoridades, imagens e sensacbes. Tudo ao mesmo tempo, lado a

lado, entrecruzando-se.

A presenca o texto eletrénico, dindmico, jogando com as frases e com o0s sons
e ruidos diversos, com a repeticdo das palavras e/ou de conjunto delas manipulado,
€ um traco que marca a teatralidade de Benca. Nao raro, esse mecanismo dinamiza
as proprias falas dos atores que, gravadas, sao inseridas num ciclo de repeticdo que
se dilui na cena, mesmo quando ja deixaram de ser ditas ao vivo pelos atores. Esse
movimento, na visdo de Pavis (2010), promove uma desestabilizacédo da relagcéo
corpo-verbo, uma vez que esta é desconstruida e retrabalhada, sendo, porém,

mantida em tempo real:

8 Quando trato aqui dessa ideia de “etnia nacional”, lango um olhar sobre os mecanismos fundadores
do que identifico na encenagdo de Benga como geradores do trago transcultural da teatralidade
hibrida do Bando, em especial, nesse espetaculo. Distancio-me, ao menos nessa oportunidade, de
discussbes politicas relacionadas a supressao das identidades étnicas, opresséo e repressao das
tendéncias separatistas.

# Toque ritual de atabaques em homenagem a Oxalufa, lento e marcado por batidas alternadamente
fracas e fortes. (LOPES, 2004)

82 Cacau do Pandeiro: Carlos Lazaro da Cruz, instrumentista, nasceu na Vila Matos, no bairro do Rio
Vermelho, em Salvador-Bahia, € um grande mestre do Pandeiro, além de compositor, tendo
acompanhado importantes interpretes da Musica Popular Brasileira, a exemplo de Elizete Cardoso,
Angela Maria e Jamelao.
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Ao abrir 0 caminho para todas as manipulagdes, o texto eletrbnico
tende a abolir a distincdo entre linguagem e musica, arbitrariedade
dos signos linguisticos e iconicidade dos signos visuais, mas também
entre presenca e auséncia, ser humano e objeto. O texto eletrbnico &
manipulavel infinitamente: ele € desdobrado, espagado, preenchido
em suas falhas com barulhos de todos os tipos, fragmentado e
emitido por diversas fontes em todo o volume sonoro do palco e da
plateia. (Ibid., p. 207)

Iniciada uma nova rede de situac¢des, quando esses tracgos, inseridos na cena

desde o principio da encenagéo, sdo ampliados, Makota Valdina, anunciando o eixo

tematico, profere:

O tempo

Pra cultura banto

A cultura do congo

E muito profundo né porque

A formagéo de tudo

Eles imaginam que muito tempo passou

O tempo

Teve um tempo

Que néo foi o tempo 0 nosso tempo o tempo

Do humano

Que ai é que

E a ancestralidade [...]

a natureza veio antes do ser humano.

Quando surgiu,

Segundo os bantos, né

O protétipo do ser humano

Que eles chamam de marrungo,

Ja existia tudo

Pra

Possibilitar

A vida do ser humano. [...]

E ai porque eles chegaram antes,

sao ancestrais

A gente é o resultado de toda essa natureza criada antes e que a
gente encontrou

E esse tempo é um tempo que a gente ndo da conta, a gente
especula, a gente cria

As culturas, nas varias culturas se criam histérias, se criam lendas
pra se falar desse tempo, mas ninguém estava la pra saber como foi
Entao tudo é historia criada

Mas é um tempo que é hoje também

Ai é que é ta, que é o X da questao

Esse tempo ancestral é o tempo de hoje também

Se a gente vive € porque a gente precisa até do vento que é o tempo
que € TEMPO

n&o o tempo

mas que € TEMPO

Pelo menos na minha nag&o Angola

tempo é vento

vento é tempo
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E quem é que nao precisa do vento?
Quem é que vive sem respirar?
Ninguém.

Findado esse discurso que revela a perspectiva do fenbmeno do Tempo para a
cultura banto e de como ele é definitivo sobre a edificacdo de tudo que existe,
concreta e metafisicamente, um ator questiona: “O que vocé vé quando me vé?”.
Essa reflexdo seria proposta, ainda, por outros atores que, com os corpos cotidianos
desconstruidos, geram um corpus que se distancia da representagédo do real e nos
deixa sem referéncias objetivas de significagcdo. Restam-nos as imagens, as
atmosferas, as sensacgdes. Impera a subjetividade que, além de reforcar a incitagdo

do questionamento feito pelo ator, complementa-a: “Te ameago com que eu seil”.

O que percebo sédo imagens de uma corporalidade que se articulam em um
manifesto cénico de (auto)identificacdo, representagédo e reconhecimento identitario,
que instiga, sem nos oferecer respostas explicitamente objetivas, a reconhecer e
preencher com o nosso olhar, com a nossa percepc¢ao individual, os tragcos daquelas
identidades e culturas entrecruzadas na cena e fora dela. Diante disso, reflitamos:
“Mas existe, afinal, um teatro que néo seja corporal? [...] seria possivel imaginar uma
teatralidade onde a corporeidade do ator possa ser prescindida ou ndo merega
destaque?” (ROMANO, 2008, p. 17).

Os corpos, nessa cena, a excegcdo dos musicos e da operadora de imagens,
encontram-se todos desconstruidos, curvados, em movimentos semelhantes, sem
investir, porém, na sincronia, ao contrario, sao preservadas as epistemologias
corporais individuais de cada sujeito sobre aquele tablado. O desenho daqueles
corpos e os movimentos gerados por eles subjetivam as palavras proferidas naquele
instante. Acredito que nessa e em muitas outras (sendo todas) as situagdes em
Benga € o caso de se deixar conduzir pelos sentidos e menos pelos significados.
Isso porque, penso eu, os corpos descontruidos nos desapegam da representacéo e
nos colocam concentrados na imagem, nas sensagdes sugeridas e nas atmosferas

geradas.

8 Compilagao de falas extraidas do texto de Bencga (2010), de Marcio Meirelles com fragmentos de
improvisagdes dos atores do Bando de Teatro do Olodum, depoimentos de Bule-Bule, Cacau do
Pandeiro, D. Denir, Ebomi Cici e Makota Valdina e poemas de Jénatas Concei¢do da Silva. Essas
falas tém por base o discurso de Makota Valdina, registrado em video e audio. Como em outras
oportunidades nesse estudo, opto por manter a estrutura das ora¢gdes como estdo no texto a fim de
estabelecer uma aproximagao com a oralidade da qual ele foi reproduzido e, depois, encenado.
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Foto 14 - Corpos desconstruidos. Foto: Joao Meirelles, 2010.

Por iniciativas dessa natureza é que proponho: Benga nos liberta cenicamente
de qualquer compromisso estético, conceitual e/ou politico ideoldgico, intelectual
preconcebido e, ainda, de qualquer esfor¢o cartesiano de qualificagcéo e significagao.
Assim, embora ndo nos apresente fabulas e personagens permanentes na cena,
confirmam o que propde Peter Brook (2010, p. 61): “[...] para compreender a
personagem [em Bencga, as identidades “presentadas”] ndo se pode ter idéias
preconcebidas”. Cell Dantas, em seu discurso, confirma essa perspectiva em seu

trabalho como ator nessa encenacéo:

[...] eu comecei a fazer teatro quando comecei a fazer Benca. E
como se estivesse comegando, né... Vocé tem que vir do zero... foi
do zero... neutralizou tudo que tinha, todo esse conceito de ator, que
vocé vai criando ao longo dos anos, teve que ser apagado. Porque
néao tinha como vocé vir com uma coisa pré-estabelecida. Se vocé
estabelecer alguma coisa, vocé néo faz aquilo que é proposto [...]. 84

As preconcepgdes ndo dialogam com os universos diaspéricos nos quais a
dispersao de sujeitos ao redor do globo produz identidades definidas e localizadas

em e por diferentes espacos, nos “entre-lugares” como sugere Homi Bhabha (2008).

8 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Nesse contexto, onde foi gerado o campo transcultural no qual se localizam os
sujeitos agentes de Benca, “o conceito de diaspora (Paul Gilroy, 1997) € um dos
conceitos que nos permite compreender algumas dessas identidades — identidades
que nao tém uma ‘patria’ e que ndo podem ser simplesmente atribuidas a uma unica
fonte” (WOODWARD, 2006, p. 22) e, ainda, nos conduz a necessidade de

superacgdo do dualismo (separagao x sintese) relacionado aos universos mestigos:

E a ilusdo do ‘nés proprios’, do ‘eu préprio’ que nado se refaz de ter
nascido, que ndo aceita que o ‘eu’ esta longe de ser simples,
homogéneo, idéntico a si mesmo, antes feito dos outros. [...] Em
lugar das ficcbdes de pertenca identitaria, ou do pensamento da fuséo,
propomos o “nem exclusivamente portugués, nem apenas indio, nem
completamente africano” dos Brasileiros. [...] O que ai [no Brasil]
existe, sem duvida mais do que noutros lugares, sdo espacos de
manobra em todas as acepgbes do termo, ndo o saturado do
homogéneo, mas espagcos com aberturas, vazios, entremeios. [...] A
mesticagem, que é uma espécie de bilinguismo da mesma lingua e
nao a fusdo de duas linguas, supde o encontro e a troca entre dois
termos [...] . Nao um ou outro [...], mas um e outro, nem um tornando-
se o outro, nem o outro reabsorvido pelo um. O pensamento da
mesticagem é um pensamento da mediacdo e da participacdo em
pelo menos dois universos. (LAPLANTINE; NOUSS, 2002, p. 80)

As identidades aparecem, assim, como elementos centrais no ambito das
problematicas contemporaneas, no seio das quais se processam reconstrugoes
globais das identidades nacionais e étnicas. Diante disso, a encenagdo em estudo
esta em pleno dialogo com o discurso contemporédneo que corrobora com o
reconhecimento, com a disseminagéo e a reafirmacao das identidades individuais e
coletivas, pessoais e culturais, reconhecendo que: “A especificidade de uma cultura
ou de um individuo resulta de combinagdes infinitas que podem ser produzidas fora
de noés, mas também em nos [...]” (LAPLANTINE; NOUSS, 2002).

Esses olhares interagem perfeitamente com os tragos cénicos que definem a
conjuntura do teatro contemporaneo (a era do pds-dramatico, como propde
Lehmann, 2007), quando o acontecimento cénico subverte a representacdo de uma
fabula e investe numa cena voltada para “espacos com aberturas, vazios,
entremeios”, elementos do universo transcultural brasileiro. Nesse passo, 0
investimento cénico-discursivo, que ascende em Benga e nos coloca defronte aos
tragos da brasilidade, do universo transcultural brasileiro, retoma o sentido do que ja
trouxe em outra oportunidade nesse estudo, nas palavras de Patrice Pavis (2008, p.

6), quanto & percepcdo do hibridismo cultural que dinamiza as identidades: “E na
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encruzilhada dos caminhos que se cruzam, das tradicdes e praticas artisticas, que
talvez possamos perceber a hibridizagao distinta das culturas [...]. O cruzamento é

tanto um entrecruzar de caminhos, quanto a hibridizagéo de ragas e tradigdes”.

Outro movimento que me chama a atengdo no espetaculo em estudo se
desenvolve quando, paralelo ao que profere Valdina Pinto em video, em meados do
espetaculo, as atrizes fazem um movimento de eco repetindo partes desse texto. A
musica é mantida, alguns sujeitos, intercalando-se entre si e entre os videos,
contam-nos uma narrativa acerca do transito de ancestrais sobre o mundo em

épocas remotas.

Foto 15 - Valdina Pinto em video projetado (ao fundo). Foto: Joao Meirelles, 2010

As fontes enunciativas na cena, porém, ndo se rendem a fabula, ora
ampliando-se, ora reduzindo-se, em um movimento continuo, mas longe de ser
ciclico. Impera uma continuidade fragmentada, que mescla os videos com imagens
(que oscilam entre algumas estaticas e outras em movimento, muitas vezes, do
proprio espetaculo), os sons multiplos que permeiam a encenagao, a luz sutilmente
dinamizada em intensidades de branco, o verbo segmentado, a corporalidade e a

corporeidade geradas na cena. As quebras constantes no curso da cena agugam
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sentidos que estdo para além de formulagbes exclusivamente relacionadas ao

intelecto, a razao.

A articulacao desses elementos cria, nesse passo, uma atmosfera cénica e
sensitiva que retira dessa encenagao qualquer perspectiva de “pureza”. Dai a
compreensdo de que prevalecem em Bencga os tragos de uma teatralidade hibrida.
Peter Brook (2010) ilumina minha perspectiva quando, ao discutir a questdo do
espaco teatral, aponta para o desafio que é tornar cheios de vida os mais diversos
tipos de lugares e ressalta a importancia de se trabalhar com as condi¢gbes que
esses espacos oferecem e voltar-se para sua transformacéo. Para ele, quando isso
€ alcancado — e é esse aspecto que nos interessa aqui — emana a impureza como “o
maior troféu do teatro”, sendo a pureza colocada como elemento ingénuo nesse
contexto. Esse traco é delineado a partir da relacéo entre o puro e o impuro na cena
configura um dos problemas sem provavel — e 0 que ndo se procura nesse
espetaculo — solugéo:

Deve-se encontrar um equilibrio entre aquilo que tenta ser puro e
aquilo que se torna puro através da relagdo com o impuro. Assim,
pode-se constatar até que ponto € inviavel a existéncia de um teatro
idealista que teima em permanecer a margem da rude textura deste
mundo. [...] Devemos lembrar que o teatro & feito por pessoas e
apresentado por pessoas por meio dos unicos instrumentos de que
dispdem: os seres humanos. Portanto, a forma é, por sua propria

natureza, uma mistura composta por elementos puros e impuros.
(Ibid., p. 39-40)

Reforgco essa percepcao de Brook (2010) sobre o teatro com o ponto de vista
de Francois Laplantine e Alexis Nouss (2002), cujas articulagdes também alicercam
o discurso assumido nesse estudo quanto a presencga da hibridez na teatralidade do
Bando. Esses estudiosos sustentam a constatacdo da mesticagem, partindo da
afirmacdo de Pierre Charron® de que “todas as coisas neste mundo estdo
misturadas e diluidas nos seus contrarios. Tudo esta ligado, nada de puro nas
nossas maos”. Sendo assim, Laplantine e Nouss (2002) colocam a mistura como um
fato que esta relacionado, indissociavelmente, a condicdo humana (na linguagem,
na historica, no ser em sua existéncia no mundo), nado tendo nada de circunstancial
ou acidental. Para esses autores, a prépria condigdo do homem implica encontro.

Nesse sentido, reivindicar a mesticagem — aqui, o hibrido — ndo se faz necessario.

% Pierre Charron (1541 - 1603): historiador, poeta e filésofo francés, autor da obra “Pequeno tratado
de Sabedoria”, uma das obras fundadoras do pensamento ocidental.
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Por outro lado, reconhecé-lo talvez sim, uma vez que esta ndo é uma alternativa,
mas “o reconhecimento da pluralidade do ser no seu devir’ (LAPLANTINE; NOUSS,
2002).

Esses pensamentos convergem para a constatacdo na qual desemboquei
nesse estudo quanto a teatralidade do Bando. Diante desse contexto, reflitamos:
“Para que serve o conceito de teatralidade?”, pondera Fernandes (2010, p. 101) ao
trazer para o escopo de sua argumentacdo um estudo de Patrice Pavis, para quem
esse elemento, diante do espectador em interagdo cénica, pode configurar, entre
outras coisas, um meio de suavizar os tragcos do real a fim de torna-lo estético. Sob

sua otica,

[...] uma -categoria que se apaga sob formas outras de
performatividade, descobrindo campos extracénicos, culturais,
antropologicos, estéticos. Ou a capacidade de mudar de escala, de
sugerir e fabricar o real com a voz, a palavra, o som e a imagem
(Ibid., p. 102).

Partamos, entdo, da perspectiva de Jean-Pierre Ryngaert (1998, p. 31), para

'8 isto

quem “[...] a cena contemporanea aposta no fato de que ‘tudo é representave
€, nenhum texto estd, a priori, excluido do campo do teatro por falta de teatralidade”.
A perspectiva desse estudioso, embora verdadeira, exige que ampliemos a sua
nogao, sobretudo no que tange ao carater do “representavel”.

Para tanto, trago o discurso de Silvia Fernandes (2010) que, em um de seus
estudos voltados para analise de experiéncias cénicas na cena contemporanea,
esboca um quadro que reflete a nogéo de teatralidade que marca os deslocamentos
e oscilagdes entre os campos limitrofes da poética do teatro contemporaneo. E
nesse transito que foi desenvolvido o espetaculo Benga e a partir do que os sujeitos
agentes promoveram a renovagao cénico-paradigmatica da teatralidade do Bando

de Teatro Olodum.

A escritura cénica que traz ao lume a celebragao do tempo, em Bencga, transita
numa via de dimens&o dupla no seio do fenébmeno que essa encenacgao incita. Por
essa razdo é que o conceito de teatralidade tornou-se fundamental, uma vez que

tem sido definitivo para as teorias em torno da cena contemporanea, na medida em

% A perspectiva de Ryngaert (1998) me serve de estopim para discussdo, mas ndo abarca a
teatralidade de Benga em seus multiplos expoentes. Veremos mais adiante a perspectiva da
dimensao do “ndo-representavel” trazida por Patrice Pavis (2010).
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que leva em consideracéao a proliferagao de discursos cénicos que articulam em seu
bojo multiplos enunciadores do discurso cénico. Trata-se, pois, do que Fernandes

(2010, p. 113) chama de “teatralidades hibridas da cena contemporanea’.

Essa seria uma das dimensdes da via sobre a qual se desenvolve o movimento
de Benca: é teatralidade hibrida pelos diversos enunciadores do discurso na cena e,
em outra dimensao, embora ndo dissociada, € marcada pela hibridez e pelas
articulagdes transculturais que marcaram esse processo de criacdo e marcam,

estrutural e sistematicamente, a poética do Bando de Teatro Olodum.

Nesse passo, a cena contemporanea traz a problematica que nos coloca diante
de supostos sindbnimos entre encenacao e teatralidade, considerando que ambas
valorizam o uso das diversas ferramentas cénicas e dos varios componentes da
representacdo, muito embora esta ultima, na visédo de Fernandes (2010), trabalha
com a desvantagem de estar marcada por um traco idealista que remete a questéo

da especificidade do teatro puro.

E nesse traco que acredita Pavis (2007), cujo entendimento aponta a
teatralidade como o elemento que na representacédo ou no texto dramatico tem
carater especificamente cénico, teatral. Por outro lado, esse estudioso reconhece a
existéncia de teatralidades plurais ligadas a determinados contextos, fundamentadas
em praticas cénicas especificas. A teatralidade configura assim um termo
polissémico que depende da apreciacdo de determinados espetaculos para se
estabelecer, estando assim muito proximo do conceito de encenagéo. Seja como for,
Patrice Pavis (2007), mesmo reconhecendo o carater plural da teatralidade, ndo a
distancia da encenacéo, apenas reconhece a sua variagdo de um espetaculo para

outro.

Para Lucia Romano (2008) a perspectiva defendida por Pavis (2007), que
associa a teatralidade a ideia de algo exclusivamente teatral ou cénico, corre risco
de cair na imprecisdo, uma vez que, para ela, o conceito poderia ser tomado a partir

de associagdes ja assimiladas criticamente:

“Especifico da maneira teatral” parece ser sinbnimo eficiente para
teatralidade, desde que se considere como especifico do teatro as
muitas tensbées entre seus elementos constitutivos que garantem a
vitalidade da cena, incluindo também nesse jogo a relacdo entre o
objeto olhado e o olhar criativo do espectador. (Ibid., p. 17)



112

Josette Féral (2002% apud FERNANDES, 2010) vai além do sentido da
teatralidade enquanto qualidade exclusiva da arte teatral pré-existente ao objeto
representado. Para ela, a teatralidade tanto pode ser gerada a partir do sujeito que a
projeta em outro espago por meio do olhar, quanto dos criadores desse espago outro
e que, por sua vez, requerem um olhar que o reconheca: “[...] ela é fruto da
disjuncao espacial instaurada por uma operac¢ao cognitiva ou um ato performativo

daquele que olha (o espectador) e daquele que faz (o ator)” (Ibid., p. 123).

O campo da Etnocenologia® funda outra perspectiva da teatralidade, cujo
fundamento se distancia qualitativamente das percepg¢bes suscitadas até aqui. Para
Bido (2009), a teatralidade estaria em percurso que vai mais em dire¢do a vida, seria
0 jogo cotidiano de papéis sociais e pertenceria ao dominio dos ritos de interagédo de
ordem intima e pessoal. Nesse sentido, iria ao encontro do que ele entende por
espetacularidade, que teria uma tendéncia mais “teatral”, diferente da vida, isto €, a
cena extra cotidiana de relagbes sociais que tém lugar nos espagos sociais e
publicos. Isso ocorre na medida em que se reconhece a espetacularidade como um
prolongamento da teatralidade, uma vez que as duas se relacionam e se

complementam.

No seio do arcabougo epistemoldgico dessa etnociéncia voltada para as artes

do espetaculo, a teatralidade esta assim concebida:

[...] palavra dicionarizada em lingua portuguesa [...], originada do
vocabulo grego que se constituiu para designar a acéo e o espacgo
organizados para o olhar, que compreendo como uma categoria
reconhecivel em todas as interacdes humanas. De fato, toda
interacdo humana ocorre porque seus participantes organizam suas
acbes e se situam no espaco em funcédo do olhar do outro. Assim,
penso em todas as interagbes, as mais banais e cotidianas, nas
quais, podemos compreender, todas as pessoas envolvidas agem,
simultaneamente, como atores e espectadores da interagcdo (aqui
utilizo esses vocabulos do mundo do teatro certamente — e apenas —
como metéafora) [...]. (BIAO, 2009, p. 34-35)

Levantadas essas perspectivas em torno da teatralidade, reconhego na

encenagdo de Benga os tragcos do que Silvia Fernandes (2010) entende por

8 FERAL, Josette. Theatricality: on the specificity of theatrical language. In.: Substance, issue 98/99,
v.31,n.2e 3, 2002. Texto publicado originalmente em 1988.

8 “[...] O estudo, nas diferentes culturas, das Praticas e dos Comportamentos Humanos

Espetaculares e Organizados” (PRADIER, 1995 apud PAVIS, 2010, p. 272). Para Pavis (2010) a
Etnocenologia se volta para as praticas culturais (culture performances) e pelas praticas
espetaculares sem impor-lhes um modelo submetido ao teatro ocidental.
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“teatralidade hibrida”: uma poética na qual se articulam multiplos enunciadores do
discurso cénico e, no caso Bando e na perspectiva que aqui assumo, entrecruzam-
se referéncias culturais diversas em um movimento transversal reflexo do campo de
hibridismo no seio do qual se fundou e se desenvolve esse grupo e seus sujeitos

agentes. Como bem descreve o ator Cell Dantas:

“[...] descreveria [Benga] como uma realidade pés-contemporanea de
um universo caodtico organizado [...]. E que... esse universo, esse
tempo... [...] é o tempo de tudo ao mesmo tempo agora. [...] Esse
tempo que ¢é dos ancestrais, que ja € uma coisa mais passada, mas
que chega até hoje e que eu vou lidar com isso também... 8

No escopo dessa percepgcédo da teatralidade no teatro contemporaneo,
Lehmann (2007) ressalta que na cena pods-dramatica®®, marco do teatro
desenvolvido em todo o século XX e que vem sendo acentuada nas ultimas
décadas, ha um deslocamento do foco para os procedimentos propriamente teatrais,

a partir do que ele desenvolve o conceito de “escritura cénica”’:

[...] a qualidade da presenca, do gestual e do movimento dos atores,
a semiotica dos corpos, os componentes estruturais e formais da
lingua enquanto campo de sonoridades, o desenvolvimento musical
e ritmico do espetaculo, com sua temporalidade prépria, e a
iconografia dos procedimentos visuais, que, em lugar de ilustrar o
texto, compbe “superficies de linguagem antinbmicas”.
(FERNANDES, 2010, p. 53)

Reconhecidos esses tragos na encenagédo em estudo, é sobre as articulagbes
diversas na dinamica da cena de Bencga e quanto a transformacao paradigmatica na
teatralidade do Bando de Teatro Olodum que se debruga essa seg¢do. Desenvolvo
aqui uma analise dos fendmenos relacionados as dimensdes das teatralidades

hibridas, resguardando-me de uma analise sistematica e linear desse espetaculo.

8 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

90 Aprofundarei o discurso sobre o pés-dramatico em outras oportunidades, ainda nesse estudo,
quando a cena de Bencga nos aponta em direg&do as caracteristicas dessa época.

o1 Facgo uso dessa expressédo para definir os tragos da encenagéo em estudo.
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3.1 A dinamica da “palheta estilistica” de Benc¢a

“Benga... tudo que é novo é revolucionario. No que é novo, chega de
um jeito... O que é isso? Que maluquice é essa?”

Ridson Reis, ator.

Parto de algumas ideias preliminares e potencialmente reveladoras dos tragos

da teatralidade de Benga:

Se o habito nos leva crer que o teatro tem por base um palco,
cenario, luz, musica, poltronas... partimos do principio errado. Para
fazer filmes ndo podemos prescindir de uma cémera, do celuloide e
dos meios para revela-lo, mas para fazer teatro somente uma coisa é
necessaria: o elemento humano. Isto ndo significa que o resto nao
tenha importancia, mas nao é o principal. Ja afirmei, certa vez, que o
teatro comecga quando duas pessoas se encontram. Se uma pessoa
fica de pé e a outra a observa, ja € um comeco. Para haver um
desenvolvimento é necessaria uma terceira pessoa, a fim de que
haja um confronto. E entdo a via se instaura, podendo chegar muito
longe — mas aqueles trés elementos sédo essenciais. (BROOK, 2010,

p. 12)

A arte do encontro, do contato, dos cruzamentos e dos paralelismos é o que
marca a teatralidade hibrida de Benca. Uma arte que nao precisa ser didatica,
tampouco prescinde da objetividade, da representacdo de uma fabula. Trata-se do
reconhecimento do “n&o-representavel”’, do desenvolvimento de atuagdes cujos
sinais sdo muito sutis e trabalham com a ambiguidade, quando ndo nos colocam
diante do ilegivel, deixando o sentido sugerido, mas nao reconhecivel e/ou
claramente exteriorizado. Trouxe essa dimensé&o para tratar de duas situagbes em
Benca que, ao inicio da encenacao, em oportunidades diferentes, observei os tracos
da ndo-representacédo. Reconhego a complexidade de descricdo de fendémenos
dessa natureza, mas desencadearei um esforco nesse sentido: a primeira dessas
manifestacées me prendeu o olhar na encenacdo do dia 15 de maio de 2011%,
quando um dos atores usava um caldeirdo de metal como instrumento percussivo.

Em meio aos toques que executava e aos sons que emitia, complementando os

%2 Durante 0 més de maio de 2011, o Bando levou ao palco a terceira temporada de Benga. A 12
temporada ocorreu em novembro de 2010, em Salvador, e a 22 no Rio de Janeiro, em dezembro do
mesmo ano.
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sons dos demais instrumentos e recursos sonoros em cena, o ator, com a panela
entre as pernas, percorria-a com o0s bragos, em um movimento que durava

precisamente o intervalo entre um toque e outro.

A segunda situagéo, muito semelhante, tomou a minha visdo na noite do dia 20
de maio de 2011, quando uma das atrizes, com um instrumento percussivo sobre
suas pernas, que estavam debrugcadas sobre o ché&o, entre os toques que
desenvolvia, suavemente passava suas maos sobre o instrumento em um

movimento circular.

Foto 16 - Atriz na relagao com o instrumento percussivo. Foto: Jodo Meirelles, 2010.

Ambos os movimentos estavam longe de funcionar como marcagéao sistematica

entre os tempos do toque. Sugeriam, a meu ver, a energizagéo do instrumento. Era
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como se aquele contato direto, aquela troca de energias prolongasse no instrumento
o estado alterado do ator e da atriz. Corporalidades distintas, em movimentos
semelhantes, gerando uma atmosfera de sensacbes reconhecidas somente, como
sugere Pavis (2010), por um contato intuitivo, num “corpo a corpo” com o espetaculo.
Nesse contexto, esse estudioso sugere a “energia” como termo que possa traduzir

esse fendbmeno que, a luz do que propde o autor, seria 0 “ndo-representavel”:

O ator ou o dangarino emana, por sua presenca, seu movimento, seu
fraseado, uma energia que atinge de chofre o espectador. Sentimos
claramente que é essa qualidade que faz toda a diferenga e participa
da experiéncia estética como um todo tanto quanto da elaboragéo do
sentido. O ndo-representavel [...] procuramos identifica-lo, em reagéo
a uma cultura visual hegeménica da evidéncia, na audig&do, no ritmo,
nas percepgbes sinestésicas, logo além dos sinais visuais
demasiadamente evidentes e unidades largamente visiveis. (lbid., p.
20)

O que essa perspectiva nos propde é que manifestagdes com a qualidade
energética como as trazidas aqui nos colocam diante de “questdes em suspenso’,
ou seja, sem um sentido cartesianamente fechado, pelo contrario, coloca-o em
suspensdo para que possamos preenché-las. Configura, entdo, um modelo
semantico do signo e dos niveis do sentido que, na perspectiva de Pavis (2010), ndo
se enquadra na encenagdo contemporanea, como € o caso de Benga. Nesse
sentido, conclui ele, trata-se “[...] de um modelo flexivel de funcionamento dos signos
e de seus vetores, [...] a vetorizagdo como o que organiza o espetaculo, mas sem
fixa-lo em uma pose definitiva, abrindo-o, pelo contrario a olhares contraditorios”
(Ibid., p 21). Por esse motivo € que, a qualquer ocasido, um novo estudo pode
suscitar tais manifestagdes com uma visdo completamente diversa da que propus
aqui. A isso € que se abre a encenacdo contemporanea. A isso é que se abre

Benca.

Com o espetaculo ja ha algum tempo em dinémica, outro conjunto de situacdes
se anuncia e o traco do texto eletronico € amplificado. Dramaturgias diversas (visual,
sonora, textual, metafisica) cruzam-se, caminham lado a lado, dispersam-se,
retomam-se, complementam-se, contrasteiam-se: a escritura cénica do hibrido. Duas
atrizes, em pé, diante de microfones recitam um poema, marcando o contato do
humano com a ferramenta tecnologica, sua presenca e sua auséncia pelo texto

proferido ao vivo, mas reproduzido, amplificado em volume e escutado
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eletronicamente; os tambores tocam ljexd” em contraste complementar com a
musica eletrénica que reproduz o g4, juntos ali, pareados, vibrando, estimulando a
ndés que olhamos, ouvimos e sentimos, a dangcar — o que fiz muitas vezes,
contidamente; em video e audio, Cacau toca pandeiro e Makota Valdina nos lembra
do tempo dos mais velhos, os que trouxeram as culturas africanas para ca e como

nds, contemporaneos, nos relacionamos com suas tradi¢oes.

A escritura cénica tecida nessas situagdes, 0s recursos cénicos, as novas
midias, as intervencdes tecnolégicas e o elemento humano em intenso dialogo,
colocou-me diante do modo como a textualidade (e aqui falo do verbo) transita
nesse universo de dramaturgias tantas convivendo simultaneamente. Talvez ocorra,
nesse quadro, o que identifica Patrice Pavis (2010) ao ponderar acerca da

articulagéo texto-cena no universo das midias eletronicas:

[...] o texto se busca e por vezes se perde e se desespera entre 0s
elementos espaco-temporais dos dispositivo [sic] ou da instalagcdo. O
texto se esvai entre eles, resiste a atencéo fatal de uma mimica de
atriz, de um lugar ou de uma histéria antiga. Ele € uma substancia
que escorrega por toda a parte e que ndo comanda e nem garante
mais nada, uma matéria plastica que esta tdo pouco na fonte do
sentido como os outros componentes da cena. (lbid., p. 207)

Para o estudioso francés, unir texto e cena de modo uniformizado configura um
procedimento impossivel. Pego a estrutura dramaturgica (fisica, nesse caso) do
bloco seguinte para agregar mais uma ilustracdo desse traco no texto no teatro

contemporaneo:

Figura 1: Rubricas do Texto de Benc¢a

4. RESPEITO

- CABULA -

Anores Misica acistica Mhisica eletrdnica Video 1 Video 2 ~ centro do palco Video 3
Arbagy viram, amram fodor areravistador se Imagens dos  enmevinmder e
Qg e Bors. alternam aleatariaments.
RE1ane Rafana, Eroan Cicl

vy @ Ctsia sambanm

FONTE: Benca (2010), de Marcio Meirelles com fragmentos de improvisacées dos atores do
Bando de Teatro do Olodum, depoimentos de Bule-Bule, Cacau do Pandeiro, D. Denir, Ebomi
Cici e Makota Valdina e poemas de Jonatas Conceigao da Silva.

Essas sado rubricas que marcam o inicio de mais uma rede tematica do

espetaculo. Essas indicagdes, para além da estrutura fisico-estrutural do texto (em

% Nome de uma regido da Nigéria e de um toque para orixa Oxum, Oxala e Ogum.
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colunas para melhor visualizacdo dos paralelismos e fragmentacées das fontes
enunciadoras), revelam a simultaneidade, o carater fragmentario e a multiplicidade
de acontecimentos e ferramentas cénicas, frutos da composicao de varios cddigos
que o encenador e os demais sujeitos agentes desse processo mobilizaram para

essa encenacao.

E tempo de pedir “benga”. O que as rubricas sinalizam na escrita, na cena se
processa em tempo real, em uma manifestacdo que traduz o que Pavis (2010) nos
propés ha pouco: ndo ha caminhos possiveis para uniformizagdo da relagdo texto-
cena. O que se dispde aos nossos sentidos, sobretudo no que tange a sensacgdes e
atmosferas, esta muito além do que pode ser proposto pela textualidade
sistematizada: tambores vibram, atores dancam freneticamente até que ha uma
quebra no ritmo da cena e eles passam a saudar uns aos outros pedindo,
oferecendo e agradecendo a bengdo. Um ator, ao microfone, pede a bencdo a
diversos nomes de individuos que séo referéncias na cultura, na sociedade, nas
religibes de matizes africanas, nas artes e a sujeitos do convivio familiar. Um som
acustico € mantido, exaltando a situacao titulo do espetaculo. Tudo ao mesmo
tempo, reforcando o paralelismo. Essa estruturacdo polifénica e polissémica traz

para o palco novas formas de percepgao do acontecimento cénico.

O que vejo em Benga é uma cena fortemente marcada pela multiplicidade de
fontes de significacdo que acaba por caracterizar essa encenacao como reflexo de
um movimento fragmentario o que, para Béatrice Picon-Vallin (2006), ao tratar da
introducao das gravagdes sonoras e das imagens em movimento, surge como um
impulso cinematografico da escritura cénica — marca do teatro contemporaneo — em
interacédo com as acgdes fisicas do corpo do ator, que seria o elemento responsavel
pela configuracao de uma teatralidade complexa extremada, sobre a qual impera a
l6gica da fragmentacgéo e diluicdo da coeréncia, fruto da ampliacao das ferramentas
técnicas, bem como, da articulagéo transversal de diferentes qualidades de imagem

e presenca cénica.

Por esses tracos, entre outros que vém sendo arrolados e reforgcados aqui,
reconhegco a renovacdo da teatralidade do Bando de Teatro Olodum que, nesta
encenacao em especifico, revela a hibridez tanto de elementos na cena quanto de

referéncias culturais. Diante dessa percepc¢ao, dedico-me nesse espaco a analise de
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tais elementos e procedimentos na cena de Benca, percebendo como eles se

articulam no universo transcultural que fomentou essa encenagao.

Nesse sentido, trago algumas caracteristicas que podem ser identificadas
nesse campo e no que Lehmann (2007) chama de “palheta estilistica”®* do teatro
pos-dramatico®™. Esse estudioso parte de alguns procedimentos que atribui a
encenacoes dessa natureza: a parataxe, caracterizada pela independéncia relativa
dos elementos cénicos, e a simultaneidade — facilmente identificadas na cena de
Benga — que garantem a n&o hierarquizagao das estruturas cénicas, de maneira que
os elementos conservam seus tragos particulares. Junto a isso esse teatro faz uso
do recurso da multiplicagdo dos dados de enunciagdo cénica, o que gera
encenacdes densas pela quantidade e pela qualidade multifocal de objetos,

acessorios e discursos, o que pode chegar a desorientar o publico.

Ja se pontuou nesse estudo algumas situagdes cénicas reconhecidas no
espetaculo que sao reflexo (e refletem) a articulagcédo de tais procedimentos que,
nesse contexto, acredito eu, s&o indissociaveis: seja na representacdo escrita do
movimento da encenagdo; na autonomia que permeia a estruturacéo polifénica e
polissémica claramente exposta na articulagdo das sonoridades (sons acusticos,
instrumentos percussivos, musica e textos eletronicos, ruidos, vozes e instrumentos
experimentais), dos elementos visuais®®; e/ou no elemento humano, elo entre todas

as demais fontes de enunciagao trazidas ao lume em Bencga.

9 Conjunto de onze procedimentos que caracterizam o pés-dramatico: parataxe; simultaneidade; jogo
com a densidade dos signos; pletora; mise em musique (musicalizar); dramaturgia visual; calor e
frieza; corporeidade; teatro concreto; irrupgéo do real; situagdo/acontecimento. (LEHMANN, 2007)

% Na obra Teatro Pés-Dramatico, Hans-Thies Lehmann (2007) imerge na organizagdo de uma linha
teorico-epistemoldgica em torno do que Fernandes (2010) denominou de processos cénicos
multifacetados: a pluralidade fragmentaria da cena contemporénea, em especial as encenagbes que
rejeitam a totalizacao e tém por trago localizar-se em territérios hibridos que envolvem artes plasticas,
musica, danga, cinema, video, performance e novas midias, além de configurarem espécies de teatro
fundados em processos criativos descentrados e que se distanciam do drama enquanto eixo de sua
teatralidade e, logo, do seu sentido. E sobre esses campos que se debruga o conceito de pos-
dramatico: os territorios cénicos miscigenados. Os territorios sobre os quais se edificou a encenagao
de Benca.

% Videos estaticos e em movimento; a luz sutil branca que reforga a energia dos figurinos igualmente
brancos, saias sobre homens e mulheres, com tragos atemporais e subjetivadores no que tange a
género, ganhando vida, movimento e significado a cada amarra e a partir das formas com que séo
dispostos sobre os corpos; o linéleo branco sobre todo o espago cénico que compde mais uma das
trés telas de projecao de imagens e, acima de tudo, as imagens subjetivadas a partir de todos esses
elementos articulados, dinamizados, em movimento na cena.
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A autonomia produtiva e de interacdo com os demais elementos da escritura
cénica® de Benga encontra respaldo no modo como a musica aparece para o teatro
pds-dramatico. Um elemento dotado de uma autonomia que condiz com a criagao do
que Fernandes (2010) chama de “dramaturgia sonora”: um texto musical que néo se
limita ao que é produzido por recursos e ferramentas de sonoplastia, mas que pode
ser composto pela melodia das falas dos atores, de timbres e acentos diversos, dos

ruidos e textos eletrébnicos, muitos sendo marcas identitarias e étnicas.

Essa “dramaturgia sonora”, porém, no caso de Benca, ndo esta limitada a um
componente da teatralidade contemporanea (pdés-dramatica, como chama
Lehmann). A forte presenca dos sons dos atabaques (sejam aqueles produzidos
pelos instrumentos em si, por meio dos “sons de boca” do run, do pi, do le ou do g&*®
e/ou ainda pela reproducéo eletrénica e/ou mixada dos mesmos) funciona, por um
lado, como um elo — talvez o principal, depois da meméria — com o0 que ha de mais
préoximo das referéncias das culturas africanas no pais e, por outro, como reflexo das
tradugbes multiplas do universo diaspérico e do dialogo transcultural entre as

referéncias diversas assentadas na brasilidade.

Assim, no desenvolvimento de quase toda encenagédo, a musica, com forte
influéncia da sonoridade de instrumentos afros em interagdo com os sons eletrénicos
mixados — ora reproduzindo o som da percusséo, ora interferindo com vozes e/ou
ruidos — produzido por um software e uma mesa de mixagem (a pick-up, como é
conhecida), tem aparecido como o ponto propulsor das relagdes dos corpos, ora

consigo mesmos, ora com a coletividade.

O que nos é revelado é que a musica e 0 modo como ela age sobre o corpo
dos atores de Benca e pelo impacto sensorial e perceptivo que provoca nos sujeitos
inseridos naquele ambiente, qualquer que seja o “lugar de olhar/agir’, tem figurado
como uma das principais ferramentas espacgo-temporais de relagédo desses corpos

com seus antepassados e de fomentagdo do contato com as interferéncias diversas

 Vale lembrar que tomo aqui a expressao trazida por Silvia Fernandes (2010) para se referir a rede
de articulagbes entre a qualidade da presenca, do gestual e do movimento dos atores, a semiobtica
dos corpos, os componentes das dramaturgias sonoras/musicais e a iconografia visual do espetaculo,
em dialogo com um tempo que €& proprio da encenagédo, compondo um espaco de linguagens
diversas em contato. (FERNANDES, 2010)

% Rum, pi e le sédo tipos de atabaques; O g& também conhecido por agogé, € um instrumento
musical formado por um unico ou multiplos sinos. Sao todos instrumentos percussivos.
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oriundas do sincretismo cultural que permeia o contexto de onde partiu o processo

de criacao desse espetaculo.

Foto 17 - Contato com instrumento percussivo. Foto: Jodao Meirelles, 2010.

Friso, ainda, que a forma como a musicalidade de Bencga gera, ao lado de
outros elementos, um ambiente perceptivo e sensitivo dominado pela energia, pela
atmosfera e pelos contatos outros (materiais e imateriais), € o que coloca essa
encenacédo diante de novas formas de percepgéo sensorial por meio do que Salles
(2009) chama de “materializagdo do sensivel”’, que tem por eixo o reconhecimento
de que “o ser sensivel € como um espelho d’agua encrespado ao mais ligeiro vento”
(OSTROWER apud SALLES, 2009, p. 56).

As atmosferas geradas nas situagées cénicas® em Benga variam
consideravelmente no decorrer de todo o espetaculo: ha momentos mais fortes,
pesados, com as energias densas tensionadas, como ocorre no momento em que

uma senhora desenvolve uma narrativa, em video, sobre uma situacédo na qual

9 Aproprio-me nesse estudo da categoria de “situagdo” da qual parte Lehmann (2007), que a sugere
como a mais coerente com a cena contemporanea: uma dindmica por meio da mudanga de
acontecimentos e de instalagbes na cena que promove as ligagdes do espetaculo.
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presenciou um homem, o curador, intimidando uma cobra (“cobra umburana”) ao
pingar cera quente de vela nos olhos do animal e de como este protegia os negros
fugidos dos “capitdes do mato” na época da escraviddo; outros momentos mais
leves, quando o humor aparece sutilmente, como no instante em que uma das
atrizes traz para a cena as reclamacdes de um(a) idoso(a) em torno de sintomas de
doencas (bursite, a vista turva, tosse, etc.); uma atmosfera frenética, quando as
movimentag¢des se intensificam e geram uma energia que se espalha por todo o
espaco da encenagao, o que ocorre, entre outros momentos, no bloco que se refere
a infancia, quando os atores investem numa brincadeira/danca intensa, deslocando-

se, entre circulos e corridas, por todo o espaco.

Valdinéia Soriano descreveu a sua percep¢ao em torno da atmosfera do

espetaculo:

Bencga, pra mim, é um espetaculo iluminado.[...] iluminado nesse
sentido de vocé trabalhar com todas essas energias. [...] Benga tem
um clima muito especial! Né, quem chega, vocé: Ah! [...] ai vocé vai
sentando, acalmando, acalmando e vai vendo o que vai
acontecendo. Entao ele tem essa coisa tranquila, especial mesmo!
Muito, muito especial mesmo. Por tudo. 100

A perspectiva da atmosfera que aponto aqui € oriunda do conceito defendido
por Gernot Bohme (2000'"" apud GAUDENZI, 2008), para quem a experiéncia
estética deve ser compreendida partir de um conceito de atmosfera desindexado de
qualquer esforco racional. Na visdo desse estudioso, os eventos estéticos quanto
tomados apenas pelo prisma de uma abordagem que prioriza o intelecto, isto é, a
primazia do sentido apreendido sobre as sensacgbes geradas, reduz os efeitos do
fendmeno em si.

5102

Assim, reconheco atmosfera de Bencga a luz da 6tica de B6hme (199 apud

SANTOS, 2007, p. 53):

[...] uma atmosfera &, como dizem os fenomendlogos, uma
fenomenalidade “ndo intencional”, ou seja, tem-se consciéncia de
uma “atmosfera” como algo difuso que enche um dado espago num
dado tempo e que ndo é redutivel a objectalidade [sic] de um objeto,

100 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

9" BOHME, Gernot. Acoustic atmospheres: a contribution to the study of ecological aesthetics.
Soundscape: The Journal of Acoustic Ecology, v. 1, n. 1, Burbury, B. C.: Simon Fraser University,
2000. p. 14-18.

%2 BOHME, Gernot. Atmosphire: Essays zur neuen Asthetik. Frankfurt: Suhrkamp, 1995.
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mesmo quando a atmosfera em causa provém da “aura” (fenémeno
do género atmosférico) emanada por algo ou alguém que se
encontra nesse espaco.

Partindo dessa compreensao, percebo nessa encenagdo em especial um
investimento na dimensao da sensibilidade. O sensivel aqui compreendido a luz da
perspectiva de Salles (2009), que surge diante de um desejo de concepcao que
coloca o sujeito em um “estado de poesia”: um estado “[...] perfeitamente irregular,
inconsciente, involuntario, fragil, e que o perdemos, assim como o obtemos, por
acidente” (Ibid., p. 56). Esse estado nao concretiza a cena, mas ela parte dele e o
mantém suspenso em toda a encenagdo. Tais sensagdes, geradas e alimentadas na
cena, por sua vez, nem sempre s&o claras, mesmo quando associadas a criacéo de
um acontecimento cénico especifico, nem para o criador/encenador/ator e tampouco

para aquele a quem se dispde a olhar/sentir.

Essa perspectiva € marca das formalizagbes transgressoras dos experimentos

cénicos contemporaneos:

O que se constata é que todos [os encenadores citados] pdem em
agdo uma teatralidade em que o sensivel torna-se significante e é “a
pura presenca teatral o que me da a ver um objeto, um corpo, um
mundo em sua hipersensibilidade fragmentaria”. (FERNANDES,
2010, p. 122)'®

O contato com os elementos propulsores dessa dimensdo do sensivel,
identificada em toda encenagdo de Bencga, tem lugar na imaginagéo, sendo nesse
contato gerada uma polissemia na visao e no sentimento que provoca e na imagem
que delineia: “[...] parece que é tudo e ainda n&o é nada. [...] Trata-se de uma
imagem sensivel que contém uma excitacao. O artista é profundamente afetado por
essa imagem que tem o poder criativo; € uma imagem geradora®, ilumina Salles
(2009, p. 57). As imagens séo, pois, geradoras e materializadoras do sensivel, uma
vez que funcionam como sensacgdes que alimentam o processo e, por conseguinte,
promovem o crescimento da criacdo. Sao elementos que se agrupam em um
fenbmeno que “[...] ndo é mostravel. Nao ha nada e ha tudo: ao mesmo tempo

exterior e imanente a area de representacéo [...]” (PICON-VALLIN, 2008, p. 136).

' Silvia Fernandes se apropria aqui da perspectiva de Jean-Pierre Sarrazac acerca do elemento

sensivel na teatralidade. Ver. SARRAZAC, Jean-Pierre. Critique du Théatre: De ['utopie au
désenchantement. Paris: Circé, 2000.
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Essa dimenséo do sensivel esta intimamente ligada a perspectiva do “teatro
energético”, o que Lehmann (2007), refletindo acerca do teatro energético de Jean-

Frangois Lyotard'®

, considera como uma categoria cénica que nao configura um
teatro de significacdes, mas de intensidades, forcas e pulsbes de presenca, que

subverte e esta além de uma légica da representagéo.

O que Jean-Francois Lyotard chama de “teatro energético” diz respeito a cena
que nao se volta para a significagdo, concentra-se nas forgas, nas intensidades e
nas pulsdes de presenca, talvez encontre reforco na alteragdo promovida entre o
texto e a “presentacdo” pelos sujeitos de encenagbes contemporaneas, ao
promoverem uma espécie de suspensdo do representar e manterem-se em cena a

partir do acontecimento e ndo da representacdo. (FERNANDES, 2010)

O final da encenacgédo é aberto a percepcao de cada um. Os atores e musicos
vao saindo, um a um, deixando o “som do siléncio”. Focos de luz sobre os
instrumentos, no espago onde, pouco antes, aqueles corpos se revezavam. A
imagem representava a presencga energética daqueles atores que, embora nédo
estivessem mais fisicamente em cena, deixaram em energia o rastro de sua
passagem. Era como se traduzissem em vida os discursos de Makota Valdina: “Né&o
pensem que quando vocés estédo no palco representando, vocés estdo sozinhos”; “E
ancestral porque eles vieram antes...”. A imagem final de Bencga transcendia ao
tempo humano e nos fazia retornar ao tempo n&do mensurado, um tempo que nao é

marcado cronologicamente: o tempo do ancestral.
A atriz Alerte Dias ponderou como essa circunstancia influenciou na sua arte:

Sentiamos necessidade de falacias [..]. Depois a gente foi
entendendo [...]. Porque o ator também precisa descobrir que no
siléncio existem palavras. Para o mundo cotidiano, talvez ndo. Mas
para o ator, o siléncio fala e a gente percebeu muito isso nesse
trabalho, que o siléncio fala e fala muito. '

Ridson Reis, também ator de Bencga, recorda-se desse traco durante as

entrevistas que, mais tarde, foram inseridas na encenacao: “[...] o primeiro texto de

%4 Filosofo, escritor, ensaista francés, Jean-Francois Lyotard (1924-1998) desenvolveu conceito de
teatro energético, concebido como teatro de forgas, intensidades, afetos, presencas, de maneira que
vai além do drama, do significado e da representacdo. Por esses tragos é que Lehmann (2007)
aproxima o teatro pés-dramatico do teatro energético, esbogado pelo filésofo francés.

1% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Makota Valdina ela fica: “E... é...” Ela ta falando! Vocé ta olhando na cara dela e

vocé percebe que ela ta falando alguma coisa, mas ndo sai nada de palavra...”%°.

Foto 18 - Final subjetivado da encenagéao. Foto: Jodao Meirelles, 2010.

O investimento no siléncio, na energia, na atmosfera que marca as ultimas
situacdes da encenacdo revela o jogo com a densidade dos signos, outro
procedimento caracteristico da cena pos-dramatica e, pelos tracos delineados,
também é reconhecivel nessa encenagdo do Bando. O que se vé ao final subjetivo
do espetaculo, quando toda a gama de informacdes simultdneas que marca a maior
parte das cenas é diluida em siléncio e na introdu¢éo de imagens em movimento, diz
respeito a suspensido da marca de um “final”, como também esta em suspenso a
marca de um inicio e da divisdo tematica da encenacgado. Essa dinamica configura,
pois, um movimento de resisténcia a alta gama de informac¢des do cotidiano,
valorizando o siléncio, o vazio e a redugdo minimalista de gestos, movimentos e
elementos cénicos, deixando, mais uma vez e, nesse caso, em ultima ocorréncia,

vacuos na cena a serem preenchidos pelo espectador. (LEHMANN, 2007)

1% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Os procedimentos da palheta estilistica do pés-dramatico apontados até aqui,
articulados, compde uma trama sonora e visual complexa que, no seio das
teatralidades hibridas contemporéneas (cuja perspectiva alicerca a abordagem
desenvolvida no escopo desse estudo), € gerada pela logica propria de sequéncias
e correspondéncias de dramaturgias que ganham complemento na corporeidade
intensiva do ator, elemento que reina sobre o teatro pds-dramatico quando a

substancia fisica dos corpos e seu arcabouc¢o gestual tornam-se o eixo da cena.

Esbocga-se, entdo, o que Silvia Fernandes (2010) chama de “featro de
corporeidades” e que, por sua vez, para a encenagao pos-dramatica outra categoria
complexa: a pura presenca (LEHMANN, 2007), produto mais explicito da crise da
representacdo, na medida em que instaura um teatro ndo referencial, mantendo em
suspensao o sentido da cena. Nessa categoria “[...] o corpo fisico torna-se uma
realidade autbnoma no teatro pés-dramatico, uma realidade que n&o conta, por meio
de gestos, esta ou aquela emocg&o mas, por sua presenca, se manifesta como local

onde se inscreve a memoria coletiva” (Ibid., p. 153).

Um reflexo desse “teatro de corporeidades” e que reforga a ruptura com a
representacdo de personagens, no centro de uma fabula, aparece em Bencga, por
exemplo, numa situagcéo em que trés atores transitam sobre duas “personagens” (um
jovem e seu tio): em momentos, um desses papéis € deixado em suspenso, isto &,
os trés atores vivenciam um s6 personagem (o jovem) e deixam o outro “no ar”, em
funcdo da ideia, do discurso veiculado na cena. Para tanto, fazem uso de falas
complementares, da fragmentacao na representacdo descontinuada, transitando de
um ator a outro como se fosse um corpo com trés cabecas. A relagdo exposta esta
inscrita na memoria coletiva, mas a interacéo entre os corpos dos atores esta longe
de representar uma realidade, mas, por outro caminho, revela-a por sua presenca,
pela “presentacéo”, ao invés da representagdo, do fendbmeno. O que revela, na cena
suscitada, a autonomia dos corpos que, em nenhum movimento, remetem a uma

dindmica cotidiana.

Aqui, como em outras partes do discurso que desenvolvo, trago o termo
“presentacao” e seus derivados, o que Silvia Fernandes (2010) entende como sendo
0 possivel apagamento da representacdo diante da turbuléncia expressiva da cena
contemporanea, que investe na tentativa de escapar a reproducao da realidade, no

sentido de “anexa-la” ao acontecimento cénico e, logo, ensaia sua presentacéo.
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E é o que se sucede na cena de Benca. Ridson Reis, ator, exemplifica bem a

realidade “anexada” a cena de Bencga:

[...] eu acho que o tempo é isso... O que é o tempo? Eu tb [sic]
falando aqui com vocé, ai Cell [outro ator] ta ali, tava [sic] brincando
comigo, enquanto eu tava [sic] falando com vocé, mas eu olhei ele e
nao deixei de prestar atengdo no que eu toé [sic] falando. Eu ri do que
ele tava [sic] fazendo, mas continuei falando e o tempo ¢é isso. A vida
€é assim, as coisas acontecem e agente nao interrompe
necessariamente. Por isso que tem (trés videos, em alguns
momentos [...] diferentes. Um ta falando uma coisa, outro ta falando
outro, outro ta falando... 107

Rodeados por instrumentos de percussao, de cordas, outros experimentais,
pick-ups, computadores, microfones e 02 cameras filmadoras (de onde as imagens
em tempo real eram geradas sempre por 02 atores que eram revezados a cada
bloco do espetaculo), os 19 atores e 02 musicos jogavam com dialogos abstratos,
um enredo bem tramado que ganhou corpo numa contracena com os depoimentos
de Bule Bule'®, Cacau do Pandeiro, D. Denir, Ebomi Cici, Makota Valdina e mae

Hilza, sujeitos emblematicos, representantes e difusores da cultura brasileira.

3

Foto 19 — Elementos humanos, percussivos e eletronicos. Foto: Jodo Meirelles, 2010.

%7 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

1% Bule Bule: Anténio Ribeiro da Conceigao, nome artistico Bule Bule, nascido em 22 de outubro de
1947, na Cidade de Anténio Cardoso no Estado da Bahia, musico, escritor, compositor, poeta,
cordelista, repentista, ator e cantador.
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A dindmica de jogos e interagdes diretas e indiretas entre o elemento humano e
o eletrbnico, em Bencga, desenvolve-se sobre um “tapete branco” que cobre o
tablado e que liga os extremos do palco, onde estdo musicos e operadores dos
softwares que controlam as imagens a serem jogadas sobre os telées. Agregados e
a forma como estdo dispostos configuram o que Picon-Vallin (2008) chama de
“‘espacializacdo horizontal” e delineia um espago dindmico que, ao invés de
demarcar, como pode tal descrigdo sugerir ao leitor, expande a cena, sendo o
espectador guiado sobre esse ambiente ora pela presenca humana, ora pela
musicalidade que por meio da audigéo atrai o olhar e os demais sentidos, ora pelas
imagens em movimento que, em dialogo, com as vozes eletronicamente

manipuladas configuram uma nova fonte de estimulo e enunciagéo.

Percebi isso de modo muito nitido em meio aos paralelismos tantos, quando,
numa das noites em que me deixei ser conduzido pela teatralidade hibrida de
Bencga, peguei-me atendendo a diferentes estimulos, quebrando minha atencéo e a
construcao de um raciocinio para tentar ver e ouvir o que Makota Valdina proferia e
expressava em um dos teldes, virando-me ao notar um som agudo na extremidade
oposta da sala e retornando, no curso do meu movimento, para observar o que
estava sendo proferido em relagdo com as imagens em movimento refletidas ao

chao do tapete branco e por onde havia passado a vista superficialmente.

Nao houve uma noite em que, diante da cena de Benca, eu n&o tivesse meus
sentidos agucgados, estimulados, ampliados no sentido de alcancar as dimensdes
subjetivas, as sensacdes e as atmosferas estabelecidas nessa encenacado. Isso
porque, para além de um movimento, de uma textualidade, de uma espacialidade,
de efeitos sonoros e visuais, enfim, de dramaturgias objetivas, ha o espaco subjetivo

que envolve o texto cénico do espetaculo.

Em diversas passagens esse traco € marcado, a exemplo da situagédo em que
duas atrizes desbravam um caminho entre prédios para chegar até uma arvore com
frutos “especiais”. uma mangueira que esconde um segredo. Esse caminho, com
tudo que o cerca, néo esta fisicamente em cena, mas, ainda assim, conseguimos
vislumbrar o caminho longo, a massa de concreto que esconde a arvore, o
aproximar do anoitecer, a ansiedade no trilhar do caminho, na descoberta do

segredo e por fim a arvore e seus frutos:
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JAMILE:

O! L4 em frente! E pra |4 que a gente vai. Vamos! Ali, atras daqueles
prédios tem uma mangueira enorme, muito antiga. Anda logo, vamo,
adianta menina. Psiu!l Também nao precisa tanta pressa, tem que
sempre olhar por onde anda. Apressado come cru. Quem tem tanta
pressa, as vezes, esquece até de viver!

TELMA:

Quero é chegar logo e aproveitar. Quero é saber o que é téo
importante e que eu n&o vou poder contar...

JAMILE:

[...] E aqui. Mas demoramo muito pra chegar, tem que ser rapido, ja
ta chegando de noitinha e ndo podemo permanecer aqui. Dizem que
depois das seis da tarde tem um homem que aparece por aqui.
Assim dizem os mais velhos.'"

O que é mostrado nessa cena e reforgado nas falas das atrizes é que ha um
deslocamento, uma direcdo e um percurso bem marcados, mas apenas sugeridos,
subjetivados pela dindmica do acontecimento cénico. Em situagbes dessa natureza
€ que se esboca o “espaco imaginario” que, por sua vez, na visao de Picon-Vallin
(2008, p. 133),

[...] se define da mesma maneira, visual, tatil, sonora e pelos
percursos. Um gesto indica uma direcao, especifica a topografia [...],
um jogo [...] faz surgir [...] uma leve paisagem. [...] Os percursos

nesse espago imaginario que se superpbe ao espaco real ou
prolonga-o sdo sugeridos pelo texto dos atores [...]'"°.

Tal traco revela outro elemento, dentre os procedimentos apontados por
Lehmann (2007) como componentes da cena pdés-dramatica, que coloca a escritura
cénica de Benca dentro dos parametros do pos-dramatico: a dramaturgia visual.
Esse componente, em geral, ligado aos elementos sonoros, consiste, pois, nhuma
espécie de “cenografia expandida”, nas palavras de Fernandes (2010, p. 56), que
ndo prescinde de imagens e nao tem relagdo direta com o texto, de maneira que traz

para o palco “[...] uma trama visual complexa como um poema cénico”.

Essa trama visual € complementada pela dindmica de cruzamentos diversos de
videos com imagens em movimento e estaticas. Os videos, além de sua fungao
primeira de exibir tais imagens, funcionam também, nesta encenacgéo, por meio da

ldmpada do projetor de imagens, como uma ferramenta de iluminagcado que dialoga

1% Falas extraidas do texto de Benga (2010), de Marcio Meirelles com fragmentos de improvisag¢des
dos atores do Bando de Teatro do Olodum, depoimentos de Bule-Bule, Cacau do Pandeiro, D. Denir,
Ebomi Cici e Makota Valdina e poemas de Jénatas Conceigédo da Silva. Optei por manter a estrutura
das oragdes como estédo no texto a fim de estabelecer uma aproximagéo com a oralidade encenada.

"% Descreve Picon-Vallin (2008), ao analisar uma encenacgdo de Peter Brook, descrigdo da qual me
aproprio de trechos para elucidar a questdo do espago imaginario em Benga.
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com os efeitos de luz dos refletores, moldando o espetaculo, os corpos dos atores,
os instrumentos, enfim, a cena, atenuando movimentos, jogando com as sombras e
dinamizando o espaco e plasticidade do espetaculo. Os espectadores sao
iluminados, podendo ver e ser vistos, direta e/ou indiretamente por meio de suas
imagens projetadas. A hibridez, considerando a articulagdo desses recursos, € mais

uma vez reforgada.

Tais caracteristicas reconhecidas em Bencga configuram um movimento que, na
otica de Picon-Vallin (2008, p. 139), consiste num esforco que, “jogando com a
variabilidade do olhar, alternando as distancias imaginarias e fisicas, e isso num jogo
perfeitamente legivel, trata-se de despertar o espectador para uma percep¢ao mais

refinada e mais completa”.

No campo que se estabeleceu pela aglutinagdo de todos esses elementos, os
videos traziam para o espectador um sentido complementar a partir de um
movimento de construgdo compartilhada no universo polifénico e polissémico dessa
encenacao: “[...] literatura e teatralidade justapostas para criar um sentido aberto,
que cabia ao expectador completar” (FERNANDES, 2010, p. 158).

A insercéo dos videos, das imagens em movimento, embora renovadoras da
teatralidade do Bando de Teatro Olodum, ja configurava uma problematica da
década de 1970, quando, diante das revolu¢des cénicas daquela conjuntura, nao
cabia mais a oposigao entre teatro e cinema, mas opor teatro e teatro, isto é, o texto
e a encenacgao do texto, o teatro enquanto arte literaria e o teatro sob a forma de
arte figurativa. Atualmente, as linguagens relacionadas ao video e ao campo digital
promovem a interacdo e intervencédo do cinema para o universo cénico, sem, no
entanto, ameaca-lo enquanto arte. (PICON-VALLIN, 2008)

O que se percebe é que o local da multimidia no teatro contemporéneo — e,
logo, na encenacao em estudo — sugere uma aproximagao entre o teatro e o video

(o cinema):

Do mesmo modo que se devem dissociar esses dois estados —
teatro-peca e teatro encenado —, hoje também se deve procurar
distinguir menos o texto e a imagem, que durante muito tempo
representaram uma articulagdo essencial da clivagem teatro/cinema
[...] e mais os diferentes tipos de imagens: aquelas que se derramam
melosamente como musica de elevador e aquelas que, com ou sem
texto, mostram, suscitando a necessaria relagdo de alteridade [...]
(Ibid., 2008, p. 156)
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Assim, a integragdo da imagem em movimento, do cinema, ao ato cénico se
deu pela maneira como suas técnicas e imagens fomentaram e ampliaram aquilo
que se desenrola no palco, aquilo que é a arte do encenador: a encenagéo. Em
Benga essa ampliacdo é evidente quando, a partir dos seis amplificadores com
canais igualmente divididos entre os trés teldes dispostos no espac¢o da encenacao,
a cena é dinamizada pelo texto eletrénico oriundo do recurso audiovisual, ou pelos
recortes e angulos do espetaculo gerados e projetados em tempo real, ou, ainda,
pela intensidade da luz sobre a cena a partir da imagem exibida.'"”

Outro aspecto caracteristico dessa relagdo com as imagens em movimento se
refere a performatividade dos videos em tempo real. A cada apresentacdo, as
imagens em movimento, quando revelando o tempo presente da encenagdo, por
meio de recortes e angulos outros do tablado e da plateia, dilui a possibilidade de
repeticdo daquele acontecimento, pois mesmo na tentativa dos atores, ao manusear
a camera, de filmarem numa mesma direcdo, um mesmo momento, um mesmo
angulo, etc., o elemento humano ndo se repete na composi¢cédo da imagem que, em

ultimo caso, revela sujeitos sempre diferentes na plateia.

Pelas articulagbes e pela dinamica geradas na escritura cénica de Bencga,
identifico em sua cena a mesma relacdo que Lehmann (2007) identifica nas
linguagens teatrais contemporaneas com a teoria do caos — ainda que, no caso do
espetaculo do Bando, um caos organizado — uma vez que, a partir do que reconhece
o autor citado, a realidade configura um conjunto de sistemas instaveis e, logo, o
teatro seria reflexo dessa instabilidade, respondendo a ela através da
simultaneidade de canais enunciativos, da pluralidade significante e da estabilizagédo
precaria em estruturas parciais. Em outros termos, o teatro contemporaneo — onde
localizo a encenagédo em estudo — seria reflexo do teatro do caos ja que gera e é
gerado por canais multiplos, espelhos da realidade. Seria o que, a luz de alguns dos
versos proferidos por duas atrizes, ao microfone, em Benga que traduz o
investimento da contemporaneidade e muito diz sobre as dramaturgias desse

espetaculo, oferece-nos as palavras a seguir:

Quero te lembrar o presente:
aquele do dia a dia

que oculto, adio nas sobras
de tua vida. [...]

" ver fotos 13,15e 19.
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Aos poucos nosso cotidiano

foi se criando para o nada.

Grandes frases que existiram

em frases grandes apenas,
palavras, silabas foram se ecoando.
Aprendemos o canto murmuroso.
havia um pecado de cada

lado de todos os lados

das palavras antes sabias.

Por fim emudecemos em gestos [...].""2

No tempo do Bando, essa conjuntura cénica trouxe um fluxo renovador com o

qual aqueles sujeitos agentes lidaram, poliram e transformaram em uma poética

hibrida em didlogo com o que vem se denominando de “novas teatralidades”

(FERNANDES, 2010) na cena contemporanea. Nas palavras de Jarbas Bittencourt,

diretor musical do espetaculo, esse fluxo é de tempos varios:

O tempo do nao-personagem; o tempo da dramaturgia nao-narrativa;
o tempo expresso pela simultaneidade mais que pela sucessao de
eventos; o tempo n&o-cronoldgico; o tempo do desenvolvimento nao-
linear; tempo do ininterrupto; tempo da presenca e da representacéo;
tempo do atabaque e do pick-up; tempo dos discursos multiplos
formando um todo até certo ponto deixado em aberto; tempo da volta
que ao mesmo tempo & ida!""

Esse olhar de Jarbas define bem a conjuntura da teatralidade de Benga. Um

movimento teatral que abre espaco para que o espectador, pelos paralelismos entre

os varios elementos dispostos na cena, possa distinguir os multiplos enunciadores

do discurso cénico,

[...] o que permite que uma luz chame mais atengdo que um
fragmento de texto [...] ou que um figurino transforme a configuragcéo
cénica. [...] nele convivem, de modo simultdneo, uma dramaturgia
visual e uma “cena auditiva” de ruidos, musica, vozes e estruturas
acusticas, que levam o espectador a uma experiéncia diferenciada
de percepgao, criando um paralelismo de estimulos (FERNANDES,
2010, p. 55).

Esse movimento, perfeitamente reconhecido na escritura de Benga e ja muito

apontado em sua cena nesse estudo, coaduna com o investimento identificado no

teatro pos-dramatico sobre a transformacédo dos esquemas tradicionais: outras

dimensdes tornam-se eixo da encenagao, quando o espago, por exemplo, torna-se

112

Recorte de poema extraido do texto/cena de Benga.

s BITTENCOURT, Jarbas. Benga, Tempo! Disponivel em:
http://bandodeteatro.blogspot.com/2010/11/benca-tempo.html. Acesso em 05 nov. 2010.
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protagonista do espetaculo; a agdo é substituida por um movimento outro que
conduz o espectador a um novo modo de percepc¢do; auséncia de hierarquia entre
recursos cénicos; as personagens enquanto seres individualizados sao dissolvidas;
0os contextos cénicos coerentes deixam de ser imprescindiveis; textura cénica
heterogénea e descontinua, por meio dos recursos plasticos e de novas midias;

entre outros fatores.
Em outros termos, refere-se ao que sugere Picon-Vallin (2006, p. 92):

Ultrapassar a palavra. [..] ‘As palavras se dirigem ao ouvido, a
plastica ao olho’. De certo modo, a imaginacado do espectador
trabalha sob o impacto de suas impressdes, uma visual e outra
auditiva. E o que distingue o antigo teatro do novo é que no novo a
plastica e as palavras estdo submetidas cada qual a seu préprio
ritmo e até se separam dependendo das circunstancias. [...] Essa
dissociacéo [...] é responsavel pela renovagao do pensamento teatral

[...].

Essa subversdo cénica no movimento de ultrapassagem e dissociacéo da
batuta da palavra, do verbo, do texto, marca nitidamente essa encenag¢ao do Bando.
Quando o eixo tematico “Morte” é anunciado em Benca sé&o desenvolvidas
coreografias relacionadas a Nanad''*, sobre os teldes um jogo de imagens com
arvores, depoimentos e recortes em tempo real dos atores que cantam e dangam
para Nand. Dois atores dialogam enquanto transitam um carregando o outro sobre o
colo, trazendo, pelo trajeto sugerido em texto e movimentagdo, mais um espaco
imaginario para a cena: um caminho longo, arduo, sobre o qual aqueles corpos
carregam-se por dias, sem nos revelar para onde vao, nem o que procuram;
pincelam para nds apenas alguns tragos do percurso percorrido e que ainda por

percorrer.

Essa cena, tanto quanto uma ja descrita aqui, na qual duas atrizes sugerem um
caminho em busca de uma arvore e do segredo que ela esconde, e outra proxima a
suspensdo da presenca humana no acontecimento cénico, que por meio de
semelhante procedimento nos delineiam um caminho longo para “chupar manga”,
reflete, pelas articulagbes tantas com as dramaturgias desenvolvidas nesse

espetaculo, um fendmeno que esta muito além do verbo.

"% Nana é um nome pertinente a um vodun e orixa das chuvas, dos mangues, do pantano, da lama, é

tida como a senhora da Morte, sendo responsavel pelos portais de entrada (reencarnacéo) e saida
(desencarne) do mundo material. E um orixa cultuado na Casa de Nagé, em S&o Luls do Maranhao
(LOPES, 2004).
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’;1 ﬁ

Foto 20 — Atores construindo espago imaginario. Foto: Joao Meirelles, 2010.

Configura, nesse caso, um movimento de intera¢gdes dindmicas entre o que

sugestionam as palavras com as sonoridades, os elementos visuais, a corporalidade

e a corporeidade dos atores, as sensacdes e as atmosferas cénicas, em um dialogo

subjetivo entre os criadores (atores) e aqueles que recebem a carga de informagdes

multiplas geradas e difundidas (espectadores).

O ator Cell Dantas consegue caracterizar bem esse sistema de interacdes

cénicas:

Muito louca [a dramaturgia de Bengal]... [risos] Mas eu acho que é...
[...] é uma loucura organizada, é uma bagunga organizada. Muitas
vezes, a gente ta falando todo mundo junto [...]. Eu entendo que é
um exercicio, [...] né [sic] que ta pronto, que € isso, porque tem dias
que é de um jeito, tem dias que é de outro [...]. Mas a esséncia do
espetaculo ta ai. [...] Mas eu entendo [...] que essa fusdo é muito de
agora. Se a gente ndo acompanhar isso, ficar ligado tanto na voz, no
som, no video, no ator ou nos atores dangando, tudo ao mesmo
tempo, é como se a gente tivesse se perdendo, porque o tempo de
agora € esse: vocé acorda, tem milhbes de coisas pra fazer e, ao
mesmo tempo, vocé ta resolvendo coisas, vocé ta vendo coisas, sO
que vocé nédo percebe. [...] Mas eu acho que é importantissimo se
pensar nisso, pensar nessa profusdo de elementos como
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sobrevivéncia talvez ou entdo como parte de um pensamento
sobrevivente. '™°

Articulagcdes dessa natureza nos revelam as caracteristicas que marcam a
teatralidade de Bencga e descrevem uma cena — a contemporanea — que caminha
em funcdo do deslocamento do espectador pelo encenador para um universo que
Ihes permita uma leitura autbnoma e o conduza a um novo modo de percepgao: “[...]
em lugar de garantir algum tipo de interpretagdo definitiva, cria uma esfera poética
de conotacbes opacas, bastantes distantes das denotagbes claras da narrativa
dramatica” (FERNANDES, 2010, p. 53).

Essa encenacgédo do Bando se inscreve, entdo, num movimento de criagéo que
vai além da definicdo de uma dramaturgia literaria, investe, em verdade, na escritura
de um “texto cénico” que é central na configuracdo da teatralidade dessa
encenacao. Fernandes (2010) caracteriza, a luz do pensamento de Pavis, o que
seria o texto cénico, elemento que edifica a teatralidade, sendo ele

[...] fruto da composigéo de varios cédigos que o encenador mobiliza
na estruturacdo de uma gigantesca partitura, em que espaco, ator,
texto verbal, musica e demais matérias teatrais tragcam figuras,
ritmos, organizag¢des formais, cadeias de motivos e atitudes, quadros
estaticos e em movimento, mutacdes de situagdo e de ritmo, na
organizacdo de um discurso teatral de multiplos enunciadores. (lbid.,
p. 116)

Bernard Dort (1988'"® apud FERNANDES, 2010), refletihdo quanto ao
movimento em que o encenador emerge e subverte a tutela absoluta do drama
sobre a cena, aponta que esse sujeito é o responsavel pela criagdo de um texto
cénico que vai além do dramatico, tornando-se verdadeiro autor do teatro, uma vez
que se faz valer da independéncia da cena em relagdo ao texto dramaético,
emancipando progressivamente os elementos da representacdo e deixando para
tras a unidade da obra teatral, escrevendo assim os tracos de seu teatro. Vale dizer
que esse estudioso ndo parte em defesa da integracao das artes em fungcéo de um
efeito unico, defende, em verdade, a relativa independéncia das diversas fontes

enunciativas do teatro em deslocamento e confronto:

Na emancipacgéao progressiva de seus elementos, a teatralidade deixa
de ser uma unidade organica prescrita a priori para tornar-se uma

"% Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)

" DORT, Bernard. La réprésentation émancipée. Paris: Actes Sud, 1988.
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polifonia significante, aberta sobre o espectador nao para figurar um
texto ou organizar um espetaculo, mas para ser uma critica em ato
da significagdo. Enquanto construgdo, “a teatralidade é interrogagéo
do sentido”. (DORT, 1988, p. 171-173 apud FERNANDES, 2010, p.
120-121)

Esse movimento emancipador traz ao lume um mecanismo que revela a
teatralidade por meio do “esvaziamento” do préprio teatro, numa construgao
compartilhada do sentido, que enfoca nao mais a narrativa cénica, mas a ocorréncia
do proprio teatro em meio a representacao, colocando no palco a agdo necessaria a
producdo do espetaculo: “[...] é ter contato com a teatralidade em sua operacao
propria de materializagdo do visivel, ‘de exibicdo enquanto exibicdo, autbnoma e
singular em relacao as entidades imaginarias cuja existéncia, até entado reservada,
ela materializa” (GUENOUN, 2003""", p. 140 apud FERNANDES, 2010, p. 121).
Trata-se, pois, do revelar da fenomenalidade do fazer teatral: “[...] o aparecer-ai da

coisa é a sua teatralidade” (op. cit.).

Diante dessas identificacdes e reconhecimentos tantos, € importante pontuar,
porém, o que Fernandes (2010, p. 54) esclarece a partir do pensamento de

Lehmann:

[...] o teatro pdés-dramatico ndo é apenas um novo tipo de escritura
cénica. E um modo novo de utilizagdo dos significantes no teatro,
que exige mais presenca que representacdo, mais experiéncia
partiihada que transmitida, mais processo que resultado, mais
manifestacdo que significagdo, mais impulso de energia que
informacéo.

Dito isto, reconheco que Benga sugere aos corpos dos atores e nos propde
uma busca de localizagdo em uma conjuntura espago-temporal na qual os efeitos
das “novas teatralidades” — nesse espetaculo, as teatralidades hibridas -
predominam sobre a cena e exigem de nos e dos sujeitos dessa criacao refletir,
sentir e (re)agir as provocagbes desse movimento cénico. E sobre os investimentos
desencadeados — e seus impactos na cena — pelos sujeitos agentes dessa
encenacao, em fungéo do quadro de hibridez cénica que aparece na renovagao da

teatralidade do Bando, que se volta a discussao a seguir.

"7 GEUNOUN, Denis. A exibicdo das palavras: uma ideia (politica) do Teatro. Trad. Fatima Saadi.
Rio de Janeiro: Teatro do Pequeno Gesto, 2003.
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3.2 Os territéorios hibridos de Benca: a independéncia das fontes de

enunciagao cénica

“[...] essa fusdo é muito de agora. [...] € importantissimo se pensar
nisso, pensar nessa profusdo de elementos como sobrevivéncia
talvez ou entdo como parte de um pensamento sobrevivente.”

Cell Dantas, ator.

Situacao: abrem-se as portas da sala, descemos alguns degraus, adentramos
0 espaco da encenacdo. Um musico toca percussao, imagens sao expostas em trés
teldes, os atores estdo sentados sobre o tablado coberto por um lindleo branco,
calados, olhares distantes, uma sonoléncia se espalha pela sala do teatro; dois
atores, de pé, cada um com uma camera em riste, recortam nossas imagens e, por
meio de projetores, as jogam sobre duas das telas.

Passagem de tempo, real, nova situagéo: os musicos, os atores e a operadora
de video, saem um a um da sala, deixam diante de nés instrumentos iluminados, os
teldes (novamente exibindo recortes de nés, espectadores, exceto o que esta sobre
o chdo, ao centro do tablado, onde s&o exibidas imagens estéaticas) e o rastro, em
energia (sinto eu), da presenca humana naquele espaco. Siléncio."'®

Investi na tentativa de descricdo de duas situagdes temporalmente distantes
(uma ao principio da encenagdo, a outra proxima a suspensdo das situacdes
cénicas com presenca dos atores) para refletir sobre a escritura cénica delineada
nesse espetaculo: “[...] ndo é mais a agdo, mas a situacdo”, sintetiza Silvia
Fernandes (2010, p. 118).

O que as situagdes trazidas ha pouco e o quadro acima sintetizado sinalizam &

[...] o reconhecimento dos processos literarios e cénicos
multifacetados que forcam os limites do que se considera
especificamente teatral, para avancar as fronteiras de criagdo da
teatralidade até constituir, no final do século XX, a pluralidade
fragmentaria da cena contemporanea. [...] rejeitam a totalizagéo, e
cujo trago mais evidente talvez seja a frequéncia com que se situam
em territérios hibridos de artes plasticas, musica, dancga, cinema,
video, performance e novas midias, € a opgdo por processos
criativos descentrados, avessos a ascendéncia do drama para a
constituicdo de sua teatralidade e seu sentido. (lbid., p. 119. Grifo
meu)

8 Ver foto 18.
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Foto 21 - Fontes enunciativas articuladas. Foto: Joao Meirelles, 2010.

Esses tracos delineados no campo da cena contemporéanea revelam um
movimento de renovacgéo do teatro por meio de procedimentos e intervengdes que
celebram as novas teatralidades, as teatralidades hibridas, e € o que se anuncia na
escritura cénica dessa encenacéo do Bando de Teatro Olodum. Condiz, nesse caso,
com movimento de emancipag¢ao desencadeado no campo da modernidade,

[...] no curso da formidavel aventura do teatro moderno recorrendo a
montagem, a dramaturgia do fragmento, a valorizagdo do corpo em
movimento, a reapropriacéo ativa e critica de tradicbes distantes, a
explosao do lugar cénico ou a busca do desenho impreciso das
cenas etc. E cada criador fez isso a sua maneira, em uma sequencia
de questionamentos radicais das sucessivas convencoes. (PICON-
VALLIN, 2008, p. 153)



139

Benga coloca o Bando em um movimento de descoberta de uma nova
teatralidade que, por sua vez, reteatraliza a perspectiva da representagao teatral
com base numa acdo (ou discurso) de personagens e narrativas ficcionais
coerentes. Isso é reflexo do investimento, no decorrer de todo o processo de criagéo,
de desconstrucao da perspectiva (e expectativa) de construgcdo de personagens e
suas respectivas fabulas, ou uma fabula geral que os incluisse. Nesse passo, o que
se pode presenciar hoje diante desse espetaculo sao situagdes cénicas estruturadas
a partir de um movimento de emancipacao das fontes de enunciacado. Nas palavras
do ator Ridson Reis:

[...] falando disso de referéncia, de ter feito entrevista, de ter feito
pesquisa e de usar iSSo pra criar personagem, a gente Usou isso pra
uma outra coisa: a gente usou pra criar cena. A gente ndo criou
personagem, a gente criou situagbes, a gente criou um jeito
diferente, um desenrolar diferente [...] foi dificil compreender... mudar
de um ritmo pro outro sem dizer: ah parou aqui, comegou outro.
Desenrolar mesmo. Por isso que o espetaculo [...] meia hora antes, o
publico chega e vocé ja ta la. Ndo tem um inicio. Quando acaba a
gente vai embora, ndo diz “cabd” [sic], ndo tem um fim. 119

Consideremos alguns tracos desse movimento. No decorrer de toda a
encenacao, o texto aparece, ndo deixa de existir (nem é isso que sugere as
teatralidades hibridas), seja sob a voz dos atores ou por meio eletrénico (audio e
video), complementando a cena, dialogando com os demais elementos, de tal forma
ndo tem lugar principal, mas também ndo se torna elemento secundario. O
tratamento que é dado a esse texto, a autonomia e a fragmentacao que Ihe foi

atribuida na encenacao € o que o insere no contexto das “novas teatralidades”.

Marcio Meirelles, em entrevista a Deolinda Vilhena'®, esclarece e revela a
estrutura fisica do texto, o que nos ajuda a visualizar a sistematica que norteou as

articulagdes todas, ndo apenas da dramaturgia textual, na cena de Benga:

Tem texto, tem texto porque eles falam... tanto que a gente esta
publicando o texto como a gente trabalhou... S4o seis colunas. Numa
primeira coluna tem o que os atores falam. Numa segunda tem o que
os atores cantam ou falam enquanto outros textos estdo sendo ditos,
como um mantra ou frases, sem ser o foco principal da atencdo, mas
de repente o espectador resolve se ligar no que esta nessa marca
sonora ele pode escolher outros discursos e nédo o que a gente
coloca como discurso principal, porque também nado tem uma
hierarquia tdo grande assim. Numa terceira coluna tem o que é
mecanico, o que € som, o que [é] interferéncia pré-gravado [sic], e

"9 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
120 Doutora em Estudos Teatrais e Jornalista do portal Terra Magazine.
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trés colunas de video, séo trés projecdes, uma no chdo no meio, no
piso do palco e uma de cada lado... entdo essas proje¢bes também
dialogam entre si, enfim é quase que uma instalagédo, onde o publico
fica 14 e acompanha uma passagem de tempo onde varias coisas
acontecem, mas n&o tem uma conducédo no sentido de a historia que
a gente quer contar é essa. A gente conta muitas historias e o
publico de alguma forma monta a sua opgéo a partir dai."?’

Essa concepgado do texto cénico de Benca, que é eco do alargamento das
fronteiras do drama no texto teatral contemporaneo, coaduna com os entendimentos
do tedrico francés Patrice Pavis e do encenador americano Richard Schechner,
respectivamente: “[...] atualmente texto de teatro é tudo aquilo que se fala em cena”;
“[...] drama & tudo o que o escritor escreve para a cena [...]” (FERNANDES, 2010, p.
153).

Esse aspecto, para a autora citada, coloca-nos diante de um quadro com
tragos que parecem esbocgar o caminho sugerido por Meirelles: “[...] ndo é a
auséncia de textos dramaticos que assegura a existéncia de um teatro pos-
dramatico, mas o uso que a encenacgéo faz desses textos” (Ibid., p. 51). E sob essa
percepcao que se ergueu o roteiro cénico de Benca: reconhece-se o texto, ndo o
descarta, mas interfere de diversas formas sobre ele. Impera, nesse passo, a
autonomia das fontes enunciativas que dialoga com a dindmica dos elementos

polifénicos e polissémicos das teatralidades hibridas.

Quando o eixo tematico da “morte” surge na encenagéo, por exemplo, em cada
uma das telas de projecéo os “falantes”, como se denominou no roteiro cénico do
espetaculo, surgem nos revelando suas visées, seus medos, suas expectativas, em
fragmentos discursivos, no seio de uma situagdo que né&o interrompe a musica, a
dinamica corporal dos atores em coreografias coletivas e solos e a erupcédo das

subjetividades tantas.

Articulacbes cénicas dessa natureza nos colocam diante de uma teatralidade e
uma textualidade no Bando que reune recursos diversos, muitas vezes desconexos,
marcados pelo paralelismo e pelo movimento fragmentado, cuja funcgao principal se
deslocou da composi¢cdo de uma ag¢ao dramatica para complementar e compartilhar

da escritura cénica desenvolvida pelos sujeitos agentes desse espetaculo em todo

21 VILHENA, Deolinda. 20 anos do Bando de Teatro Olodum, Benga, Marcio! S3o Paulo: 5 nov.
2010. Disponivel em: http://terramagazine.terra.com.br/interna/0,,014772803-E111348,00-
anos+do+Bando+de+Teatro+Olodum+iBencai+Marcio.html. Acesso em 05 nov. 2010
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processo de criagdo: “[...] os artistas passam a usar todo tipo de escritura para
eventual encenacgédo, na tentativa de responder as exigéncias de tema e forma do
final do século XX e inicio do XXI” (Ibid., p. 154).

E diante de processos dessa natureza que Silvia Fernandes (2010) nao
dissocia teatralidade de textualidade, na medida em que vé na criagdo conjunta
entre cena e texto, muitas vezes, a superacdo da polaridade entre esses dois
campos, o que dilui limites outrora cristalizados, dando forma a um campo de
praticas que contribuem tanto para a construgao do texto literario quanto do texto
cénico. Os processos colaborativos de produgdo dramaturgica e de encenacgdes
fincados em sistemas estruturais semelhantes sdo exemplos desse movimento,
ainda que, como esclarece a autora, isso “[...] ndo significa, evidentemente, uma
perda total de especificidades, mas sem duvida explica, a0 menos em parte, a
inclinagdo desses textos para a incorporagao de alguns paradigmas cénicos” (Ibid.,
p. 102).

Esse movimento revela que os sujeitos agentes de Benga, assim como tantos
outros encenadores (como Heiner Miiller'?? e, no caso brasileiro, Gerald Thomas'?,
para mencionar alguns casos), nao negligenciaram as transformagdes da cena
contemporanea, de tal maneira que incorporaram a ferramenta textual os
procedimentos de outros criadores da conjuntura cénica das ultimas décadas, o que
redefiniu os limites da textualidade dramatica. A atriz Elane Nascimento ponderou

sobre isso:

A gente ta em constante processo de transformacao, né?! Isso ndo
quer dizer que a gente tem que aderir totalmente ao novo e esquecer
o velho. Preservar desse velho que a gente acha importante e aderir
também a coisas novas pra continuar evoluindo, se ndo a gente é
atropelado nesse processo de mudanga, de renovagéo.

Essa consciéncia conjuntural se revela pelo mecanismo de incorporagdo da

indeterminacgéo e disperséo ao texto, reconhecendo o que Fernandes (2010, p. 157)

122 Heiner Miiller (Eppendorf, 9 de janeiro de 1929 - Berlim, 30 de dezembro de 1995), dramaturgo e
escritor alem&o, assumiu a direcao do Berliner Ensemble, antiga companhia de Brecht, como um de
seus cinco membros. Foi a partir da analise das pecas de Miller que Hans-Thies Lehmann cunhou o
termo “p6s-dramatico”

123 Encenador brasileiro, trabalhou diretamente com o autor alem&o Heiner Mdller, fundou no Brasil a
Companhia Opera Seca, com a qual tem se apresentado pelo mundo.

124 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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|125. “

traz a partir da reflexdo de Michael Vanden Heuve [...] os canais dramatico e

cénico sempre operaram como interfaces abertas”.

O reconhecimento dessa abertura dialoga com a autonomia radical da
linguagem cénica contemporanea que o teatro pos-dramatico trouxe e na qual, sob a
otica de Lehmann (2007), o texto aparece como recurso, como material de
composi¢do. Reconhecendo esse aspecto, Fernandes (2010, p. 48) nos revela,
apropriando-se das ideias desse estudioso, e nos colocando em diregao ao quadro

cénico atual do Bando, que

[...] a auséncia do drama e a questdo da ilusdo de realidade
compdéem as linhas divisérias entre o teatro dramatico e o pods-
dramatico. [...] € apenas quando os meios teatrais se colocam no
mesmo nivel do texto, ou podem ser concebidos sem o texto, que se
pode falar em teatro pés-dramatico.

Nas sucessivas situacdes cénicas de Bencga identificamos alguns poucos e
sutis tragcos de composicdo de personagem, muitos subliminares, citados,
chamados, mas ausentes fisicamente — como na cena em que uma das atrizes
“‘interage” com uma mulher de nome “Rai”: chama por ela, procura-a entre noés,
encontra-a, dialoga com ela indiretamente e reage ao que “Rai |he responde”. A
mulher nao esta fisicamente em cena, suas respostas sdo deixadas em suspenso

para, nos, espectadores, completarmos.
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Foto 22 — A atriz Arlete Dias dialogando com "Rai". Fotos: Jodo Meirelles, 2010.

'2% Heuvel foi um dos primeiros tedricos contemporaneos a enfocar o movimento da dramaturgia do
final do século XX e inicio do século XXI em dire¢do a encenagéo, o que modificou as estruturas
textuais da cena contemporéanea.



143

Mais um sinal do investimento na subjetivagdo nesse espetaculo. Mas néo é
esse o foco de analise do recorte suscitado. O que quero destacar é o que aos
atores, em cena, ndo foram (auto)atribuidos nomes de personagens, séo eles, em
estados alterados, “[...] com caras membros amuados. [...] com bocas pés maos

atoados”'?°.

Essa caracteristica da cena, o modo como se expde o elemento humano na
encenacao, sem forjar fabulas para si e para o seu coletivo, foi marca em todo
processo criativo e € reforgcada no roteiro cénico de Benga. Em sua sistematizagao,
ndo ha personagens, as falas sdo elementos sucessivos apdés o nome do ator/atriz
que ira proferi-la. Essa caracteristica confirma o investimento do encenador em
estruturar uma cena baseada no “discurso” e n&o na personagem e na
representacdo de narrativas. Um traco que distancia a teatralidade do Bando, ao
menos nesse espetaculo, dos paradigmas do teatro dramatico e anuncia sua

inscrigdo na cena pos-dramatica.

Movimentos dessa natureza, para Lehmann (2007), colocam-nos diante de um
problema concreto de estética teatral. Na concepcgéo de Fernandes (2010), o teatro
dramatico seria fundado a partir da perspectiva da representagcdo de um “cosmos
ficticio” que, por sua vez, finca-se na primazia do texto dramatico: “[...] a totalidade,
ilusdo e reprodugdo do mundo constituem o modelo do teatro dramatico” (lbid., p.
44). Essa perspectiva parte das articulagdes do ensaista supracitado, para quem o
novo teatro comeca a ser esbocado justamente a partir do desaparecimento da
triade drama-acéo-imitacéo, que tem todo o século XX como ponto de entrada do
teatro na era da experimentagéo, quando ha, a partir de 1900, uma reteatralizacéo e

uma autonomia da linguagem cénica.

Para Lehmann (2007), as encenagbes passaram a refletir sobre as
possibilidades expressivas de sua prépria cena, independente da montagem de um
texto. Em outros termos, a teatralidade comecgou a ser exercitada como dimensao
artistica autbnoma, sem relacao direta com o texto dramatico, em um processo que

se completou nas ultimas décadas do século citado (FERNANDES, 2010).

Nao foram raras as oportunidades em que o encenador, Marcio Meirelles,
evidenciava para os sujeitos agentes de Benga que nao queria nesse espetaculo a

construcdo de personagens e histdrias, mas uma encenagado voltada para os

126 Recorte do poema Esses homens, de Jénatas Conceigéo da Silva, falado em uma das cenas.
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discursos varios. Percebo sua iniciativa de modo muito claro na cena: nos textos
fragmentados; na relacdo humano-eletrénico quando o discurso é proferido pelos
atores diante do microfone ou pelas ferramentas audiovisuais (videos, musica
eletrbnica e, mesmo, os ruidos); a dramaturgia visual que pde em dialogo corpo,
recursos de luz e multimidias para desenhar a plasticidade; enfim, as diversas
dramaturgias entrecruzadas nesse espetaculo revelam claramente que a
representacdo de uma narrativa cede a sua batuta para a articulagdo de outras

fontes enunciativas, de outros recursos discursivos.

Benca desconstrdéi em suas dramaturgias a perspectiva de qualquer narrativa
linear. Essa descontinuidade é tracada pelas interferéncias diversas que néao
pararam de eclodir sobre sua cena desde 0s primeiros passos desse processo e que
foram se intensificando até configurar uma cena de intensas interferéncias
simultdneas audiovisuais e humanas (falas distintas paralelas, textos eletrénicos
mixados, canticos, varios ruidos sonoros) que se entrecruzam e configuram a linha

discursivo-textual e a teatralidade dessa encenacao.

Apresentam-se, nesse caso, 0s signos teatrais do que se considera enquanto
pés-dramatico, o que, segundo Lehmann (2007), parte da categoria de situagéo (ja

suscitada nessa segao), para ele, a mais coerente com a cena contemporanea:

Ainda que nao tenha ac¢ao no sentido de desenvolvimento de uma
fabula, o teatro desses artistas ativa sua dindmica por meio da
mutagéo das situagbes cénicas, espécies de quadros em movimento
e instalagcdes provisorias que viabilizam o encadeamento do
espetaculo. (FERNANDES, 2010, p. 51)

O que vejo é que essa conducao do carater discursivo manteve-se ao levantar
do pano: este ndo seria um espetaculo de relatos, de histérias, no qual os atores
assumem personagens e contam suas vivéncias; assim constituiu-se um espetaculo
de discurso. Esse cunho discursivo configurou um dos principais elementos de
angustia dos atores. O trabalho de construcéo de espetaculos no Bando, em geral,
partia de improvisagbes — tal como ocorreu nesse processo — e da construgéo de
personagens, por meio de técnicas para descobrir a personagem, a historia dela e o
que a mesma tinha a dizer. Em Benga, partiu-se de um tema gerador (o tempo) e os
atores foram estimulados a entender esse fendbmeno e, mais que isso, como dialogar
com ele e expressa-lo em uma escritura cénica que revelasse a linguagem que

colocaria a teatralidade do Bando nos territorios hibridos.
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E nessa linha de pensamento, que Lehmann pontua, em seus estudos,
encenagdes nas quais o0s encenadores, mesmo ao trabalharem com textos
dramaticos tradicionais, conseguiram desenvolver o que Fernandes (2010) chama
de “desdramatizacéo do texto”: os dialogos dramaticos sao transformados em meras
competicbes de palavra, na qual a cena passa a configurar uma sucessédo de

quadros, ausente de tens&o e/ou suspense'?’.

A analise que Fernandes (2010) desenvolve acerca da construgéo
dramaturgica da encenacao de Enrique Diaz (A paixdo Segundo GH, 2003) ilumina o

fendmeno desencadeado no roteiro cénico de Benca:

Evidentemente, a poténcia metaférica de um texto dessa natureza
desaconselha todo tipo de concretizagéo literal. Talvez por isso os
criadores tenham optado pela construcdo de uma linguagem
paralela, soma de incisdes de luz, cenografia, figurinos e imagens
projetadas, que tangenciavam, em alguns pontos, o romance [no
caso de A paixdo Segundo GH], mas em geral permaneciam como
escritura de segundo grau, que se justapunha a ele e o interceptava
em alguns momentos. (Ibid., p. 110)

Em Benca talvez impere a dramaturgia do “caos organizado”, como denominou
um dos atores em entrevista, mas com um discurso politico-ideologico e estético
bem definido. O diretor musical da encenacgéo traz em seu olhar o que a cena nos

confirma em discurso e estética:

Essa investigagdo nos trouxe a uma estrutura que busca expressar o
fluxo dos acontecimentos no tempo através da permanéncia. O
instante ndo apresentado isoladamente. Os fatos nao
particularizados pelas estratégias de encenagdo. Um moto perpétuo
verbal, sonoro e gestual. Um caminho novo batendo as portas de
nossa percepgéo. 2

Pelos recortes e fendmenos ja trazidos nessa sec¢ao, confirmo a perspectiva de
que a escritura cénica dessa encenagdo dialoga com algumas caracteristicas que
marcam o teatro pos-dramatico, mas que, para além de uma categorizagéo espaco-
temporal e estrutural, revela o arcabougo do acontecimento cénico promovido pelo

Bando de Teatro Olodum:

'?" Lehmann (2007) cita como referéncias desse tipo de teatro os encenadores Klaus Michael Griiber
e Bernard-Marie Koltés.

128 BITTENCOURT, Jarbas. Benga, Tempo! Disponivel em:
http://bandodeteatro.blogspot.com/2010/11/benca-tempo.html. Acesso em 05 nov. 2010.
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As narragdes, 0s poemas cénicos, a interdisciplinaridade, os ensaios
tedricos encenados, o teatro cinematografico, o hipernaturalismo, a
tendéncia a parédia como variante da intertextualidade, os
mondlogos e as performances-solo, a emergéncia dos coros como
manifestacdo de coletivos parciais, tribais, o teatro do heterogéneo,
que nasce do encontro entre uma concepgdo teorica, um dado
técnico, uma expresséo corporal e uma imagem poética, como nos
processos colaborativos do teatro brasileiro, sdo outras ocorréncias
[...] no teatro pds-dramatico. (FERNANDES, 2010, p. 58)

O fendbmeno que se instaurou ao abrir da sala principal do Teatro Vila Velha,
em novembro de 2010, responde a um movimento conjuntural de mutagéo cénica na
contemporaneidade, diante do qual Fernandes (2010) diz ndo ser possivel alienar-se
quanto a potencial diluicdo do estatuto da representacdo em meio a esse “caos”
expressivo. Ao que parece, em geral, trata-se de uma tentativa de escapar do campo
especifico da reproducédo da realidade para tentar a anexagdo dela (sua
presentacao), se possivel sem mediagdes.

Em ultima andlise, consideremos:

A representagéo teatral parece, entdo, ser uma figura emblematica
da heterogeneidade artistica, sendo o palco um lugar de
convocagbes, reunides, unides, fusdes, acordos, conversas a
distancia, comunicag¢des, montagens, interacbes de todas as artes
que colaboram para a obra comum, transformando-se, ou nao,
visando a uma criagcdo de tipo homogéneo ou dissonante, em
ruptura. A encenacdo, arte nova que marca o século XX, é a
atividade artistica que regula as transacbes entre literatura
dramatica, atuacdo, pintura, escultura, arquitetura, musica, danca,
canto etc. (PICCON-VALLIN, 2006, p. 68)

Reconhecidos esses aspectos, concluo, entéo, essa secao iluminando a minha
reflexdo com as palavras de Picon-Vallin, cujo bojo sintetiza a teatralidade
contemporéanea e, por conseguinte, os tragos que marcam a teatralidade hibrida de

Benca.
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CONSIDERAGOES FINAIS: PERSPECTIVAS FUTURAS

l

Foto 23 - Ator gerando imagens em tempo real. Foto: Jodo Meirelles, 2010.

“o tempo

faz e desfaz.

o tempo ensina.

o tempo deixa marcas.

o tempo amadurece.

€ o tempo as vezes nos traz muitas saudades.
pergunte ao tempo que o tempo dira.
o que é o tempo?!

depende.

tempo é histdria,

o tempo é o vento,

tempo é tempo.” '

Valdina Pinto.

Caminhemos sobre o tempo:

Ja faz alguns meses desde o primeiro ritual, o primeiro encontro
desses corpos e da relacdo que foi construida entre eles. A
descoberta tem sido a motriz desse processo que vai além da
postura politico-ideoldgica ja tdo presente no labor desses artistas.
Reune-se, agora, para tecer uma teia sobre o fendbmeno do tempo, a
partir do imaginario que lhe é inerente, num esforgo discursivo sobre
0 modo como ele age sobre esses corpos, sobre o corpo diasporico
afro-brasileiro, que encontra no Bando de Teatro Olodum mais uma
fonte na rede de integracdo e discussdo acerca das multiplas
cult%gas africanas transplantadas para o Brasil. (LIRIO, 2010, p.
04)

129 Fala extraida do texto de Benga (2010).

30 | iRIO, Vinicius. Bencga: de onde parte o processo criativo? - Um primeiro olhar. Ensaio. Set. 2010
Disponivel em: http://www.teatrovilavelha.com.br/pdf/textobenca.pdf. Acesso em: 09 set. 2010.
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Conclui assim a primeira sistematizagdo, um olhar ainda preliminar, sobre o
processo de criagdo de Benga, poucos meses depois de sua instauragédo.
Avancemos sobre o tempo e, entdo, revejo: Benga teceu uma teia e celebrou o
tempo, a ancestralidade e o fenbmeno da transculturalidade. O Bando de Teatro
Olodum renovou os paradigmas de sua poética teatral numa cena que aglutinou
referéncias contrastantes e outras tantas complementares numa rede de
cruzamentos das multiplas culturas, sincrética, dialégica e dialeticamente,
deslocadas, por caminhos e meios diversos, para o “entre-lugar” (BHABHA, 1998)

denominado Brasil.

Uma das grandes problematicas do teatro gira em torno da transposi¢céo da
realidade, da sua releitura e representacdo (ou “presentacdo”, como usoO nesse
estudo) na cena. Como fazer isso sem reduzir as dimensdes multiplas e transversais
do real? Como levar ao lume a dindmica da vida? Eu diria que para isso precisamos
potencializar o reflexo do que somos, de onde e como vivemos e das relagdes que
estabelecemos em didlogo com as referéncias diversas que nos cercam. Essa
potencializacao foi o que vi no processo de criagdo de Benga: o Bando nos revela os
tracos de sua estética, fruto do contexto transcultural na qual foi desenvolvida e no
seio de onde os sujeitos agentes dessa encenacao dinamizam e sdo dinamizados

pelas articulagdes diversas geradas em tal campo.

O processo de criacdao abordado nesse estudo foi desenvolvido em uma
conjuntura marcada pela transculturalidade, aspecto que, nesse estudo, ganha
reforco nas manifestagcbes de hibridez cultural que marcam a brasilidade e, por
conseguinte, a cena do Bando de Teatro Olodum. Essa perspectiva dialoga com a
perspectiva que Patrice Pavis (2010) traz — e que eu discuti na primeira se¢do — sob
a denominagdo de “sincretismo cultural”’, isto €, o cruzamento das fontes e das
tradicbes, num movimento de produgédo de outra cultura, o que Canclini (1982)
chama de transculturalismo: a interligagdo entre as produgdes culturais num

movimento dialdgico.

Nesse quadro, ndo ha como fugir: € colocar as referéncias em contato, buscar
o dialogo, fruir a partir das tensdes, trabalhar sobre as contradicdes e, nesse
movimento, chegar ao hibrido na cena. Foi investindo em acdes dessa natureza
(muitas vezes, empiricamente) que o Bando chegou ao que chamei de “estética

transcultural”, marca de sua nova teatralidade.
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Pelas articulagdes que estabeleci entre os fatos, os fenébmenos por mim
identificados e o aporte tedrico-epistemoldgico, na perspectiva da interface artes-
humanidades e num investimento n&o-cartesiano, cheguei a conclusido, logo na
primeira parte desse estudo de que o processo de Benga nos coloca de frente a
algumas dimensdes, locais e universais, do universo epistemoldgico que caracteriza
a brasilidade (das referéncias afro-brasileiras; do universo euro-americano
contemporaneo e amerindio; e do universo metafisico), no centro de um processo

fundamentalmente dialdgico e transversal.

Nesse caminho, tal processo gerou um campo de hibridez construido e
reconstruido num movimento que delineou os tracos do que entendo por “estética
transcultural”: o processo de entrecruzamentos de referéncias culturais, em um
diadlogo continuo e dindmico, num movimento que reflete os “entre-lugares” onde se
localizam as culturas hibridas. Foi a partir dessa percepcdo que passei a
compreender melhor os fatos que me conduziram as demais reflexdes arroladas nas

secdes subsequentes.

Para edificar essa estética o Bando se assentou naquilo que Ihe fornece as
fontes mais diretas e concretas desse campo transcultural: as experiéncias e
vivéncias dos sujeitos agentes desse processo e daqueles que, em espacos
distintos, sdo igualmente agentes e fruto dessa transculturalidade e, como tais, é
nela que reconhecem-se e desenvolvem a nogéo de pertencimento, formam suas
identidades e caracterizam os quadros étnico-raciais com o quais se identificam. A
articulagdo discursiva desses matizes fomenta o que chamo de “discursos nativos” a
partir do conceito suscitado por Guimaraes (2008) no universo racial, isto &, uma
categoria conceitual que ganha sentido no universo pratico, medida em que se funda

num sentido histérico e especifico para um determinado grupo humano.

Defendo a ideia de que esses discursos nativos marcam nao s6 Beng¢a, mas
diversos dos processos de criacdo do Bando, uma vez que tomam por referéncia o
mundo pratico, o contexto empirico. Este foi, entdo, um dos pilares dos laboratoérios
do processo em estudo que, por sua vez, é reflexo das relagdes interpessoais e
experiéncias na vida cotidiana de seus sujeitos agentes e dos saberes disseminados
por sujeitos outros que, por meio de depoimentos e entrevistas, revelaram o seu

olhar a partir de vivéncias reais.
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Esclarega-se que, na conjuntura espaco-temporal na qual se desenvolveu o
processo de Bencga, isto é, num universo transcultural contemporaneo, a categoria
‘raga” ndo encontra local e, tampouco, justificativa para caracterizar o discurso
dessa encenacao enquanto um principio classificatorio nativo. Assim, esse
espetaculo foi fomentado a partir de um movimento de hibridez que dissolve a

urgéncia de um posicionamento racial explicito.

O processo de criagdo desse espetaculo partiu do elemento tomado por Peter
Brook (2010) como “fundamental”: o corpo. Um trabalho em torno das energias e
atmosferas invadiu a sala de ensaios Jodo Augusto, no Teatro Vila Velha, trouxe
para o0 seu centro os corpos daqueles sujeitos agentes que, mais tarde, junto a
musicalidade e aos recursos audiovisuais, seriam geradores e expoentes daquela
dindmica primeira que os envolveu ao inicio de 2010. O modo como esses corpos
se dispuseram em todo esse processo revela as influéncias tantas que atuam sobre
eles nas relagbes socioculturais. Nesse contexto, para Brook (2010), o que os
distingue sdo as relagdes transculturais que, por sua vez, revelam, por meio das
manifestacdes dos mesmos, o universo epistemologico hibrido do Bando de Teatro
Olodum.

A corporalidade desses atores e desse grupo configura, enquanto individuos
(corpo) e enquanto coletividade (corpus), um manifesto que celebra suas identidades
e as culturas das quais sdo, igualmente, agentes e produto. Para tanto, esses
corpos se alteraram para expressar-se, para gerar e sofrerem interferéncias de
campos energéticos e atmosferas que presentassem na cena as referéncias que lhe
delinearam, por meio do que Bhabha (1998) chama de “jogo da meméria cultural”, o

que se estende ao campo da ancestralidade.

Essa alteracdo corpérea se manifesta no que denominei aqui de “Estado de
Bencdo”: uma analogia ao titulo do espetaculo para expressar a especificidade
daqueles corpos alterados em fungcao de uma rede de enunciagdes que reunisse,
por meio da corporalidade e da corporeidade, os paradigmas cénicos das
teatralidades contemporédneas e a conjuntura estético-discursiva dos sujeitos

agentes desse processo.

Para alcancgar esse estado, reconheci no processo de Bencga, a imersao de tais
corpos no que Barba (1994; 1995) entende como “dilatacdo”. Um movimento que

potencializa o corpo desses sujeitos, na medida em que atravessa a dimensao
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concreta do material (as agbes corpdreas) e ultrapassa, assim, aquilo que é gerado
automaticamente em resposta ao que o ator pensa e imediatamente transforma em

agao.

Em verdade, reconhec¢o no processo de Bencga (inclua-se ai a encenagédo como
parte do mesmo) a dilatagcdo como os caminhos que aqueles corpos percorrem,
consciente e inconscientemente, para alcangar a transicdo de um estado cotidiano
para o estado extra-cotidiano. O corpo nesse estado (dilatado) € um corpo presente,

vivo, incandescente, que emana energia de diversas qualidades e intensidades.

No processo de criagcao de Bencga, as construcdes corporeas e 0 proprio corpo
dos atores sao reflexos do universo transcultural que os deu forma e que deles foi e
€ continuamente (re)construido. Nesse passo, a corporalidade e a rede de
significagdes que ela gera foram edificadas gradualmente em um movimento
influenciado por culturas que se entrecruzam no universo da estética transcultural do
Bando. As articulagbes dos referenciais oriundos desse campo de entrecruzamentos
culturais (o brasileiro) foram determinantes sobre os atores em um processo de
interacbes entre corpos afro-brasileiros (os da cena e aqueles cotidianos, em
transito) em dialogo consigo mesmos e com outros corpos, tanto aqueles do
presente (em interacdo fisica direta e indireta) e aqueles de um tempo outro
(memoéria ancestral). Essas articulagbes corpoéreas delinearam os tragos do que

resolvi chamar nesse estudo de “Estado de Bencgao”.

O investimento desencadeado em todo o processo de criagao, no desenhar da
estética transcultural, nas dinamicas envolvendo as dimensdes da corporalidade e
da corporeidade, mais tarde inseridas em um ambiente de interferéncias advindas de
um sistema de fontes enunciativas multiplas entrecruzadas, promoveu a renovagéo
da poética do Bando de Teatro Olodum que, em Bencga, inseriu-se no territério das
“teatralidades hibridas da cena contemporanea” (FERNANDES, 2010).

Benga estreou em novembro de 2010 reunindo em sua cena diversas
dramaturgias que abrangem a musicalidade (acustica e eletrénica; musica e ruidos),
imagens estaticas e em movimento (proje¢cdes audiovisuais), efeitos plasticos, texto,
discurso e o humano. Esses elementos foram aglutinados e delinearam um
manifesto de celebragdo do tempo (eixo tematico) e da poética do hibrido, marco

desta encenacgéo do Bando de Teatro Olodum.
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Esse espetaculo, pela sua estrutura marcada pelos paralelismos, pela
fragmentacdo e por ter deixado de lado a composicdo de personagens e a
representacao de uma narrativa, de uma fabula, abriu-se a subjetividade, deixou em
suspenso o sentido objetivo e trouxe para a cena a dimensao da sensibilidade e
investiu no estabelecimento de atmosferas, no “nao-representavel” (PAVIS, 2010).
Esse conjunto de investimentos inscreveu o Bando na era do “pds-dramatico”
(LEHMANN, 2007).

A escritura cénica de Benca volta-se para a composi¢ao de situagdes cénicas
nas quais aos elementos, aos recursos e aos sujeitos foi atribuida uma autonomia
que, no teatro pés-dramatico, promoveu a transformacéo dos esquemas tradicionais:
as diversas ferramentas da cena encontram-se lado a lado na encenacao e, desse
modo, é abolida a hierarquia entre os recursos cénicos; instaura-se um novo modelo
de percepgéo para o espectador; as personagens individualizadas e os contextos
coerentes deixam de ser imprescindiveis; insercao de elementos plasticos e novas
midias tecendo uma nova textura cénica, marcada pela heterogeneidade e pela

fragmentagéo.

Quando esses tragcos s&o inseridos na cena do Bando, quando as fontes de
enunciagdo cénica sao emancipadas e toram-se independentes, um fluxo renovador
ganha forga diante e por aqueles sujeitos agentes, que transformaram a sua cena
em uma poética hibrida que dialoga com o que Silvia Fernandes (2010) entende por

“novas teatralidades”.

Algumas caracteristicas de Benca denunciam essa transformacdo: 1) a
dramaturgia textual, reflexo do alargamento das fronteiras do drama no texto cénico
contemporaneo a partir do uso que se faz do texto literario; 2) a dramaturgia sonora,
composta por um texto musical que nao esta limitado aos recursos e as ferramentas
de sonoplastia, sendo composto mesmo pela melodia das falas dos atores e dos
ruidos e textos eletrbnicos; 3) a dramaturgia visual em uma trama que articula
plasticamente videos com imagens em movimento e estaticas, luz, figurinos, cenario,
disposi¢cbes e a dindmica promovida pelos corpos dos atores; 4) os paralelismos
entre os varios elementos, os multiplos enunciadores do discurso cénico; 5) a
fragmentacdo e a diluigdo da coeréncia geradas a partir da ampliacdo dos
instrumentos técnicos e da articulagdo transversal de diferentes qualidades de

imagem e presenga cénica; e, por fim, 6) As “questdes em suspenso”, isto é, sem
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um sentido cartesianamente determinado, neste, em verdade, sdo abertas uma série

de fendas para que possamos preenché-las.

O conjunto das articulagbes e investimentos arrolados nesse estudo me
possibilitou ousar dizer que Bencga configura um divisor de aguas, um marco na
renovacao cénico-paradigmatica da cena do Bando de Teatro Olodum, em um
movimento que revela o territério hibrido no qual esta inserido o grupo e sua poética,
tanto no que diz respeito aos elementos da cena quanto as referéncias culturais

entrecruzadas.

Defendo essa perspectiva por perceber nas articulagdes cénicas desenvolvidas
no processo de criagdo de Benga, em especial, os tracos de uma nova teatralidade
no Bando que deslocou sua poética para outro universo que nao mais aquele de
outros processos desenvolvidos pelo grupo, cujo foco era a composicédo de uma
acdo dramatica, de personagens bem definidos, de discursos assentados nas
fabulas dos personagens, entre outros mecanismos cénicos que aproximava a
linguagem cénica e os paradigmas estético-discursivos do grupo do “teatro

dramatico”™®".

Esse deslocamento, anunciado na desconstru¢cdo, em suas dramaturgias, de
qualquer perspectiva de narrativa linear e na reunido de referéncias e recursos
diversos, muitas vezes desconexos, em movimentos marcados pelo paralelismo,
pela fragmentagao e pelos entrecruzamentos, acabou gerando uma escritura cénica
construida a partir da articulagdo de diversos cddigos mobilizados pelo encenador
no sentido de estruturar uma espécie de “partitura”, na qual o espaco, o ator, o
verbo, a musica, a plasticidade e as novas midias convergem para a composi¢ao de
um quadro e na organizagdo de um discurso cénico de multiplas fontes de
enunciagdo (FERNANDES, 2010).

O Bando passou, entao, a refletir acerca das possibilidades expressivas de sua
prépria cena, sem estar amarrado a um texto dramatico. A teatralidade do grupo
comecgou a ser compreendida e posta em pratica a luz de uma dimensao artistica
autdbnoma. Esse movimento é reflexo do que propde Silvia Fernandes (2010) ao
considerar impossivel alienar-se quanto a potencial diluicdo do estatuto da

representagao diante desse “caos” expressivo.

¥ FERNANDES, 2010; LEHMANN, 2007.
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Bencga, nesse passo, coloca o Bando de Teatro Olodum em um processo de
descoberta de uma nova teatralidade e, por conseguinte, da renovagao cénico-
paradigmatica de sua poética. Esse movimento revela que os sujeitos agentes dessa
encenacao nao tém negligenciado as transformacgdes da cena contemporanea, uma
vez que incorpora procedimentos de outros criadores dessa conjuntura, redefinindo,
assim, os limites do seu texto cénico. Essa consciéncia conjuntural torna-se explicita
na abertura da cena do Bando, que dialoga perfeitamente com a autonomia radical

do movimento cénico contemporaneo.

Reconhego que olhar que lango sobre esta encenagdo do Bando de Teatro
Olodum abrange uma micro-dimenséao diante da amplitude da conjuntura cénica que
marca a contemporaneidade. Porém, vislumbro Benca e o estudo que desenvolvi em
torno de seu processo de criagdo como um ponto de partida que, por sua vez,
iluminou minha percepcédo e ampliou a minha perspectiva em torno das novas
teatralidades contemporaneas. Vejo esse espetaculo como um marco no teatro

baiano e uma contribuicdo para o movimento de renovagao cénica no Brasil.

N&o posso negar que essa transformacéo no Bando, no teatro da Bahia, na
cena brasileira configuram movimentos locais, mas nao se limitam a essa dimenséo.
Esse investimento em novas teatralidades € um fendbmeno universal, dentro do qual
agora insiro o Bando onde ja nao faltavam nomes de encenadores e companhias do
mundo todo: Tadeusz Kantor, Klaus Michael Gruber, Robert Wilson, Richard
Foreman, Wooster Group, Frank Castorf, Théatre du Radeau e Robert Lepage; no
teatro brasileiro, José Celso Martinez Corréa, Gerald Thomas, Luiz Roberto Galizia,
Renato Cohen, Marcio Aurélio, Denise Stoklos, Felipe Hirsh, Michel Melamed, a
Companhia dos Atores e o Teatro da Vertigem, dentre tantos outros (FERNANDES,
2010).

Limitei-me aqui, pela propria dimensao do estudo, a tratar de um processo de
criacdo, de um grupo, de uma conjuntura cénica local. Deixo, entdo, uma abordagem
mais ampla desse movimento que € universal para um estudo a ser realizado num
futuro préximo, espero eu. Nessa oportunidade, partirei desta analise, isto é, de um
evento de micro-dimenséo, para dialogar com os eventos em uma dimensao macro
no que tange as teatralidades hibridas e das poéticas pos-dramaticas na
contemporaneidade, sem perder de vista a interface Artes-Humanidades e o diadlogo

indissociavel dos processos de criagdo, quaisquer que sejam eles, e a cultura no
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seio da qual sao desenvolvidos, pois definitivamente compartilho da ideia de que: “A
cultura é o que sobra depois que nos esquecemos de tudo, € o que falta quando ja
aprendemos tudo!” (HENRIOT apud PAVIS, 2008, p. 17).

Transitei no tempo, nesse ultimo espaco discursivo. Fui ao passado, coloquei-
me no presente e acabei de vislumbrar o futuro. Entrei timido, assustado, naquele
ultimo dia de marco de 2010; senti algum constrangimento com aquele corpo
estranho entre aqueles outros, ja tdo envolvidos em uma relagéo; por outro lado,
também fui muito abracado. Lamento nado ter tido tempo de conhecer cada um
daqueles individuos profundamente, mas fico feliz por ter conseguido me conectar
com alguns deles, muitos ja agora, no finalzinho... Transitei no tempo e € com ele ao
meu lado, dessa vez a meu favor, nas palavras da atriz Rejane Maia que concluo

esse estudo:

Eu acho que Benca fica com o tempo, né?! Porque tem uma coisa
que eu gosto muito de falar: que o tempo, ele ndo tem tempo de
contar. Entao, eu acho que Benca fica com o tempo! Porque Benca é
o tempo, é o respeito, os agradecimentos, a fortaleza de cada uma
pessoa. [...] O tempo vai trazer uma outra... outra... aurea, né... [...]
pra vocé, ai vocé comega a conhecer Rejane, comega a conhecer
fulano. E ai essas pessoas vao se tornar mais especial do que eram
ou que sao, entendeu?! O ser humano tem uma coisa assim: “Eu
quero fulano do jeito que eu quero!” Né?! Mas, pb, ninguém é igual a
ninguém. E como diz a colega: “Os dedos recebem o mesmo
sangue, mas ndo sdo iguais!” Oh [mostra as maos]... os meus até
que parecem que sdo iguais, né?! Ta vendo?! Ja descobri outra
novidade! Olha so6! Oh, quase iguais! [...] Acho que tem que ser
tempo mesmo. E o tempo. Porque o tempo ndo tem tempo de contar!
Se ele tivesse, nés ndo estariamos aqui, né?!"*

132 Recorte de depoimento concedido em entrevista. (Ver nota de rodapé 3)
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Apéndice A

GLOSSARIO™

Ancestralidade — Traco constitutivo do processo identitario de um sujeito que é
herdado e que vai além de prépria existéncia do individuo, configurando, assim, algo

maior que o tempo mensuravel pelo ser humano. (Ver p. 61)

Atmosfera — O conjunto de fenbmenos “n&o intencionais” que preenche um dado
espaco em um determinado tempo que ndo pode ser reduzido a abordagens
objetivas. (Ver p. 122)

Brasilidade — Conjunto de caracteristicas que marcam a cultura, o modo de ser e
viver, do individuo de naturalidade brasileira e/ou que desenvolveu sua identidade

individual e coletiva a partir da dindmica das culturas brasileiras. (Ver p. 44)

Corporalidade — Expressao consciente de um conjunto de manifestacées corporais
a fim de viabilizar a comunicacao e a interacao entre diferentes individuos consigo

mesmos, com 0s outros sujeitos e com meio. (Ver p. 62)

Corporeidade — Conjunto de dimensbes (fisica, emocional-afetiva, mental-espiritual,
e socio-histoérico-cultural) indissociadas na totalidade do ser humano, que, por sua
vez, sugere uma abordagem holistica e unificada do individuo e seus processos

mentais e fisicos. (Ver p. 63)

Corpus cénico — Movimento coletivo gerado no processo de criagédo, abrangendo o
trabalho dos atores, os elementos externos ao corpo e os metafisicos, os discursos,

entre outros fatores presentes no conjunto da cena. (Ver p. 65)

Dilatagdao — Termo cunhado por Eugénio Barba (1994; 1995) para se referir ao
processo de transicdo do corpo cotidiano para o corpo extra-cotidiano, o corpo da

cena. (Ver p. 82)

Discurso Nativo — Expressdo adotada a partir do conceito trazido por Guimaraes

(2008) relacionado a nogao de raga construida no “mundo real”. Neste estudo, a

3% Esse glossario reune algumas expressdes chaves e recorrentes na dissertacdo, sendo as
definicdes associadas as mesmas construidas a partir de minhas reflexdes e contextualizagbes no
decorrer deste estudo. Junto a cada termo ha a indicagéo do local especifico no estudo onde pode-se
encontrar a conceituag¢do e/ou contextualizagdo do mesmo.
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expressao deixa lado a categorizacao racial e se volta para os discursos elaborados
a partir de vivéncias reais dos sujeitos, na vida pratica, logo, sem um cunho
cientifico. (Ver p. 41-42)

Entre-lugar — Espaco de cruzamento de culturas diversas, cujas influéncias se

articularam transculturalmente. (Ver p. 90)

Escritura Cénica — Conjunto de qualidades, articulagbes e dinamicas cénicas da

encenacao. (Ver p. 113)

Estado de Bencao — Expressédo fundada para se referir ao “estado” nos quais
imergiam os atores de Benca em cena. Parte da no¢ao de “corpo dilatado” de Barba
(1994), embora invista na contemplacdo das epistemologias especificas das
corporalidades e corporeidades geradas no processo de criacao € na encenagéo em
estudo. (Ver p. 95-96)

Estética Transcultural — Conjunto de articulagbes e cruzamentos diversos no
processo de criacdo e na cena de Bencga entre producgdes e referéncias culturais

dinamizadas. (Ver p. 22)

Fontes Enunciativas — Os elementos (humano, cénico, eletrénico ou metafisico)

discursivos e significantes inclusos na cena. (Ver p. 101)

Matizes Culturais — O conjunto de referéncias culturais que influenciaram o

processo de criacao. (Ver p. 38)

Organicidade — O contato interior que o ator estabelece, no desenvolvimento da

acao fisica, com as suas energias potenciais e a sua pessoa. (Ver p. 47)

Poética — Uma parte do objeto da estética (a experiéncia estética), cuja funcéo &
regular a producdo da arte. Na visdo de Luigi Pareyson (1997) configura um

programa de arte implicito no proprio exercicio da atividade artistica. (Ver p. 56)

Pés-dramatico — Expressdo fundada por Hans-Thies Lehmann (2007) para se
referir aos territérios cénicos miscigenados que envolvem artes plasticas, musica,
dancga, cinema, video, performance e novas midias, além de configurarem espécies
de teatro fundados em processos criativos descentrados e que se distanciam do

drama enquanto eixo norteador do Teatro. (Ver p. 136)

Presentagado — Termo trazido por Silvia Fernandes (2010) para se referir ao possivel

apagamento da representagdo na cena contemporanea, que investe na tentativa de
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escapar a reproducdo da realidade, no sentido de “anexa-la” ao acontecimento

cénico, logo, na sua presentacgao. (Ver p. 126)

Situagoes Cénicas — As articulagbes geradas no processo de criagcao por meio de
jogos de improvisacao e aquelas levadas ao olhar do outro dentro de uma dindmica

com as diversas dramaturgias na cena. (Ver p. 119)

Teatralidades Hibridas — Poéticas nas quais se articulam multiplos enunciadores do
discurso cénico e, nesse estudo, as que dinamizam em sua cena as referéncias do

universo transcultural. (Ver p. 110-111)

Territorios Hibridos — Os campos de articulagdo dos multiplos enunciadores

cénicos e das culturas entrecruzadas. (Ver p. 137)

Transculturalidade — O entrecruzamento dos matizes e das tradicdes em um

processo que leva a produgédo de uma nova cultura. (Ver p. 22)

Universo Diaspérico — Os espagos marcados pelo transito, pelos deslocamentos e
encontros, dos sujeitos e das culturas de matizes africanas e de outras tantas partes
do mundo e, por tanto, caracterizados pelo fato de ndo ter uma “patria” e que nao
podendo ser simplesmente atribuidos como resultado de uma unica referéncia. (Ver
p. 27)

Universo Empirico — Expressao utilizada para abordar a principal fonte de pesquisa
dos sujeitos do processo de criagdo em estudo, além de fazer uma analogia ao que
Guimaraes (2008) entende por “mundo real” ao falar do universo epistemoldgico que

refor¢a o discurso nativo. (Ver p. 42)
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Apéndice B — Transcricao de depoimentos dos atores

Entrevistada: Arlete Dias
Toépicos Abordados

Do teatro que o Bando
faz em Benga:

Da relagao entre
percussao e os demais
recursos sonoros em
cena:

Respostas

Primeiro, eu acho que a gente faz teatro, de um modo geral. Entdo, eu vou até inverter um pouquinho a
pergunta: eu me questiono muito a respeito d’eu fazer teatro. Eu ndo sei se eu gostaria de fazer teatro
assim de um modo geral, mas eu gosto do teatro que eu fagco no Bando, que pra mim é um teatro
educativo, é, como diz em “Cabaré [da Raca, espetaculo do Bando]”, planfetario mesmo, é dinémico, é
inovador, € questionador, ndo traz as respostas, porque as respostas nés ndo temos, mas levamos
muita gente, a juventude, a juventude negra, a refletir, a se ver no espelho a se olhar de outra forma.
Essa questdo da auto-afirmacgéo, isso € muito importante... E eu discordo de vocé, em alguns
momentos, assim, porque se a gente fala “bencéo’, fala de antepassados, fala de rever mesmo a minha
historia, rever o meu passado, rever o meu povo, é o meu povo negro! Falo das herancgas negras, das
herancgas africanas, eu ndo preciso necessariamente dizer que sdo negros, se eu falo de... religiosidade,
de matrizes africanas, eu estou falando de negros, da minha origem, falando da minha esséncia,
entendeu?! E, gragas a Deus, o candomblé ta sendo visto hoje com outros olhares... falo até de mim
mesma, também, nesse sentido, porque eu tenho uma formacgéo toda crista, assim, por opgdo, nao por
imposicdo de familia, nem nada e a minha vida inteira eu tive muito receio em relagdo ao candomblé e o
Bando me levou a descobrir e redescobrir-me, a pesquisar, a entender, a ver... a nortear o meu olhar,
ver de outra forma. E, hoje, eu sou um instrumento, uma multiplicadora, fago isso para outras pessoas
também. Né&o pra vocé dizer: “Eu sou! Eu quero ser!” ou como opgédo, mas ter essa liberdade, essa
liberalidade de escolher e de, pelo menos, entender, pelo menos, conhecer, valorizar, preservar as
tradicbes, ndo é mesmo?! E é isso que a gente ta fazendo: pondo as claras, saudando, saudando a
terra, saudando 0s nossos 0s ancestrais, 0S NoSsos povos, que trouxeram muita... muita riqueza
cultural, muita heranga e que a gente tem que desbravar, recompor, recontar, reconstruir tudo isso ai.

Eu acho maravilhoso, assim... Inicialmente, assustou muito, como tudo que é novo, as vezes, causa
receio e tal, assustou... Mas é muito rico, porque... Acho que o espetaculo tem textos, tem fragmentos
que nos dizem isso, nos remetem a isso: o velho e o novo, né?! Entdo é muito isso: como respeitar o
velho sem... necessariamente enaltecer o novo? Porque o novo... o que eu acho que falta no balancear
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€ saber que novo também traz coisa maravilhosas, coisas promissoras, coisas revolucionarias. Como
que vocé vai negar a tecnologia, né? E maravilhosa, mas vocé ndo pode negar a existéncia... Eu falo
para os meus alunos, por exemplo — eu sou professora também — eu falo para os meus alunos quando
a gente faz uma pesquisa, eles de prontiddo dizem: “Eu n&o tenho internet!” Eu digo: Ta bom, mas eu
nédo estou questionando ainda se vocés tém ou ndo. A gente chega la... é um instrumento,uma
ferramenta... ndo sou eu aqui a pessoa a duvidar da importancia e... € bacana pra caramba ter a
internet, mas antes de té-la existiam os livros, existiam os diversos outros saberes, 0s vizinhos... aquele
outro amigo que estudou mais que a gente, um tio... e a gente ia questionar esses mais velhos ate
chegar... e a gente chegava numa consciéncia, num conhecimento das coisas. Hoje, a internet tem que
ser um suporte aliado da gente, um suporte que vem agregar. Ndo a gente esquecer, né, os outros
valores. Entdo, tem que ver o velho sem ser antiquado, sem ser ortodoxo, sem ser ultrapassado, sem
ser arcaico. Ver como esséncia, como fonte de sabedoria mesmo e o novo como quem ta trazendo o
novo. O nome por si s6 ja diz.

Até hoje eu acho que ndo consegui muito, ndo. E muito dificil. A proposta dele [do diretor] é muito dificil,
porque, primeiro, se vocé fosse interpretar um idoso, um velho, tenderia muito rapidamente a ser
caricato e ficaria feio e facilmente pareceria , por muitas vezes, desrespeitoso. Ndo sei, nunca discuti
com ele se ele falava com essa intengdo, mas eu pensava muito nisso assim... da gente... como parecer
que é cuidadoso, que é zeloso. Que o que vocé quer é enaltecer, é lisonjear e ndo menosprezar... eu
tive esse cuidado, eu gosto muito de criangas e de idoso. Eu sempre falo que eu tenho um pouco de
bloqueio com adolescentes. Mas lido bem assim... mas minha demanda, digamos assim, eu acho que
sdo os extremos, que sdo pessoas muito indefesas, delicadas, fragilizadas e muitas vezes
extremamente carentes. Entdo, eu tive esse cuidado em tratar com essa fragilidade. Eu conversei muito,
coisa que eu ja fagco sempre, porque eu tenho muita facilidade com pessoas idosas e fui procurando
essa composi¢do no sentido de contar, nédo interpretar, ndo imitar, ndo ser, entendeu?! Mas de contar
sobre o olhar daquela pessoa idosa... ai pensei em algumas pessoas, algumas situacbes especiais e
inesqueciveis da minha inféncia... tem uma cena que eu fago mesmo que é a composicdo de uma
sobrinha minha de meia idade, né, ndo é uma pessoa ainda... mas que era especial. Entdo eu fiquei
pensando: é essa pessoa doente mental e esse convivio social, e essa idade, essa maturidade
chegando. Como é que é? E tem uma singeleza muito grande. Ela tinha uma singeleza, uma leveza
muito grande na sua esséncia, sendo especial e eu fiquei com cuidado de fazer essa personagem...
tanto é que muita gente, inclusive do Bando, ndo sabe que eu interpreto uma pessoa que era doente
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mental e tal, marginalizada, discriminada pela sociedade. Entdo, foi assim, pesquisando e buscando ter
cuidado de, as vezes, so falar, s6 informar. E um texto que é uma poesia e vocé so fala assim, sem
devaneios, sem grandes interpretagées.

Acho assim... inicialmente nos tinhamos a sede de trabalhar, de “vamos construir? Vamos!”. Ent&do foi
tudo... Zebrinha € um profissional muitissimo competente, assim, é uma ancora muito forte no Bando.
Tem as ferramentas, tem muito saber, pra mim, um profundo e respeitavel conhecedor também no
sentido de ensinamento mesmo da questdo da religiosidade africana, mas o Bando vem daquele fogo,
daquele gas que é outro, né?! Entdo quando comegou... como o espetaculo se tornou a Benga que vocé
conhece hoje, eu fui acidentada, me acidentei durante um ensaio e quebrei até coccix em um ensaio.
Entdo nos passamos a entender que precisavamos frear pra nos aproximarmos de quem a gente vem
falar no discurso que eu disse anteriormente. A gente precisou frear um pouco pra se aproximar do
discurso de quem a gente queria falar, pra quem a gente queria falar e como a gente podia e queria
falar. Entéo, teve que frear pra chegar. Ndo adianta eu ir... é como se eu fosse a frente e eu ndo olho
pra o outro que tem artrose, que tem nédo sei qué... que vai chegar... que é um compasso, um tempo
que ndo é o meu. Entdo, como no Bando, a luz, a dancga, o texto, o corpo, a... o figurino fala muito
conjuntamente, precisavam falar realmente a mesma coisa, né?! Precisavam ter o mesmo discurso, o
mesmo compasso, se afinar no mesmo ritmo. Entédo, certas coisas ndo cabiam. A gente foi moldando,
esculpindo hoje eu acho o espetaculo, sttil, ele é um espetaculo delicado, é um espetaculo leve... E,
relacionado ao Bando, a gente vai superando limites, vai buscando novos horizontes. Vai descobrindo
mesmo outros caminhos. E esse ¢ um caminho diferente. Talvez a gente fagca depois uma coisa... pra
frente, mas agora ta trabalhando essa sutileza.

Eu tenho que chegar a quem eu quero falar, eu tenho que falar com o jeito do outro... é isso que eu
falei: ndo interpretar o outro, ndo imitar, mas é¢ uma forma... é como vocé senta em frente a sua avo, sua
bisa... e ela fala num tempo que é um pouco mais lento que o nosso, a nossa velocidade do cotidiano
do nosso mundo conturbado. Tenso, entao, ela ndo tem o stress que a gente tem. Ela olha nos olhos...
Eu falo assim: as pessoas ndo estdo mais com tempo de olhar nos olhos e mée, avo falam tocando,
falando olhando nos olhos, fala pausadamente, fala falando. A gente vai dizendo coisas, né?! E as
pessoas idosas tém esse tato de perceber... por exemplo, assim, eu roo unha desde que eu me entendo
por gente. Mas eu chegava em casa, minha méae entendia que eu estava magoada, preocupada, triste,
pela intensidade com que eu roia unha. E eu fico muito calada, muito introspectiva, sempre, em muitas
situagbes, em muitos problemas... porque € mée, conhece, né?! E ela violava esse sentimento meu
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porque ela falava: “Vocé ta chateada, vocé se magoou, vocé ta triste. Teve algum problema com vocé la
no Bando? porque... Mas por que vocé roendo muito a unha e vocé ta estalando muito os dedos”. Eu
estalo os dedos, mas ela achava que era diferente... e era mesmo! Mas precisa ser mae, precisa ser
senhora, precisa ser idosa pra entender essas coisas que sO o tempo constroi, tem coisas que SO 0
tempo determina. S6 o tempo diz. Por isso que a gente ouve algumas que sdo usadas também no
espetaculo, no final, os provérbios e coisas assim que a gente ouve e acha que quando ta jovem, ta
tudo bacana, nao tem importancia alguma... Mas é... que o velho fala assim: ah mudou a temperatura e
doi. Se é verdade ou néo, se cientificamente comprova ou ndo, ndo sei, mas a gente assimila... dai ha
pouco té doendo mesmo. E a crenca, a vivéncia, a sabedoria popular dos velhos sabios. Um problema
que vocé tem I4 de osso, quando o tempo muda, déi... enfim... E isso ai!

Inicialmente dava uma aflicdo! Porque ator é dado a palavras, € dado a falar e, as vezes, pensa assim
em quantidade que traz qualidade e n&o é verdade! Entdo a gente... a gente comegou a perceber
exatamente o que o espetaculo pede, ainda que a gente ndo esteja fazendo naquele momento. Mas um
siléncio. Mas que tem voz, que transcende, que, as vezes, ndo é nem a nossa. Como é a da Makota... é
ouvir a voz da maturidade, é ouvir a voz da sabedoria. Mas a gente ta em siléncio, mas o corpo ta
falando junto com ela e tal... Entdo foi um conjunto, assim... porque a gente... trabalhar esse siléncio e
nos olharmos e entendermos direcionamento sem fala e dava uma aflicdo. Sentiamos necessidade de
falacias, falacias... E como depois a gente foi entendendo, foi entendendo, por qué? Porque o ator
também precisa descobrir que no siléncio existem palavras. Para o mundo cotidiano, talvez ndo. Mas
para o ator, o siléncio fala e a gente percebeu muito isso nesse trabalho, que o siléncio fala e fala muito.
E muitas vezes pelas vozes, corpos e mentes dos nossos antepassados, nossos mais velhos, a gente
vé o quanto fala.
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Respostas

Eu penso que €& pds-contemporédneo. Antes se falava em modernidade, moderno, depois
contemporéneo, contemporaneidade e Bencga € o pds-contemporéneo. Tentando, talvez, inserir nesse
mundo contemporaneo, que é tdo... como posso dizer?... Que é tao ¢é intenso as vezes... ndo é uma
questdo de ‘tem que ser”, mas o contemporaneo, as vezes, ele passa por cima daquilo que é velho,
daquilo que ndo é mais utilizado, né?! Porque o Bando também precisa se atualizar nesse contexto
contemporaneo. Eu percebo que é uma atualizagdo em Bencga. Atualizagdo desse tempo, né... o tempo
que o Bando ta agora. O Bando néo ta mais em 90, ta em 2011 e ja passou por muitos processos... 0
Bando é outro. A sociedade ja mudou em termos tecnoldgicos, os assuntos sdo diversos... eu acho que
isso fica muito explicito, também, quando vocé entra e vocé Vvé... é muita coisa junta, né?! E um
instrumento que é de coro, outro instrumento que é de metal, o dj... que é esse tempo, né?! Que é esse
tempo d’agora: é tudo... vocé ndo consegue assimilar uma coisa so. Assimila tudo ao mesmo tempo, no
cotidiano tem que sobreviver, tem que trabalhar e tem que caminhar com esses elementos diversos.

Eu que t6 fazendo de dentro, eu penso bem simples, é um pensamento bem simples: que cada
instrumento soma, cada um desses instrumentos que estdo tocando eles somam pra dar essa
sonoridade que vocé falou, né?! Eles vdo somando... mas, também, para ndo perder isso. Eu acho que
€ um toque também: olha, estamos colocando isso aqui [junta as maos sobre a perna esquerda], mas
também tem isso aqui [muda as maos para a perna direita]. E também um toque: olhe, té& botando
video, tem pick-up, tem violdo, tem um negécio ali, um som estranho, mas tem isso aqui também. E a
gente saber que ta se tratando disso e néo ta tratando de uma cultural europeia, por exemplo. Ta
tratando de uma cultura afro-brasileira. E de dentro eu fico imaginando isso... Quando eu toco, eu toco
pensando nisso: tem que reafirmar isso aqui o tempo todo porque sendo as pessoas acabam pensando
que é... qualquer coisa.

E uma coisa engracada que vocé comegou falando de trazer pessoas pra cé pro palco e tem uma cena
que eu fago com Rejane [Maia, atriz] que é com inspiragdo de minha vé pra mim. E que minha vo
também veio aqui fazer palestra, contou histérias, entdo ela, quando... quando minha voé veio foi um
negdcio assim... que foi muito rico pra mim, porque minha vo contou histdérias ricas, mas falou de mim
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também e me colocou de um jeito bem bacana , da minha estdria ... E ai quando eu fui fazer essas
improvisagdes ja tinha isso internalizado com a for¢a de Rejane. Foi tudo construido assim... a gente
ndo acertou nada... mas foi tudo indo. Porque tinha essa... essa... tinha essa forma que Marcio pediu
que ndo fosse atores, né... que fosse atores, mas que ndo fosse personagens. E ai a gente foi
internalizando isso e deixando natural, deixando a gente fazer até chegar um personagem, que nao
chega a ser o personagem, né, eu imagino... e também ndo chega a ser a pessoa. Chega a ser uma
coisa no meio termo: o ator fazendo, mas de um jeito mais simples. Eu entendo assim. Entdo, eu penso
que esse jeito... da uma liga entre nos atores que € muito mais viva, né, € muito mais... que ngo é falso.
E... ndo é o ator fingindo aquilo. E o ator fazendo aquilo. Entédo é fazendo do jeito que ele faz, do jeito
que ele faria se fosse fazer sem personagem.

Uma referéncia internalizada... é... dessas entrevistas, de tudo que a gente queria falar... é I6gico que
nem tudo que nos queriamos falar saiu no palco, porque primeiro a gente vinha pensando em uma
coisa... passamos um ano pesquisando, achando que ia ser uma coisa, ai Mércio chega e diz: “N&o. E
outra coisal”. Mas que também tem respeito. Entdo deletar tudo isso e ndo se apegar a tudo que foi
pesquisado e... tava esperando aquele personagem ali... aquele personagem que a gente viu la no Rio
ou entéo la no Maranh&o, entdo isso foi realmente muito complicado e muito bom também. Porque esse
respeito, vejo na calma de os atores atravessando o palco em um ritmo, respeitando o tempo.

Eu acho que ja esta ali. Eu acho que mesmo que a gente ndo quisesse colocar uma questdo
relacionada a isso... O Bando é muito militante, os atores sdo muito militantes e sdo muito atentos com
relacdo a essas questdes... mesmo que a gente ndo quisesse, 0 corpo ja ta querendo dizer, ja ta
querendo afirmar certas coisas que pode ser que na pecga, por essas questbes que vocé ta falando, néo
fiquem claras. Mas, o proprio corpo Bando, essa postura do Bando, talvez seja uma forma de também
dizer, é... reafirmar, reafirmar essa cultura africana, essa cultura afro-brasileira, esse povo que também
sabe... é... que também produz coisas atuais e ndo soO produz coisas... é... quer dizer, o tempo é o
mesmo, mas a atualidade é outra, a cada ano, a cada momento.

Quando eu penso desse tempo, esse tempo d’agora, né... eu fico o tempo todo pensando assim: Poxa,
hoje tem Bencga! Eu vou falar... eu vou continuar falando a mesma coisa que eu tava falando antes, so
que de outro jeito. Tem coisas que vocé ndo precisa afirmar por que ta ali. O palco s6 tem negros, o
palco so tem preto, na tela s tem preto. Entdo, tem coisas que ja tdo obvias que néo precisa gritar...
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é... 0 inverso de “Cabaré [da Raga, espetaculo do Bando]. S6 tem preto, mas continua reafirmando.
Talvez esse tempo d’agora ndo € mais esse tempo do preto e de mostrar que sou negro e essa
cultura... talvez essa sutiliza, essa forma ja ta ali... Entdo, a pessoa olha: E Ja ta ali! Eu t6 vendo, nédo
precisa... E a mesma coisa que... vou citar um exemplo, agora, tosco aqui: uma peca infantil. Que vocé
vé e tenta fazer aquelas caricaturas achando que a crianga ndo vai entender e a criagdo néo é idiota.
Ela percebe aquela coisinha que vocé faz... ela percebe, ela ta ouvindo, ela ta vendo. Ndo precisa essa
coisa tdo monstruosa. Entdo, eu acho que Benga também né&o precisa essa... essa... Como é que eu
posso dizer?! E... a palavra ndo é agressividade, mas essa forga toda assim porque ja ta ali. A forga té
nesses mais velhos que contam histdrias, que contam esse jeito de ta falando. Por isso que eu acho
que ja ta ali. Se a gente botar mais o qué ali? Botar outro discurso ali ai vai pra outra vertente.

Eu néo percebo [a diferenca entre o corpo cotidiano e o corpo da cena]. Se eu falar que eu percebo, eu
t6 mentindo, porque é... acho que ficou tao internalizado essa questdo de chegar, de suar, de repetir, de
saber o que era lento, de saber o que era uma coisa... 0 corpo ja tava daquela forma, uma coisa répida,
néo tinha aquela energia toda e quando vocé chega pra fazer, vocé ja sabe disso, o corpo ja vai
sentindo, realmente ja vai entrando num modo... tipo... o corpo pronto pra aquela cena, pronto pra peca.
Porque a gente fez isso muito. A gente fez isso muito aquelas dancgas. As formas que Zebrinha [o
coreografo] tava pedindo ndo tinha essa coisa forte... O tempo todo ele pedia: “Né&o, tira! Bora botar uma
coisa mais simples, uma coisa mais cadenciada, uma coisa mais assim, assado”... Entdo, ficou tanto
que quando... eu sinto isso... que eu fago, as vezes, eu nem percebo, eu soO té fazendo, ja caiu em
automatico. Sinto que isso pra mim, la fora, também é uma coisa muito mais tranquilo, o corpo ta mais
tranquilo. Teve essa mudanga mesmo. E quando ndés comegamos a trabalhar nessa parte do corpo, a
gente ndo sabia o que era e isso também da outra visdo, vocé comega a pensar: 0 que é que vai ser
isso aqui? E de repente da isso aqui... e no final vocé vai pensar: Ah, deu nisso aqui! Mas no comecgo, la
atras, a gente ndo tava pensando em muita coisa, tava pensando em fazer e, ao mesmo tempo,
aproveitar. Acreditando, I16gico, que seria um resultado.

Eu acho também que ele [o corpo] entra no espirito dali, entra no speed desse espetaculo, desse
metrénomo. A gente ta aqui, ta brincando, ta fazendo, mas quando entra, aqueles minutos ali, aqueles
30 minutos ali que a gente fica tocando, parece que ele ja vai dando esse ritmo. Vai sentindo o cansaco,
eu confesso que sinto o cansago nos primeiros 20 minutos, eu ja tdé cansado. E talvez esse cansago é o
cansago que é necessario pra gente ta fazendo aquilo ali. O corpo ta preparado pra aquilo. E ndo o
corpo suado, ndo um corpo vivo, é um corpo relaxado. Mas eu ndo consigo perceber, ndo. Desse corpo
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d’agora e pra o corpo do palco, eu ndo consigo. Na verdade, eu nunca parei pra analisar esse corpo.
Tem muitas pessoas que falam assim: “Ah, mas é... € uma coisa bonita, eu s6 ndo vejo ninguém. Eu
vejo...” Teve uma vizinha mesmo que veio assistir e falou assim: “Poxa, vocé tava la na pega? Que eu
nao te vi.” Eu falei assim: tava. Entao, é uma coisa interessante, né?! Perguntei: VVocé ndo me viu? Ela:
“E que as roupas sdo parecidas, é tudo igual e os corpos...” Eu fiz assim: E, deve ser mesmo, porque
todo mundo ta com saia, todo mundo tem... as mulheres que é um pouco diferente, mas todo mundo ta
com torso, todo mundo... os textos sdo dados assim... Entdo eu fico imaginando que pra quem assiste
néao deve ser facil identificar até sexo mesmo...

E como se estivesse inconsciente mesmo [a mudanga do corpo]...

Como eu tenho pouco tempo com Bando... é... foi mais facil pra mim. Mas eu imagino que as pessoas
que ja vem trabalhando com o Bando desde o inicio deve ter sido um pouco dificultoso, porqué... esse
pouco tempo que eu tenho com o Bando foi dificil e aprendo sempre ... o Bando tem um jeito, ja tem
um jeito, uma pegada que ndo é essa pegada d’agora que se modifica e que é o mesmo. Mas foi... fazer
uma oficina do comego: eu comecei a fazer teatro quando comecei a fazer Benga. E como se estivesse
comegando, né... Vocé tem que vir do zero... foi do zero... neutralizou tudo que tinha, todo esse conceito
de ator, que vocé vai criando ao longo dos anos, teve que ser apagado. Porque néo tinha como vocé vir
com uma coisa pré-estabelecida. Se vocé estabelecer alguma coisa, vocé ndo faz aquilo que é proposto
e eu acho que foi muito dificil pra muita gente. Pra mim foi dificil e as pecas que eu fiz com o Bando,
“Africas” [espetaculo do Bando] que foi uma improvisada, que deu pra sentir como é essa jeito do
Bando. “Sonho [de uma noite de verao, de Sheakespeare, montada pelo Bando]” foi uma peca que tinha
um texto, “Fatzer” ja tinha um texto, “Auto-retrato” ja tinha um texto, entdo ndo foi essa coisa... Entdo eu
acho que foi muito dificil pra muita gente.

Muito louca [a dramaturgia de Benca]... [risos] Mas eu acho que é... porque também é uma coisa
engragada, quem ta dentro... € uma loucura organizada, é uma bagunga organizada. Muitas vezes, a
gente ta falando todo mundo junto... ainda, eu entendo, que é um exercicio. Eu entendo né que ta
pronto, que é isso, porque tem dias que é de um jeito, tem dias que é de outro, tem dias que eu consigo
projetar direito, tem dias que nédo e tem dias que um faz uma coisa, outro dia outro faz outra (porque
viaja e/ou esquece). Mas a esséncia do espetaculo ta ai. Mas quando fala assim... quando vocé ta... as
vezes pergunto pra alguém assim: “E ai, vocé entendeu o qué?” E dizem: ndo entendi nada ndo. Eu
entendi do tempo e a morte, o tempo, a morte, € muito sério. Quer dizer, o tempo é muito sério. Mas eu
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entendo também que é como eu disse no comego: que essa fusdo é muito de agora. Se a gente nao
acompanhar isso, ficar ligado tanto na voz, no som, no video, no ator ou nos atores dangando, tudo ao
mesmo tempo, é como se a gente tivesse se perdendo, porque o tempo de agora é esse: vocé acorda,
tem milhb6es de coisas pra fazer e, ao mesmo tempo, vocé ta resolvendo coisas, vocé ta vendo coisas,
SO que vocé ndo percebe. So percebe quando vocé vem pra o espetaculo e vocé vé tudo isso [risos]...
Mas eu acho que é importantissimo se pensar nisso, pensar nessa profusdo de elementos como
sobrevivéncia talvez ou entdo como parte de um pensamento sobrevivente.

Foi dificil. Acho que primeiro, partindo do ponto de que a gente tinha pensado numa coisa, cada um do
elenco (imagino), la no seu intimo, tava pensando que seria de um jeito. Eu ja tava construindo
personagens, tentando entender aquele personagem. Quando Marcio chega, Marcio zera tudo. Entéo...
como foi dificil esse processo de entender como é que Marcio queria, como € que a gente também vai
gostar disso, que vai se sentir parte disso, ja que a gente tava atuando em outro processo... a gente
vinha de um ano pesquisando, entdo tava naquele processo de pesquisar, de ouvir, de ta ligado nas
coisas e tal, ai zera tudo. Mas Marcio traz uma coisa também importante: ele faz com que a gente
improvise e escreva aquilo que improvisou, aquilo que eu pensei naquele momento foi escrito. E... e eu
acho que a maioria dos textos que as pessoas estéo falando é de si proprio. Ndo o texto que alguém
falou. Ela falou aquilo ali entdo... tem muito disso: sou eu falando, porque foi em cima de alguma coisa
ou inspirado em alguma coisa que Marcio deu aquela indicagdo e vocé foi la e... e vocé fez o texto,
improvisou e ele falou: “N&o, agora pode mexer.” E a gente foi mexendo com o texto. Isso foi muito
bacana também. Mas entender € que foi o complicado. Mas a construgcéo desse espetaculo, desde o
inicio, a gente entendia que ndo seria uma coisa facil néo.

Hoje fazendo, eu consigo entender plenamente. Quando vocé ndo domina, né... quando vocé domina,
vocé passa a entender. Hoje eu entendo completamente toda a linha... a linha do tempo. Se vocé for
botar numa ilha de edicéo a linha do tempo, eu entendo mais, eu entendo que tem um inicio, meio e fim
que nao é fim. Que é um pensamento. Mas eu entendo agora sim. Até um pouco antes de estrear, até
mesmo com a estreia, eu nao tinha certeza, fazia porque tava ainda na busca, mas hoje eu entendo.

Eu descreveria... primeiro, descreveria como uma realidade pos-contemporanea de um universo caotico
organizado [risos]... de um universo organizado. E que... esse universo, esse tempo... eu vou botar o
tempo... é o tempo de tudo ao mesmo tempo agora. E tendo o tempo como ponto principal. Esse tempo
que é dos ancestrais, que ja é uma coisa mais passada, mas que chega até hoje e que eu vou lidar com
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isso também... esse respeito com essas historias. Esse respeito também...
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Respostas

Eu néo sei se eu falaria de um tipo. E se existe um tipo, eu ndo consigo descrever, entendeu?! Mas é
diferente. E diferente, ndo sei se porque a gente fala da gente, fala das nossas questées, dos nossos
incébmodos. A gente ndo pega o texto de uma outra pessoa, uma abordagem de uma outra pessoa, pra
poder colocar no palco. A gente fala do nosso dia-a-dia, da nossa realidade e é um teatro, um tipo, se
existe, que transforma, tem poder de transformagcdo muito vivo, que a crianga que eu entrei no Bando
néo é... difere muito da mulher que eu me tornei hoje. Em tudo: no jeito de falar, no jeito de me vestir, no
Jeito de encarar e ver o mundo. E eu acho que eu ndo acredito muito talvez nessa forma, que existe
uma forma, porque vocé que hoje, com Benca, a gente quebrou um processo, né?! E bem diferente. Foi
tudo diferente, desde o improvisar, do criar personagem, que néo existe, né, dessa vez ndo temos
personagens, ndo temos uma historinha que comega e que termina, com inicio, meio e fim. Ndo tem
isso, sdo esséncias. Sdo esséncias dos mais velhos. E... e é isso. Eu acho que, como Ridson [Reis, 0
outro ator que estava sendo entrevistado junto com ela] acabou de falar, respeito atinge global, né, a
gente sai e ndo estamos deixando de falar da gente, porque... com as musicas, com as dancgas, a gente
acaba voltando para quest&o...

Foi bem... acho que por isso que foi tdo cadtico. Porque a tendéncia da gente era criar um personagem!
Mas eu acho, falando assim bem do meu processo mesmo, eu lembrava muito das falas, do que eu
ouvi, né, dos relatos que eu ouvi, e tentava colocar o discurso daquelas pessoas na cena de alguma
forma. Ndo s6 com a palavra, mas talvez com o corpo, com o olhar. Eu pouco falei nesse processo,
porque eu acreditava que com o olhar e com a movimentagdo eu tava dizendo muito daquilo ali,
entendeu?! E fazia mais um processo interno do que externo. E internalizava tudo aquilo ali, que eu ouvi
e vi, e tentava passar de alguma forma com o corpo. E dificil explicar como foi esse processo, porque foi
tdo novo, mas importante enquanto novo, entendeu?! Pra acrescentar nessa trajetoria ai uma nova
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forma.

Engracado que no dia-a-dia é assim mesmo. As vezes vocé té estudando, a televiséo té ligada, o radio
ta ligado, mas vocé ndo deixa de se concentrar naquilo ali, né?! Sua mée ta falando, os meninos tdo
brincando. Se fosse pra criar um personagem o que € que eu faria: eu escolheria uma histéria de um
desses mais velhos que ouvi e ia dar forma, né, através do personagem. O que € que eu fiz dessa vez:
eu peguei a esséncia de todos esses mais velhos que eu ouvi, essas energias todas, canalizei e joguei
aqui.

Somos negros, entendeu?! Entdo, acho que isso ai ja diz tudo. Um bando de negros no palco! E, assim,
SO ta mudando os mecanismos, o que a gente ta usando pra poder estar em cena, mas assim... o jeito
de fazer, mas nao deixa de ser por isso, porque somos... de uma certa forma, é a nossa historia que
esta ali no palco e eu acho que Benga néo difere muito dos outros em sentido de discurso ndo. Porque,
vocé vé, os mais velhos todos séo negros, falando deles, da histéria deles. A roupa, os tambores, tudo.
Té tudo ali. Eu ainda ndo vi um espetéaculo pra dizer assim: E... agora a gente fugiu realmente.

Entéo, o que Ridson fala, Ridson ja ndo consegue se distanciar. Eu consigo! Porque meu corpo fica
pesado de uma forma, vou te dizer: Benga é uma coisa inexplicavel porque, quando comega, € uma
outra coisa que ta ali dentro de mim. Eu fico numa lentiddo, um peso, uma concentragdo, uma relagdo
com o instrumento assim... as vezes, louco ou ndo, eu chego até a dormir. Dormir mesmo! Eu saio
daquele plano... e eu t6 tocando, viu?!... Ai eu saio daquele lugar e, entdo, eu volto e é assim até o final.
Entéo, ndo tem um personagem, mas tem uma energia ali que ndo é minha. Eu sou [estala os dedos
rapidamente em varias diregbes]... sabe, mais do que ativa no meu dia-a-dia. Mas ali, quando comeca
Benca, cabd! E a energia do velho que esta al.

E uma loucura! Eu falo sempre com as meninas: gente, eu ndo sei o qué que acontece. Mas eu sento
ali naquele instrumento e eu sou tomada, eu saio do ritmo porque eu me deixo levar, sabe, eu fico me
movendo e ndo sei qué e aliso o instrumento e toco e canto... € uma delicial E eu me deixo levar
mesmo por essa energia que eu hdo sei o que é. E engragcado que, durante o processo de ensaio, eu
também tinha isso: eu comecgava a ficar sonolenta... “Val, poxa ta me dando um sono. N&o sei qué...” Eu
acho que é essa energia que ja tava ali e tal. Convivi tanto com isso... [Ridson interrompe: Fabio disse
que é transe] Transe... [risoS]



Da renovagao na cena
no Bando:

Da descrigao de Benga:

175

No meu cotidiano eu tenho outro ritmo, mas a partir do momento que eu entro no Passeio Publico e eu
sei que é Bencga que eu vou fazer e internalizando essa informagéo, ja vai mudando essa energia. E eu
acho que é todo o processo. E o branco, né... E o branco, é o vestir a roupa, é o fazer o torso... eu faco
o torso de algumas meninas e durante todo esse tempo a energia vai mudando e Bencga vai entrando,
sabe?! Acho que realmente ha essa quebra de energia, de movimento e tal, e é nitido, eu percebo
assim.

Quando era pra falar era dificil pra caramba! Eram tantas coisas passando pela cabeca, pelo corpo, que
quando era pra falar, era... pelo menos pra mim, era muito dificill Porque eu pouco ia conseguir
expressar, sabe, em palavras o que eu tava sentindo. Teve um momento... eu lembro muito bem de um
ensaio que ele colocou o video daquela senhora que fala da cobra, dona Denir, eu acho. Que noés
vimos o video e ai ele fez uma roda e cada um levantava e ia andar... enfim, se movimentar com a
energia daquele velho. Eu chorei! Ela foi a senhora que mais me marcou. E ela tinha uma coisa, um
sentimento tdo de tristeza, ela passava um ar de mistério e mesmo de tristeza, porque ela tava
preocupada porque ela ainda né&o tinha arranjado ninguém pra ficar no lugar dela. Ela tava ja
imaginando que tava perto de morrer, né, e quem ia tomar conta daquele espaco, né?! E ai quando eu
levantei, eu comecei e eu lembrava, lembrava, lembrava da aflicdo dela, do que ela falava e comecei a
chorar. Se ele pedisse pra falar, talvez ndo fosse tao real, sabe, tdo verdadeiro, do que foi apenas com
o olhar, com o andar, com a expressdo do movimento.

A gente ta em constante processo de transformacgédo, né?! Isso ndo quer dizer que a gente tem que
aderir totalmente ao novo e esquecer o velho. Preservar desse velho que a gente acha importante e
aderir também a coisas novas pra continuar evoluindo, se ndo a gente é atropelado nesse processo de
mudanga de renovacgéo.

Eu acho que néo é nem dificil assim. Quando eu penso no tempo, quando eu tento imaginar o que é o
tempo... porque é muito facil vocé entender, mas é muito dificil vocé falar. E eu enxergo a confuséo que
€ e a confusdo que eu crio na minha cabeg¢a quando eu penso o tempo... E quando eu falo de tempo, eu
falo de tudo! Quando vocé vai falar do tempo, vocé fala de tudo: vocé fala de vida, vocé fala de morte,
vocé fala de universo, vocé fala... enfim. Entdo eu acho que essa confuséo que € o tempo, é Bencga.
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Como eu me considero uma atriz em formacdo e que acho que essa formagdo nunca acabara, sera
infinda. E... eu ndo acho que foi um processo de desconstrucdo ndo, sabe. Eu acho que foi mais um
processo que eu passei e que eu vou agregar a essa minha trajetoria. Eu ndo me senti acostumada
com uma coisa pra dizer “nossa, quebrou”, sabe, o que eu tava construindo. Entdo foi muito mais um
processo que eu Vvivi, e eu procurei me entregar ao maximo. Foi muito engragado que, quando terminou
Benca, eu fiz uma oficina de “Buté”, uma técnica... uma dancga japonesa, que é isso. Que é Bencga. E
depois eu descobri que Marcio tinha feito pensando no “Buté”. Vocé tem a técnica do balé, vocé tem a
técnica do flamenco, todas as dangas tem uma forma, tem coisas que caracterizam aquela determinada
linguagem. O “Butd” ndo! “Butdé” vocé olha... eu olho pra vocé, eu olho pra Ridson, eu olho pra Cassia e
néo consigo dizer dos trés quem sera um dancgarino de “Butd”, porque vocé danca com a energia, a
energia do momento ou com a energia do outro. Vocé observa o outro, tenta entender o que é que ta ali
e vocé danca com aquilo. Ndo uma forma, se fosse teatro, ndo ha personagem, sabe, ha uma energia
ali que sera o ponto de inicio pra vocé dangar. Entdo, é isso, né, eu acho que é... pelo menos eu, ndo
enxergo como uma quebra, né?! Foi mais uma coisa que eu agreguei a minha trajetoria.
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Respostas

Teatro moderno, porque com todas essas inovagdes, depois de 20 anos, e essa modernidade toda,
seria impossivel, também, a gente ficar de fora, né?! Com o diretor que nos temos, cheio de ideias,
cheio de coisas novas, tinha que ter alguma coisa nova, né?! Vinte e um anos de trabalho, nés estamos
entrando numa fase adulta, né?! Saindo da adolescéncia e entrando na fase adulta. Sdo 20 anos, 21
anos e vocé ta amadurecendo um trabalho que ja tem 21 anos. Néo ¢é isso?! Entéo, eu acredito que seja
coisa de modernidade, também, sendo a gente vai ficar tdo fora do préprio sistema.

E compartilhando, né?! E somando! Eu vejo que é uma soma, porque o negro, ele tem muito a
musicalidade. A questdo do jazz, que usa muito instrumento de sopro, de corda, né, o afro-pop também
tem muita coisa assim sonora, de dj, de ndo sei o qué. Entdo, eu acho que ta trazendo essa coisa nova
também, que é o afro-pop brasileiro, o afro-pop baiano. Entéo ta toda essa mistura que eu acho que é
de soma. Acho que néo foge muito da nossa regra ndo, viu?! Porque tudo & som de preto.

Eu acho que eu... a questdo do fortalecimento. Porque fica dificil e, ao mesmo tempo, fica facil. Porque
eu mesmo sempre t6 fazendo assim pessoas relacionadas com a minha realidade, né: uma baiana de
acarajé, uma vendedora de mingau, uma mulher que é bem destacada na vida social. Em cima dessas
mulheres eu trabalho ja maduras. Eu né&o trabalho fora da minha idade. Entéo, eu trabalho junto com a
minha maturidade. Em cima da minha maturidade. E isso me enriquece porque Marcio é um diretor que
ele trabalha em cima disso, da maturidade. Em cima da maturidade que nds temos. Entdo, eu acho que
vocé vai acompanhando aquele processo. Baianas, sdo varias baianas. Baiana se ela ndo morrer, ela
tem vida longa. E... vocé fica crianga, vocé fica jovem, vocé fica velho, se ndo morrer, vocé vai ter que
ter algum conhecimento.

E dentro de Bencga tem uma coisa muito especial. Eu... eu... é... tem... [Rejane pausa. Estd emocionada]
Que assim, Benga foi uma fase, pra mim, especial porque minha mée tava internada, né, em Irméa Dulce
[Hospital em Salvador-BA]... [Rejane faz longa pausa, muito emocionada] Ai sim, minha mé&e tava
internada em Irma Dulce e eu tava quase... Dezembro, janeiro, fevereiro... quase quatro meses la
acompanhando ela e vendo todas aquelas senhoras na cama, né, assim, cada um com as suas
enfermidades, doentes. Vocé via que era... [emociona-se novamente. Pausa] E... vocé vé que essas
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senhoras diziam muito com olhar, porque tinha uma que nem se mexia na cama, vocé tinha que dar
comida no canudinho. Ai depois ela falava que, quando ela me via assim, ela me via sempre dangando,
alegre — eu chego sempre alegre la no quarto pra ndo levar tristeza nem pra minha mde nem pra
aquelas senhoras que estavam la. E ai brincava com todo mundo, mas, ao mesmo tempo, eu saia
arrasada com tudo. Porque vocé vé que eram pessoas, senhoras, que ja tinha uma vida de ralagéo,
mulheres guerreiras mesmo, batalhando e, naquele momento, elas estavam muito fragil, muito nada all,
né?! Ai, as vezes, umas contavam umas histdrias e outras, e ai eu ficava observando cada uma delas.
Digo: Meu Deus, como é que a gente ndo faz um trabalho relacionado com essa questdo da idade? O
idoso doente, o idoso, sabe?! Porque aquela pessoa que ta ali ja foi aquela Rejane que trabalhava, ja foi
uma Maria José que corria atras do prejuizo, que botava o balaio na cabega, que tirava faca até pra
brigar, pra defender o seu pdo de cada dia. Ai vocé olha assim, ai cada uma contava uma historia. A
vontade de chorar era muita, mas ai vocé... [respira fundo e segura o ar por alguns segundos]. E ai vem
Benca. E como vocé chegar aqui em Benca, tem a histéria da avé de Cell [Dantas, ator], que a gente
teve um seminario que ela contou tudo sobre o neto dela. E ficou uma coisa gravada na minha cabecga:
que tudo era o neto dela. Ai eu ndo consegui fazer a voz, nem o jeito dela, mas assim, o neto ficou
gravado. As historias que algumas senhoras tavam contando de viagem, de ndo sei o qué, que ja viajou
muito de avido, ja foi pra isso. Entéo, eu fui juntando com as historias do colega e saiu essa mulher que
€ a de Benca. Que eu acho que eu t6 representando até a propria Maria José Santana da Silva, que ¢é a
minha mée. E minha mé&e teve que fazer uma cirurgia, amputou a perna, né?! Ndo morreu, gragas a
Deus! Eu t6 assim, mas ela ndo morreu néo! E tai uma senhora danada, dona Maria José. Que eu acho
que Benca vem... vem... eu acho que Bencga, pra mim, é muito especial. Ndo se é pra meus colegas,
mas, pra mim, ela traz essa coisa assim pra baixo, a coisa do pensamento, a coisa da valorizagdo
mesmo, do que é ser velho, do que é ser made. Como é que uma méae envelhece, né?! Quando vocé vé
seus filhos grandes, assim, sabe, e ela ali... agora ela sendo cuidada por seus filhos. Entdo, Benga vem
em um momento muito especial na minha vida.

E, entdo, tanto o personagem... ndo tem personagem! E o bom tudo é que ndo foi criado um
personagem, ndo é€?! Entdo, assim... mas o personagem ele parece. Ndo teve esforgco, ndo teve uma
criacdo, uma formacgédo. E acho que a preparagéo veio, desde que Marcio pediu pra gente ensaiar com a
roupa. Dancar ja com a roupa. Fazer as coisas com a roupa. Eu chegava do hospital cansada, porque,
as vezes, saia do trabalho, eu trabalho no Beiru, saia do trabalho, eu pegava Ribeira, 0s
engarrafamentos ali no S&do Martins e ai vai vocé pro Irma& Dulce. Ai cada histéria assim... aquelas
mulheres assim... eu digo: meu Deus! Aquele olhar longe... um olhar triste. Ai vocé vai conversando. Ai
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eu trancava cabelo e, nesse que eu ia trangando o cabelo, eu ficava ouvindo cada historia, de cada uma
delas assim... Vontade de tirar todo mundo dali, ao mesmo tempo, né, sem poder fazer isso. Ai quando
vem Bencga, vocé consegue botar a danga de uma, que dangava, que ia pra seresta, ai ficava la e agora
néo danca mais. Que gostava de ir pro sambinha de roda e que néo vai mais... tem uma senhora que
tava la... quer dizer, na época que minha mée tava la, que tinha dois anos e dez dias. Imagine... Entéo
sdo coisas que é real, que a gente... eu tento fazer o melhor no palco. Nao sei se eu té fazendo, mas
em cima dessas historinhas tem mais historia real la atras. E eu acho que é a primeira vez que eu to
falando sobre isso assim, desse jeito. E € muito bacana de vocé poder, falar sobre isso. Falar desse
velho, porque o velho, vocé vé assim no 6nibus: respeite os idosos e num sei qué! E vocé ndo vé
respeito nenhum. Malmente o cara entra, o cara ja ta puxando o carro e levando, entendeu?! E ai vem
Benca. Eu queria que os jovens assistissem, pra poder respeitar minha vé e minha mée, que ta mais
velha do que eu. Entendeu?! Porque essa coisa da bengédo, do respeito, que a gente ndo vé mais. “‘E
ai?”, “Digai, véio, digai!”, “E vocé ai?!”. A gente tem medo de envelhecer. Que brasileiro quando
envelhece, acaba, né?! Velho brasileiro, realmente, vocé ndo tem oportunidade, entendeu?! E ai vai...

Eu acho que Bencga ndo precisa dizer: Eu sou negro e quero ser respeitado! Por que ele por si so, o
espetaculo por si so, ja diz isso, né?! Ai vocé... vocé assistiu domingo? [respondi que sim] Vocé ficou no
final do espetaculo?[novamente responde que sim] Vocé viu o que aconteceu no final? Que algumas
pessoas bateram palmas e outras “pad”? Sabe o que é “pad”? [respondo que néo] E uma saudagéo que
tem no candomblé que faz... [Rejane me mostra a sequéncia de palmas, numericamente e com um
ritmo que se altera de modo ja conhecido pelos adeptos do Candomblé] Entéo, ai, essas pessoas que
vieram entenderam perfeitamente que néo precisa vocé ta dizendo: eu sou negro e quero ser
respeitado! Eu sou velho e quero ser respeitado! Entdo, o espetaculo ele ja mostra isso. Eu acho que no
“Cabare [da Raca, espetaculo do Bando]” a gente precisa afirma. A gente ja afirmou isso em “Essa é
nossa praia”, a gente afirmou isso no “Sonho [de uma noite de verdo, de Shakespeare, montado pelo
Bando]”, a gente afirma isso em “Cabaré” especialmente, né?! E, em Bencga, é tudo isso num conjunto.
Na&o precisa vocé dizer: eu sou negro, sou de candomblé, sou de num sei o qué, ndo. Quem se sentir
incomodado, com certeza ndo vai assistir.

Assim, eu chego muito cansada, ai eu ja tb no dia-a-dia, eu trabalho com expressédo corporal, € o meu
trabalho, do meu dia, que paga as minhas contas de verdade. E tenho outras atividades, entédo, to6
sempre trabalhando com meu corpo. Naquele momento do Bando, nas aulas de trabalho do corpo, com
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Zebrinha, é o meu momento. E o momento do meu corpo respirar, o momento de alongar, o momento
do meu corpo descansar. Ai joga aquela energia toda de cansaco fora e vocé recebe uma outra. Entéo,
ali € como se vocé tivesse recebendo um orixa, né, que eu ndo sei nem como &, mas eu me sinto muito
assim. Eu digo: Poxa, quando o pessoal recebe uma entidade, um orixa, deve ser... vocé... a coisa flui,
vocé danga, vocé canta, vocé rebola, vocé representa. Mas também quando acaba aquilo ali € como se
o dia ndo tivesse terminado. E parece que volta tudo de novo. Vocé chega em casa, vocé vai tomar
banho, vocé ta cansada, vocé ta... Mas naquelas trés horas de trabalho, trés horas e meia, € uma coisa
que realmente... eu néo sei... eu acho que com a danga, com a musica, com o relaxamento, &€ o meu
momento, do meu corpo. O momento pra poder eu respirar pra o que venha dar duas horas de trabalho
de arte, ndo sei. Acho que o corpo se prepara pra receber aquele novo... aquela nova energia. Que ali
vocé ta com pensamentos diferentes, vocé ta criando, vocé ta... que quando o corpo ta realmente
cansado néo da. Entdo, vocé tem que entrar da na danga pra poder [respira fundo e solta o ar]... sabe?!
Esquecer das contas, esquecer dos problemas, e vir coisas novas. Ai vocé vai renovando sua mente,
seu corpo, ai vai acontecendo tudo. Quando vocé, as vezes, nem percebe o que vocé fez. E agora ta
bacana porque vocé ta filmando o que vocé ta fazendo. E ai fica parecendo que vocé é uma outra
figura, né?! Um outro ser. Entdo, é bacana por isso. Eu mesmo né&o gosto de me ver na imagem, minha
estrutura é bem esquisita, mas normal.

O que reforca é que a gente tem que ter maturidade e conhecimento para esta dentro do...
acompanhando a modernidade. Eu acho que o que inova é isso. E a gente tem que saber que a gente
néo tem que ficar fora. Tem que ta dentro. A gente ndo é uma pessoa que ta excluido. N6s somos
pessoas que estamos incluidos. Entdo, isso também é uma forma de alertar a nossa comunidade, o
nosso povo. Principalmente, me chama muito atencdo a Makota Valdina, porque ela diz que tem
“Youtube”, uma coisa que eu ndo tenho, mas tem internet... Orkut, MSN, ndo sei o qué, ndo sei o qué...
E eu sou uma pessoa que pra essa coisa, eu sou um pouquinho mais reservada. Mas eu vejo que tem
uma necessidade grande de ta lidando com isso. Apesar da idade, apesar da coisa... Porque se vocé
néo entra, vocé também ta fora, né?! Entdo eu acho que isso engrandece no trabalho e por isso é uma
questao que vocé tem que ter esse conhecimento também. Faz parte da nossa... da nossa cultura. Por
que ndo?

Eu acho que Bencga fica com o tempo, né?! Porque tem uma coisa que eu gosto muito de falar: que o
tempo, ele ndo tem tempo de contar. Entdo, eu acho que Bencga fica com o tempo! Porque Benga € o
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tempo, é o respeito, os agradecimentos, a fortaleza de cada uma pessoa. Que cada um é um,
entendeu?! As pessoas tem que respeitar o outro pelo que ele é, ndo pelo que ele quer que ele seja. O
tempo vai trazer uma outra... outra... Aurea, né?! Ndo sei nem se essa seria a palavra. Pra vocé, ai vocé
comeca a conhecer Rejane, comecga a conhecer fulano. E ai essas pessoas vado se tornar mais especial
do que eram ou que séo, entendeu?! O ser humano tem uma coisa assim: “Eu quero fulano do jeito que
eu quero!” Né?! Mas, po, ninguém é igual a ninguém. E como diz a colega: “Os dedos recebem o
mesmo sangue, mas ndo séo iguais!” Oh [mostra as maos]... 0s meus até que parecem que s&o iguais,
né?! Ta vendo?! Ja descobri outra novidade! Olha so6! Oh, quase iguais!

Benca ela vem pra recuperar tudo isso, a questdo do respeito, a aceitagdo e néo discriminag&o. Por
tudo. Porque Bencga ela é como diz Makota Valdina, que quando vocé diz assim “Deus Ihe abengoe!”
vocé ta sendo abengoado. Por qualquer pontos da sua vida. Entdo, eu acho que Bencga veio pra gente
transformar e é o tempo, né?! Que ela é um tempo... O pessoal esqueceu de dar bencga, o pessoal
esqueceu de abracgar, o pessoal esqueceu de beijar, de desculpa, o pessoal esqueceu de tanta coisa. O
pessoal ndo, nds, né?! Que eu ndo posso dizer... eu fago questdo que a minha filha que tem 10 anos,
me dé a benga, porque ela da benga a avo dela. Eu se eu chegar na casa de minha mée e ndo der uma
benca, ela me pergunta se eu dormi com ela. E assim vai, entendeu?! Acho que tem que ser tempo
mesmo. E o tempo. Porque o tempo ndo tem tempo de contar! Se ele tivesse nés ndo estariamos aqui,
né?!
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Respostas

Assim... eu, pelo menos, ndo sei dizer que tipo de teatro que o Bando faz hoje. Agora eu sei que é um
tipo de teatro diferente ndo s6 pra o Bando, mas pra as pessoas de fora que fazem teatro e as que néo
fazem teatro. Zé Celso [Martinez, encenador brasileiro] chegou a montar espetaculos com video, mas
eu acho que o Bando chegou a pegar esse elemento que Zé Celso trouxe e transformou numa coisa
totalmente diferente, que é trabalhar com trés videos ao mesmo tempo e nesses trés videos ter coisas
Ja pré-gravadas neles e coisas ao vivo. Eu acho que isso é super novo pra gente também, né, a gente ta
descobrindo ainda... esse processo ja tem 6 meses a gente fazendo o espetaculo e ta descobrindo
ainda fazer o espetaculo é... vocé falou da coisa explicita... Eu acho que tem uma hora que cansa.
Bater, bater, bater e chegar a lugar nenhum. Porque eu acho que a gente chega a poucas pessoas, mas
pelo tanto que a gente vé que ainda tem um tipo... um certo tipo de pensamento contra é... com o
racismo e contra a intolerancia religiosa acho que ainda € muito grande pra quantidade de pessoas que
a gente atinge. Por isso eu acho pequeno. E... e eu acho que o respeito é muito mais forte, se a gente
falar de respeito, do que a gente tratar de racismo primeiramente. Quando a gente trata de respeito, a
gente trata de tudo isso é... sem falar na palavra. A gente trata de respeito religioso, de respeito um com
o outro, de respeito mée e filho, de respeito com os idosos, de respeito religioso, é... eu acho que
Benca, apesar de néo ta falando de racismo, de intolerancia, ta falando ao mesmo tempo.

Nao sei se eu t6 sendo confuso no pensamento, mas acho que eu té dizendo... ele fala ndo falando. Eu
acho que essa é a parte que me toca no espetaculo: eu falo de uma coisa que eu té6 acostumado a falar,
mas as pessoas vao... quem é da area, quem é de candomblé, quem é da area de teatro, entende, mas
aquelas pessoas que ndo vao pegam as coisas mais... os detalhes, né?! Teve uma pessoa que me
disse: “Poxa, é... Eu nunca tinha parado pra reparar que a benca é uma coisa tdo importante!” Eu fiz: E.
A bencga, o respeito... Ela fez: “E mesmo... a gente tem perdido o respeito com as outras pessoas. Pisa
no pé, a pessoa quer bater. Ta no transito, o cara quer passar, vocé ndo deixa, ainda buzina. Briga com
0 cara sem necessidade”. Eu acho que isso tudo tem a ver, né?! Eu falei, em outras entrevistas que eu
dei, que eu sai do “O%, que é a comunidade que eu vim, eu falava de coisas pequenas: eu falava do
6nibus que ndo era bom, a agua que faltava, a energia que era precaria. E quando eu vim pra o Bando
eu comecei a falar de coisas muito maiores, da humanidade. Falava de comunidade, hoje eu falo de
humanidade. E eu acho que Benca, apesar de ser um pouco diferente, e d’a gente ta aprendendo a se
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acostumar ao espetaculo e o publico também, eu acho que a gente fala nisso muito bem, também! E...
apesar de... ndo falar, né?!

So pra acrescentar... Vocé falou dos objetos de cena, né, a musica... Eu acho que a tecnologia e as
coisas estdo ai pra gente aprender a usufruir disso também. N&o pode deixar passar por cima, né... e
néo pode ser tao arcaico e dizer: Ah, la no terreiro eu usava — como a gente falou bastante em Benga —
a gente usava SO os trés atabaques e 0 agogé. Eu t6 em 2011, eu ndo té6 mais no século tal... Entéo, eu
tenho que aprender a usar isso pra poder também passar o que € meu, porque as pessoas hoje se
apegam muito a tecnologia... vai passando, né, vai passando por cima da gente. Entdo, se ta ai, eu
acho que nédo tem por que a gente dizer “ndo, ndo vou usar”. Usa mesmo, né?!

Foi complicado, ainda é pra mim, fazer, ta no palco, por motivo de timidez mesmo, ndo criar um
personagem. Quando vocé cria um personagem, vocé se coloca atras dele e pra mim ainda é um pouco
dificil... quando eu vou falar... é... o audio-midia, os patrocinios e apoiadores eu me sinto mal ainda. Eu
vou ali na cara e na coragem, na cara de pau. Mas pra mim é muito dificil vocé fazer alguma coisa sem
personagem. Hoje eu ainda sinto mais facilidade do que no dia da estreia. Mas é complicado, minha voz
ainda sai trémula, quando eu vou cantar a primeira musica ainda sai meio... porque pra mim é
complicado e... é... falando disso de referéncia, de ter feito entrevista, de ter feito pesquisa e de usar
iSSO pra criar personagem, a gente usou iSSo pra uma outra coisa: a gente usou pra criar cena. A gente
ndo criou personagem, a gente criou situagbes, a gente criou um jeito diferente, um desenrolar
diferente. Porque eu observando os videos e as entrevistas dos mais velhos ficou muito vivo na minha
cabeca porque eu fiz a transcrigdo, eu peguei os audios e transcrevi aquilo tudo pra entrar no programa,
entdo tudo aquilo tava muito na minha cabega. E o que eu percebo no falar das pessoas, nas
entrevistas dessas pessoas é que ela ndo tem um inicio e um fim. Realmente... a gente pergunta e elas
vdo falando. Se vocé percebeu, o primeiro texto de Makota Valdina ela fica: “E... é...” Ela ta falando!
Vocé ta olhando na cara dela e vocé percebe que ela ta falando alguma coisa, mas ndo sai nada de
palavra... e ela vai desenrolando, desenrolando, desenrolando em outra coisa, que, se a gente nédo
disser “chega’, ela ndo para.

Eu acho que Marcio captou isso muito bem. Ainda que foi dificil compreender... mudar de um ritmo pro
outro sem dizer: ah parou aqui, comegou outro. Desenrolar mesmo. Por isso que o espetaculo tem meia
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hora de... meia hora antes, o publico chega e vocé ja ta la. Ndo tem um inicio. Quando acaba a gente
vai embora, néo diz “cab6”, ndo tem um fim.

E eu acho que o tempo é isso... O que é o tempo? Eu tb falando aqui com vocé, ai Cell [outro ator] ta ali,
tava brincando comigo, enquanto eu tava falando com vocé, mas eu olhei ele e ndo deixei de prestar
atencdo no que eu to falando. Eu ri do que ele tava fazendo, mas continuei falando e o tempo é isso. A
vida é assim, as coisas acontecem e agente ndo interrompe necessariamente. Por isso que tem trés
videos, em alguns momentos, é... diferentes. Um ta falando uma coisa, outro ta falando outro, outro ta
falando... Uma roda de amigos num bar. Tem dez amigos. Dificil os dez ta falando do mesmo assunto. E
muito dificill Um ta falando e os nove prestando atengdo. Acontece, claro, mas normalmente... O que
acontece, normalmente, é uma conversa particular. E eu acho que o dificil do publico entender é isso
ainda de: vou escolher esse pra ouvir agora... é... e esse pra... porque a gente ta acostumado a ir pra o
teatro e ver uma coisa. A gente vé aquilo, aquilo se desenrola, tem o meio, tem o final. Pronto! Eu
entendi o que ele quis dizer, entendeu?! E eu acho que a gente diz muita coisa e, as vezes, passa
despercebido.

Nos ensaios, normalmente, que a gente faz de outros espetaculos, vocé vem com a roupa de ensaio
comum. Benga vocé tem que ensaiar de branco, porque realmente a cor branca te da essa... te ajuda a
sentir essa energia que ¢é outra totalmente diferente da que a gente ta acostumado. Marcio veio... Eu
acho que Marcio ja tinha o espetaculo na cabega desde o principio, apesar dele ndo ter visto muitas das
coisas que a gente tinha entrevistado, ele ndo participou das pesquisas, das viagens, das oficinas... eu
acho que ele trouxe com ele uma coisa que tem no espetaculo, que vai, que pode fazer outro
espetaculo, mas a energia é a mesma. Que ele comegou a fazer o processo, ele falou da palavra, ele
comegou a, hum ensaio, ndo falar. Ele! Ele chegava e néo falava. Ele dava os comandos e a gente
percebia através dos gestos, dos olhares dele, o que era pra fazer. Acho que por isso que a gente
acabou também... acho que entrou por osmose no corpo da gente esse lance de néo falar, a gente
falava pouco, realmente. E quando era pra falar, era dificil...

Benca... tudo que é novo é revolucionario. No que é novo, chega de um jeito... pa! O que é isso? Que
maluquice é essa? E a gente teve uma reacdo de rejeitar num primeiro momento. Mas quando vocé vai
fazendo... é dificil vocé se desapegar. Foi um processo de desconstru¢do, na realidade, Benga. Tudo
que a gente... apesar d’eu ter pouco tempo de teatro, mas ja ter feito muitas coisas, de ter feito muitos
personagens. Eu trabalhava no “O%”, a gente fazia trés, quatro pecas em dois, trés meses. A gente fazia
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uma pega a cada semana. Semana da crianga, eu fazia uma semana de espetaculo, cada dia um
diferente. Entao, apesar de nao ter sido um trabalho de personagem muito grande, era personagem
diferente de alguma forma. E foi uma desconstrugdo do caralho, velho! Foda! Eu acho que néo sé6 pra
mim, né?! Pra as pessoas que tem vinte, trinta anos de teatro, até pra o proprio diretor, né, pra os
proprios diretores. Eu via Zebrinha, as vezes — eu ndo gosto de falar pelos outros — mas eu via as vezes
no olho de meu tio que ele tinha: “Pd, pra onde é que eu vou? Eu ndo té conseguindo saber... Pra onde
€ que eu vou?” E hoje resultou nisso, né?! Mas € isso, é como eu tava falando, o novo ele chega e vocé
tem uma reacgdo. Ele chega muito forte e vocé rejeita, mas vai passando. Falando de crescimento, é...
pra mim, hoje, se eu fizesse outro espetaculo como esse seria muito facil. Como a gente ta montando a
“TrilogiaRemix”, apesar de néo ter ainda do que vai ser falado, o que a gente vai falar, eu acho que com
relagdo a ndo criar personagem, a falar em microfone... porque pra um ator se levantar e falar num
microfone e interagir com outro ator que ta no outro microfone e ndo ter um negécio mais proximo, é
dificil. Mas com esse processo de Benga eu acho que pra mim foi muito mais facil, t& sendo muito mais
facil em “Trilogia” do que em Bencga. Acho que o ganho é enorme. Acho que processos novos sempre
acrescentam na vida da gente. Por mais que diga: “ah ndo aprendi nada”. Mentira! Alguma coisa vocé
aprendeu. Alguma coisa vocé ta levando pra sua vida.

Vou falar de duas coisas que a gente pegou pra falar no espetaculo: o respeito, o tempo e... foram as
principais. As duas palavras que, pra mim, descrevem o espetaculo é respeito e tempo. Vocé mistura as
duas coisas e sai Benga.
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Olha, foi na primeira audigcdo que Marcio fez, la na casa do Benin, né... entdo foram trés... trés dias a
oficina e a partir dai a gente fez essa oficina de trés dias, foi pra casa, né... e ficou aguardando a
resposta. Uma semana depois, entdo, ele foi... mandou uma carta para quem foi selecionado. Isso foi
em 1990.

“Essa é nossa praia” foi o primeiro espetaculo do grupo. Foi o resultado da oficina e passou a ser um
espetaculo do Bando depois que a gente criou o Bando.

Olha, eu acho que o teatro do Bando é um teatro que eu me identifiquei porque era um teatro que eu
fazia, um teatro de conscientizacdo, de denuncia, de cobranga, né... de responsabilidade. Isso a gente
Ja fazia nas comunidades. Entdo, eu me identifiquei e td até hoje porque o Bando ainda tem... O Bando
tem essa coisa que eu vim acumulando durante esses anos. Que o teatro serve pra isso, né?! Pra
denunciar, pra educar, pra incentivar, né?!

Nao é planfetario como a denuncia da coisa, mas é no fato de preservar e educar as pessoas para a
cultura negra.

Eu ndo acho que muda [o tipo de teatro que o Bando faz hoje], né, porqué... como vocé... tem a placa,
tem a panela e tem varios tambores. Cada tambor daqueles ta simbolizando uma etnia africana,
entendeu?! Assim como a panela, ndo é, também. Quer dizer, esses caldeires... é... é tipico da Africa,
né?! A gente teve la em Angola e a gente via as mulheres no meio da rua cozinhando naqueles
panelbes, né... fazendo pdo na rua com naqueles paneldo, vendendo com aqueles paneldo na cabeca.
Entédo, tudo tem a ver, né?! Agora a placa [de metal] ja € uma coisa mais de percussdo, uma coisa
mais... mas tudo tem a ver porque é um ritmo. Ta tudo dentro do ritmo, né, da cultura negra. Porque a
musicalidade do espetaculo leva muito pra isso.

Isso veio s6 acrescentar, né, na forma de educar. Nesse sentido de...
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Eu acho que vem a acrescentar, eu acho que vem acrescentar, né... Porque eu acho que a arte € isso:
essa mistura. E a gente trabalha com toda essa mistura num teatro com danga, com percusséo, com...
agora com a tecnologia do video, essa coisa toda, né?! Vocé vé esse outro espetaculo [a TrilogiaRemix]
a gente ta ensaiando on line. Entdo, ja € uma outra coisa. Uma outra coisa, uma outra inovagao, né?! E
a tecnologia ta ai e o diretor despertou para isso e a gente ta embarcando nessa coisa. Eu acho que
tudo vem a acrescentar. E a questdo dos videos € mais pra esclarecer... eu acho que no video ficaria
mais... mais explicito, né?! As pessoas falando, comentando sobre certos assuntos, sobre certas coisas.

Eu acho que funcionou muito bem nesse espetaculo, porque ndo tem personagem central, ndo tem
personagens secundarios, né?! Entdo tudo ta envolvido, né... ndo existe um personagem central, né?! O
que existe € um discurso central, né... é... € a proposta que a gente quer colocar em cena. Entéo, a
gente quer colocar nesse espetaculo é o discurso e a realidade e também informar as pessoas sobre
esses assuntos, sobre essas coisas que estdo se perdendo, tdo indo embora a cada dia, a cada dia...

E porque a gente ndo taxa quem é esse mais velho. Todos, todos merecem respeito: Ou indio, ou
negro, ou branco, ou amarelo, o que for, né, merece esse respeito, merece essa atengdo, né, merece
esse cuidado, né... Que é uma das coisas que, além do respeito, a gente perdendo com os mais velhos
€ o cuidado com os mais velhos, né, a gente nao ta tendo cuidado com os idosos, né?!

Isso independe, né [de racgal... no dia-a-dia vocé vé cenas, assim, horriveis, né, com as pessoas idosas,
né, desrespeito e tal. Agora, o que a gente mostra no espetéaculo, eu vejo assim, é um toque. E um
toque para as pessoas despertarem para isso, né?! Porque se a gente fosse fazer as denuncias do
desrespeito aos mais velhos eram 5 horas de espetaculo pra gente falar sobre isso e ficaria chato, né,
eu acho que dando um toque, como a gente ta... falando dessa coisa, né, principalmente, da benca que
raramente 0S novos se curvam para 0S pais, para 0s avos, para os vizinhos velhos, enfim, para os tios.
Hoje ¢ dificil os sobrinhos tomar benga aos tios, né?! [risos]

Tem uma diferenca muito grande [entre o corpo cotidiano e o corpo dele na cenal. Inclusive, nos
ensaios quando a gente tinha aquele trabalho de corpo com a danga dos orixas que Zebrinha [0
coreografo] fazia, né, foi muito importante, né, pra o desenvolvimento mesmo do... tanto do conhecer
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das pessoas, da maioria do grupo que ndo tem acesso ao candomblé e ndo participa diretamente, ne,
foi muito importante que as pessoas aprenderam muito. Tanto aprenderam a dangar as musicas, como
aprenderam as musicas, como aprenderam a tocar e isso é de fundamental importancia, entendeu?!
Entdo, é uma diferenca muito grande eu chegar aqui agora e ir pro espetaculo e eu fazer aquele
trabalho todo de corpo — se a gente tivesse todo dia uma aula daquela, né, de danca como a gente
fazia, aquelas coreografias, aquelas coisas que a gente fazia — seria muito mais empolgante pra o
espetaculo, s6 que a gente ndo tem tempo pra isso e ndo despertamos para fazer, pelo menos, dancgar
pra um orixa antes do espetaculo. Isso eu sinto que é uma falta... eu sinto falta disso, mas acho que
ainda néo tocou pra...

Meu filho, muda tudo! Muda o astral, muda a energia, muda a forma de vocé... é... encarar o espetaculo,
encarar o publico, muda tudo! Muda tudo! E como se vocé tomasse uma injecédo [risos]. Quando vocé
dancga pra um orixa € como se vocé... é... quem nédo é do candomblé acho que n&o sente tanto, mas a
gente que é do candomble, quando a gente danga pra um orixa, a gente é... ndo sei nem como é que
diz... € uma energia diferente que a gente sente no corpo. Sem incorporar! Nédo é preciso incorporar.
Incorporar é outro processo, entendeu?! Mas s6 o fato de vocé se concentrar naquele orixa, naquela
danca, naquela musica, no toque, porque o seu pé vai com o atabaque... o que o atabaque diz é o que
seu pé tem que dizer e isso € muito importante no processo...

Pouquissimas pessoas tém [contato com o candomblé], a maioria ndo tem, ndo é Cell [outro ator que
acompanhava a entrevistaJ?! A maioria ndo tem o contato direto, né?! Quer dizer, agora, a partir de
“Africas” [espetaculo infanto-juvenil do Bando], a partir de Benga, né, é que as pessoas... é... quem nao
tem acesso direto ai se preocupa mais um pouco de... até de ir... alguém ja foi nas festas e tal, mas néao
tem um contato na vida, néo tem...

Eu acho... quer dizer, € dificil imaginar o que é que o outro sente, mas eu acho que quando se faz isso,
a reacdo das pessoas é diferente, o comportamento das pessoas muda.

Oferece uma lembranga. Eu acho que quando a gente... quando comecga a falar do tempo, quando
comeca a aparecer aquelas fotos de idosos, as pessoas voltam... Quer dizer, mesmo que ndo seja seu
avé, sua avo que esteja ali, mas vocé se recorda pra ela, vocé se volta, né, quando ta falando do tempo.
Tem uma coisa muito bonita que Valdina fala que “o tempo nos traz muitas saudades” e é a saudade
que traz a gente de volta. Ir la e buscar os nossos antepassados, nossos ancestrais. 1SS0 no nosso
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cotidiano. A religiosidade € outra coisa, € outra historia.

Eu acho que isso [a ancestralidade] aparece... Por exemplo, eu, na minha religi&o, vejo essa coisa
através dos proprios orixas quando eles incorporam, porque, por exemplo, um “Homolu” é diferente de
um “Obaluaé”. Homolu é um ancestral... um primeiro ancestral. Obaluaé ja é um depois, quase do
nosso tempo. Entdo, a forma deles dancgar € diferente, as musicas dele € diferente, o corpo dele fica
diferente, né... € como... na vida normal da gente. O jovem de hoje jamais é como... eu ndo digo nem da

minha idade, porque eu sou novo ainda... mas 80, 90 anos atras. E totalmente outra histéria, né?!

Eu acho interessante. Interessante porque é uma coisa nova, né... Foi dificil pra gente, foi muito dificil!
O processo foi muito dificil até a gente compreender o que o diretor queria, o que é que o Marcio queria.
O que é que o espetaculo ia ser. A gente ficava assim em pénico: Meu Deus, o que é que é isso? O que
€ que vai acontecer? Mas a gente ficava em pénico, mas sabendo que ia dar certo, né?! Pela
experiéncia que a gente tem com Marcio, ja fez coisas que a gente pensava que ndo ia dar em nada e...
“O pai 6” [espetaculo do Bando], por exemplo, foi um espetéculo que a gente montou em 15 dias...
[risos] E ele disse: “vai estrear!” e a gente ndo acreditava... ndo acreditava ndo... a gente: “Ave Maria,
vai ser um desastre!” e realmente ndo foi, né?! A partir dai se a gente ja confiava, passou a confiar
muito mais, né... Entéo... foi dificil pra gente compreender essa linguagem sem personagem, sem texto
pra ninguém... e ele falava muito claro: “ndo tem personagem”, “eu ndo quero personagem”, entendeu?!
E a gente ficava doido, porque a gente sempre trabalhou com personagem! Mas, quando a gente
entendeu, quando a proposta foi entendida entéo as coisas fluiram legal!

E... como se diz?! E o alicerce, né... é o alicerce que ele tem. Quer dizer, ndo tem nem um texto, como
se diz “um texto”... porque sdo entrevistas, sdo poesias, sdo falas, sdo coisas que a gente falava e ele
dizia: “isso aqui da certo”, né... Aquela fala de Merry [Batista, atriz] mesmo foi... ela comecgou falar e a
gente comecou rir, comegou coisa e foi bacana, né... aquela coisa do brago, que ela faz com o braco,
uma coisa fantastica! Entao isso tudo foi... e foi assim...

E aquela coisa, regra escrita, com tempo, com marcas, com deixas, com ndo sei o qué... ndo. T4
rolando tudo. Vocé vé que rola musica, rola video, rola texto, rola tudo e vocé tem que entender tudo.
[risos] E uma proposta, realmente, totalmente diferente do que a gente ja fez.
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E o seguinte: todo ator que ter textos, falas, quer se mostrar... e tem que... porque é do ator, é da atriz
se mostrar, ter texto, ter fala, ter tudo né, mas quando a proposta é uma proposta coletiva, né... Eu vejo
esse texto como um texto coletivo. Quer dizer, eu tenho uma fala, Fabio tem uma fala, Cell tem fala?
[pergunta ao ator que estda acompanhando a entrevista] tem... quer dizer, cada um da gente tem uma
fala, né... outra pessoa tem uma parte de um poema, entendeu?! Isso completou com... porque...
quando a gente néo ta falando, ou a gente ta tocando, ou a gente ta cantando... ou ta dangcando. Quer
dizer, uma coisa completa a outra, entendeu?! E todo mundo ta no palco, todo mundo ta se mostrando.
Eu acho que n&o... ndo tem um delirio porque eu nédo tenho um texto. Eu t6 no palco! Eu t6 em cena! Eu
t6 fazendo alguma coisa... e alguém ta me vendo sempre! O tempo todo! A perspectiva holistica.

Eu tive que construir esse outro personagem, né... quer dizer... 0 personagem de “Africas”, que eu tive
que construir, pesquisar, tive um texto... o personagem de “Cabaré da Raga” [ espetaculo do Bando], o
personagem de... “O pai 6”... tudo... Esse eu ndo tenho um texto para construir o espetaculo, mas eu
estou em cena como um personagem: eu Sou um personagem que toco, que canto, s6 ndo dango,
mas... sou um personagem que estou ali. O tempo todo, assim como todo o elenco ta o tempo todo
com... com o seu personagem, apesar do diretor dizer: “ndo quero personagem!”... mas ndo tem como...
a gente ta ali, a gente é... entendeu?! Ndo é a gente que ta ali, ndo é eu que té ali. E aquele
personagem que ta tocando naquela hora, que ta cantando...
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Vinicius, vocé sabe que eu tava avaliando isso, essa coisa de Benga, essa nova montagem. Eu acho
que a gente sempre teve a frente, sabe?! Quando surgiu era um grupo a frente porque né&o tinha
nenhuma companhia negra em 90 com essa forca, né?! Entdo, a gente tava a frente. Eu falo que
“Cabaré [da Racga, espetaculo do Bando] é divisor de aguas”, entdo, a gente veio com “Cabaré”, é um
musical, sempre a frente. Entdo, eu acho que agora € mais isso, sabe, € um teatro negro a frente um
pouquinho, pelo menos dentro de Salvador, do tempo. Apesar de agora a gente ta vivendo essa coisa
de rede social, tecnologia, tudo invadindo. Eu tava vendo coisa no Youtube, eu fico super assustada
com essa invaséo tecnologica e tal, mas que é necessaria. Entdo, eu acho que a gente ta fazendo isso:
um teatro meio pra frente mesmo, a frente de tudo. Agora, pro ator é bem dificil. Eu ndo acho que perde
muito a linguagem negra ndo. Apesar d’agente trazer toda essa coisas tecnoldgica a gente vem pra raiz,
vem pra terra, quando a gente vem com os instrumentos... tem instrumento ali que é africano mesmo,
aquele é... o “djembé” que a gente toca, que é de Africa. Tudo africano. Entdo, a gente ndo perde essa
referéncia. Sem contar que o espetaculo fala basicamente da linguagem do candomblé, né?! Entdo, a
gente ta ali dentro. Agora, claro que pro ator essa coisa tecnologica, essa inovagdo mexe um pouquinho
com a gente, sabe?! Vocé fica meio... eu, por exemplo, fiquei meio: oh, o que é que eu vou fazer de
verdade? Vocé vé que é um espetaculo, entre varias aspas, que nédo prioriza o ator em si. Vocé nédo tem
um protagonista, um ator protagonista, apesar de que os espetaculos do Bando trazem muito isso, de
nédo ter um protagonista, mas tem momentos pra cada ator. Nesse dai ndo! Nesse dai os momentos pra
cada ator, s&o menores, porque o todo é mais valorizado. Entéo é isso, eu acho que a gente ta fazendo
um teatro pra frente, investindo nessa... atualizado, é um teatro atual. O teatro do Bando, eu acho que é
um teatro atual. Vocé ndo perde nada ao seu redor, a anteninha la do ator do Bando ta la toda ligadinha.
Entdo, é uma coisa atual. Ndo deixa de ser negro, porque somos nos fazendo, falando dessas coisas,
mas é um teatro atual. Eu acho. Dificil, mas atual.

O qué que eu particularmente fiz: eu fiquei lembrando de coisas, da minha vo, quando eu morava com a
minha vé... E esse primeiro texto que eu dou é de uma senhora que eu pensei e ela tinha uma
barraquinha assim perto da casa da minha vo. Era uma pessoa negra, assim, bonita de ver, sabe?!
Ficou muito na minha imagem, eu era muito crianga. E ai eu fiquei criando coisinhas em cima dela e em
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cima da minha v, pra tentar trazer pra ca. Mas eu venho, Vinicius, vou te falar, muito aberta, porque eu
nao sabia o que que ia acontecer, sabe?! Todo mundo ficava muito encanado. Eu falei: oh, eu vou,
venho, o que ele jogar ai eu vou ter que fazer e pronto. Se eu ficar o espetaculo todo de boca fechada,
eu ndo vou sofrer. Porque a gente sofre, vocé quer aparecer, quer falar... mas eu fiquei fazendo esse
exercicio e acabou que eu investi muito no dangar também.

Entdo, eu tenho... na verdade, no espetaculo inteiro, eu s6 tenho dois textos: que é o primeiro, la no
comecinho, e esse no final. Que sdo dois textos lindos, né, mas que foram muito suados. Um é meu e o
outro ndo é meu, o outro é de Elane [Nascimento, atriz do Bando], que ela é muito novinha pra fazer
uma coisa como aquela. Mas eu fiz isso, Vinicius, eu fiquei muito aberta, buscando todas as linguagens,
trabalhando tudo mesmo que o Bando nos da, que é a voz, que é o tocar e o dancgar, trabalhando tudo
iSsSo, porque eu ja tava quase crente... eu falei: Oh vou ficar de boca fechada nesse espetaculo, porque
eu vou investir, vou me jogar mais em outras coisas. Foi o que eu fiz mesmo.

Na verdade, todo meu percurso no Bando, eu senti uma mudanga no meu corpo, no dangar. Eu vi com
uma experiéncia pequeninha de danga do Senac, mas aqui eu encontrei Léda [Ornelas, coreografa],
encontrei, hoje, Zebrinha, que é fantastico, e ai vai transformando, vocé percebe.

Benca foi uma coisa muito... A gente fez um outro espetaculo que trabalho muito orixas, mas Benca foi
muito especifico e eu ficava imaginando: o qué que a gente pode usar?

Que eu hoje penso é o seguinte, Vinicius, tudo que a gente fez de aula, todas as vezes que a gente
entra em cena eu lembro um pouquinho, principalmente Nana que era toda abaixadinha. Entdo, claro
que ha uma transformagdo no corpo. Val chega de gatinha e quando vai fazer a velhinha. E eu, hoje,
pra esse espetaculo em especial, eu t6 me aquecendo muito antes. Eu t6 machucada, eu t6 me
aquecendo muito, porque ele precisa disso. Entéo, a transformacgéo é visivel, né?! Vocé sente. Vocé faz
e eu acho muito legal quando a gente cai pra velhinha e ai vocé precisa fazer um corpo de velhinha e
uma cara de velhinha também. Vocé ndo pode so descer o corpo e pronto. Vocé precisa ter uma cara
porque vocé ta perto do publico, entdo seu corpo pede que vocé transforme seu rosto o maximo que
vocé puder pra que fique um pouco mais envelhecido. Ndo é nem envelhecer, mas o peso da idade,
sabe?! Eu tento fazer isso, botar o peso da idade no corpo e no rosto. Eu acho que, as vezes, da certo.
Eu acho que é uma entrega muito grande. Existe uma memoria, também, de tudo que a gente fez la nos
ensaios e, claro, a energia do espetaculo. A energia do espetaculo te ta tudo! Sabe?! A energia de
Benca te da tudo que vocé precisa. O que o ator precisa ta ali: o tocar, a concentragdo... Hoje, em
especial, eu tava pensando muito nisso. Eu entrei, desci pra o palco super dispersa, brincando, ndo sei
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0 qué... o tempo que vocé fica ali sentado, que é meia hora sentadinho ali pra tocar, lhe é... faz com que
vocé, obriga vocé a se concentrar, sabe?! Eu fiquei pensando nisso. Entéao, existe uma concentragdo
muito grande e a energia do espetaculo lhe da tudo. Porque eu acho que a coisa do corpo vem da
propria energia do espetaculo.

Foi muito dificil esse processo de Bencga. Foi um dos mais dificeis. Eu falo que “O Sonho [de uma noite
de verdo de Shakespeare, montado pelo Bando] foi porque eu tinha que cantar e cantar ndo é uma
coisa que eu me aproprio. Mas Benca foi muito dificil porque era tudo muito novo. Qué que é néo
trabalhar o personagem, né? Vocé traz tudo que vocé visualiza la fora pra aqui pra dentro da sala de
ensaio pra transformar em material e na construgcdo desse seu personagem, né?! O desenho dele, no
andar... A gente aprendeu assim a vida inteira. Como é que agora vocé ndo faz mais isso? Vocé traz
tudo, porque, claro, a gente ficou um ano pesquisando. Entdo, um ano de pesquisa, com Chica [Carelli,
co-diretora de Benca], a gente foi no Maranhé&o, que foi divino, llhéus que, pra mim, foi um dos melhores
lugares que a gente foi em termos de pesquisa.

Entdo, a gente pesquisou muito e viajou muito nesse espetaculo porque era um espetaculo
comemorativo também: primeiro patrocinio Petrobras, comemorando 20 anos do Bando, entdo era uma
viagem muito grande e o desejo de falar disso, dos mais velhos e tal. Entdo vocé vem com uma
pesquisa que, quando Marcio volta... eu posso ta errada, falando uma grande bobagem. Mas quando
Marcio volta, tudo isso ficou um pouquinho pra la e vocé faz tudo de novo. Eu me senti assim: fazendo
tudo de novo. E dificil. Porque eu aprendi a vida toda a construir personagem. O que que é ndo fazer o
personagem? Acaba que no final, cada um de nds, jogou um pedacinho de personagem, porque era o
que a gente tinha pra se segurar, entendeu?!

Marcio um dia desses fez assim: “Eu ndo quero mais espetaculo com ator. Agora s6 misturado ator,
tecnologia...” Mas, de verdade, de verdade, o ator continua sendo o centro do universo, o centro do
espetaculo. A gente fez Benga no Rio [de Janeiro], faltou energia... deu uma queda la de energia no
meio de uma coreografia. Rapaz, a gente “ah”... ai voltou, o gerador, ndo sei qué. Quando voltou, o
espetaculo foi, nos primeiros minutos, feito apenas pelo ator, o humano, depois veio a tecnologia. Entéo,
ele continua sendo um espetaculo de ator. Teatro sem ator ndo existe. Claro que, dentro de Benga, em
especial, tudo trabalha em conjunto. Mas o ator, ele continua sendo o centro. Hoje mesmo, eu tava com
a camera, ndo sei se vocé viu, ela deu um ‘tilt” Ia a coisa [a projecéo] do meio escureceu. Parou alguma
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coisa, Vinicius? N&o! O ator continuou dizendo seu texto, cada um que é ligado, que é mais experiente,
busca a luz, que ali vocé ficou no breu, quem néo dava pra buscar a luz acabou ficando la, mas o
espetaculo ndo parou. Ontem, vocé deve... vocé ta vendo todo dia, vocé viu que teve um problema de
audio. Nao para! No dia que néo entrou Dona Ebomi Cici [em video] ndo parou. Entdo, € um
espetaculo... com tudo que vocé acabou de falar, que é verdade, mas o centro do teatro, do espetaculo,
continua sendo o ator.

Agora é claro que mexe com a vaidade da gente numa série de coisinhas. Com a experiéncia, o desejo,
vocé fica mais nervoso, porque ndo depende so de vocé. Benga é um espetaculo que nao depende so
da gente. Deu ‘tilt” I&a em cima, deu ‘tilt” e acabou! O negdcio, ontem, teve um problema no cabo, teve
um problema no cabo e acabou! Ndo depende so de vocé pra beleza e qualidade do espetaculo. Mas o
ator, pra mim, continua sendo o centro. Ele ndo para. Se Maise [VJ, operadora de video] der um
problema 14 naquela mesa dele, ele ndo vai parar, entendeu?! Entéo, continua sendo o centro. E uma
divisdo, agora a gente divide o palco com a tecnologia.

A gente que é ator, a gente é vaidoso. Ator quer aparece. Ninguém vai querer atuar, sem querer
aparecer, de alguma forma. Eu fiquei me sentindo assim: o que fazer pra ndo perder a qualidade do
meu trabalho de atriz, pra ndo me frustrar diante de todo o trabalho e a nova linguagem que Marcio tava
trazendo e me situar naquilo, sabe?! Ai foi o que eu te falei la no comecgo: eu busquei ficar mais aberta,
busquei ouvir mais, busquei os outros recursos que o Bando sempre usou (a musica e a danga) pra ta
dentro do contexto, dentro do espetaculo, como atriz? E querendo entender, sabe, Vinicius, muito! Eu
fiquei todo o processo de Benga querendo entender muito o qué que a gente ia fazer.

Agora, frustra um pouquinho, porque eu vim, com essa pesquisa toda de um ano, pensando uma coisa:
quero construir um personagem assim. Ja vinha meio... porque a gente vai mexendo: po, eu quero fazer
ele assim e tal... enfim, vim desenhando ele. E quando chegou Marcio, ndo tinha desenho nenhum! Ai
todo dia, no meio do ensaio, eu tentava jogar uma coisinha e ele cortava, tentava jogar uma coisinha,
ele cortava. Pb, esse cara ndo me deixar falar nada, véio?! Vai ser... comecei a ficar... e eu fiquei tdo
assim que eu ndo conseguia escrever, que ele pediu muito pra que a gente, todos os textos, que vocé
viu, SG80 0s nossos que a gente vai escrevendo. Eu ndo consegui escrever muita coisa. Fiz uma cena
com Ednaldo [ator], que Ednaldo até hoje morre porque eu ndo consequi escrever. Entdo, a cena nao
ficou e ele acha que foi porque eu ndo consegui escrever. Porque eu fiquei meio assim, frustrada, digo:
pd, eu queria fazer isso... ndo da, isso ndo da, isso ndo da. Fiquei um pouco frustrada. Mas, no final,
depois que vocé monta e tudo, o espetaculo é belissimo. E eu acho que néo t6... minha atuagdo como
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atriz, né?! Eu, a atriz Valdinéia, me coloco bem no desenho do espetaculo, sabe?! Com meus dois
textos la, em momentos especificos, que eu gosto muito de fazer e tudo, coreografia, foi um espetaculo
em que eu aprendi muito mais a tocar que em todos os outros. Eu sempre tive uma dificuldadezinha em
tocar, entdo, ndo que eu néo faga, mas ndo é o meu forte como dangar. Eu dango muito melhor. Entao,
em Bencga, eu comecei a me colocar mais voltada para o instrumento. Entdo, hoje eu toco em Bencga
muito tranquilamente. Entdo, eu ganhei isso de Benga também, sabe?! Isso foi bom!

Eu acho... Eu vou por dois lados: isso de ser um espetaculo inovador pra o teatro baiano. De verdade, o
Bando trouxe isso. Claro que virdo outros e a gente sabe que Rio e Sdo Paulo a galera ja ta trabalhando
dessa forma. Ndo é uma coisa nova no Brasil, mas é uma coisa nova dentro de Salvador. O espetaculo
foi pioneiro nesse sentido, dentro de Salvador, bacana por isso. Tem esse lado e um espetaculo que...
traz, deixa o ator em segundo plano. Hoje eu digo: Benga é um espetaculo que deixa o ator em segundo
plano. Porque tem milhares de coisas que acontecem, né?! Teoricamente, ele fica em seqgundo plano. E
claro que la vocé é que... quem segura mesmo é o ator. Mas ele fica, visivelmente, pra vocé como
publico, em segundo plano, porque tem muita coisa pra vocé ver. Agora, € um espetaculo iluminado.
Benca, pra mim, é um espetaculo iluminado. E um conjunto de coisas, sabe, Vinicius?! E a volta de
Mércio, a gente ficou sem Marcio 4 anos. E a volta dessa coisa de tocar... porque a gente veio fazendo
“Cabaré” que é uma coisa toda pra cima... isso de tocar pra orixa, de dancar. De hoje que a gente néo
faz isso: dancar pra orixas, sabe, coreografias... traz tudo isso. E um espetaculo de retorno pra essas
coisas todas! E um espetaculo comemorativo. E um espetaculo que festeja os 20 anos do Bando,
sabe?! Entdo, eu defino Bencga assim... e especial nesse sentido, iluminado nesse sentido de vocé
trabalhar com todas essas energias. E um espetaculo iluminado, né?! O clima dele, Vinicius, é especial.
Benca tem um clima muito especial! Né, quem chega, vocé: AH! Uma menina falou mesmo: “Eu cheguei
assim, sei qué...” ai vocé vai sentando, acalmando, acalmando e vai vendo o que vai acontecendo.
Entdo ele tem essa coisa tranquila, especial mesmo! Muito, muito especial mesmo. Por tudo. O conjunto
da obra, como eu falei.
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Anexo B — Termos de Autorizagao

TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, _ C I ;
portador do CPF Hh3¥53L,N15 /LY e RG 49— . autorizo o
pesquisador Vinicius da Silva Lirio, portador do RG 07990237-52 e CPF
007.573.425-74, a utilizar minha entrevista (em audio e escrita), a ser veiculada,
primariamente, no material em texto desenvolvido como Dissertacéo de Mestrado,
ou ainda destinada a inclusdo em outros trabalhos cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, transparéncias e recursos de audio), sem limitagdo de tempo ou de

numero de publicagdes e exibigoes.

Esta autorizag&o inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida entre os dias 20 e 22 de maio de 2011, pelo pesquisador acima nomeado,
da forma que melhor lhe aprouver, sem limitagdo de tempo ou do numero de
utilizagbes/exibigdes, no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o material criado
destina-se a producgdo de obra intelectual organizada e de titularidade exclusiva do
pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condicéo de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertagcéo de que trata
o presente, o aluno Vinicius da Silva Lirio podera dispor livremente da mesma, para
toda e qualquer modalidade de utilizac&o, por si ou por terceiros por ele autorizados
para tais fins. Para tanto, poderd, a seu unico e exclusivo critério, licenciar e/ou
ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou
oneroso, seus direitos sobre a mesma, ndo cabendo a mim qualquer direito e/ou
remuneragéo, a qualquer tempo e titulo.

Por fim, assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza
moral ou patrimonial, em razéo do que expressei em entrevista, declarando, desde
ja, que nao ha infracéo de quaisquer direitos de propriedade intelectual de terceiros.

Salvador, 27 de maio S(LZiZOH

/\J/ e

Assinatura do Entrevistador

W
Assinatura do Entrevistado
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Salvador, 27 de maio de 2011

ﬁmnam&trewstadm
/W\C /\/\/6740

“—Assinatura do Entrevistado
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TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, ’

portador do CPF /7484 A0S 9% e RG
pesquisador Vinicius da Silva Lino portador do RG 07990237-52 e CPF
007.573.425-74, a utilizar minha entrevista (em audio e escrita), a ser veiculada,

, autorizo o

primariamente, no material em texto desenvolvido como Dissertacdo de Mestrado,
ou ainda destinada a inclusdo em outros trabalhos cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, transparéncias e recursos de audio), sem limitagdo de tempo ou de
numero de publicagtes e exibigbes.

Esta autorizagdo inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida entre os dias 20 e 22 de maio de 2011, pelo pesquisador acima nomeado,
da forma que melhor Ihe aprouver, sem limitacdo de tempo ou do numero de
utilizagdes/exibigdes, no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o material criado
destina-se a produgéo de obra intelectual organizada e de titularidade exclusiva do
pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condigéo de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertagéo de que trata
o presente, o aluno Vinicius da Silva Lirio podera dispor livremente da mesma, para
toda e qualquer modalidade de utilizagéo, por si ou por terceiros por ele autorizados
para tais fins. Para tanto, podera, a seu Unico e exclusivo critério, licenciar e/fou
ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou
oneroso, seus direitos sobre a mesma, nédo cabendo a mim qualquer direito e/ou
remuneracéo, a qualquer tempo e titulo.

Por fim, assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza
moral ou patrimonial, em razéo do que expressei em entrevista, declarando, desde
ja, que nao ha infragdo de quaisquer direitos de propriedade intelectual de terceiros.

Salvador, 27 de maio de 2011

/Wlf/»: lo——
Assinatura do Entrevistador
(oscmins Qs AL 2oy s

Assinatura do En;révistado
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TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, - Lo L/ ZQM =N QMKMS Denlos :
portador do CPF 293(52 205 &Y e RG 593 U 0JI T 54 | autorizo o
pesquisador Vinicius da Silva Lirio, portador do RG 07990237-52 e CPF
007.573.425-74, a utilizar minha entrevista (em audio e escrita), a ser veiculada,

primariamente, no material em texto desenvolvido como Dissertagcdo de Mestrado,
ou ainda destinada a inclusdo em outros trabalhos cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, transparéncias e recursos de audio), sem limitagdo de tempo ou de
numero de publicagdes e exibicdes.

Esta autorizagdo inclui 0 uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida entre os dias 20 e 22 de maio de 2011, pelo pesquisador acima nomeado,
da forma que melhor lhe aprouver, sem limitagdo de tempo ou do numero de
utilizagbes/exibicbes, no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o material criado
destina-se a produgéo de obra intelectual organizada e de titularidade exclusiva do
pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condig&o de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertagdo de que trata
o presente, o aluno Vinicius da Silva Lirio podera dispor livremente da mesma, para
toda e qualquer modalidade de utilizag&o, por si ou por terceiros por ele autorizados
para tais fins. Para tanto, poderd, a seu unico e exclusivo critério, licenciar e/ou
ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou
oneroso, seus direitos sobre a mesma, néo cabendo a mim qualquer direito e/ou
remuneracgéo, a qualquer tempo e titulo.

Por fim, assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza
moral ou patrimonial, em razdo do que expressei em entrevista, declarando, desde
ja, que nao ha infragédo de quaisquer direitos de propriedade intelectual de terceiros.

Salvador, 27 de maig de 2011
e —
Assinatura do Entrevistador

o>

Assinatura do Entrevistado
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TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu; U eug giﬂw\ C “‘b QR?&

portador do CPF 933 %?Q?@s%?e RG W autorizo o

pesquisador Vinicius da Silva Lirio, portador do RG 07990237-52 e CPF
007.573.425-74, a utilizar minha entrevista (em audio e escrita), a ser veiculada,

primariamente, no material em texto desenvolvido como Dissertagdo de Mestrado,
ou ainda destinada a inclusdo em outros trabalhos cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, transparéncias e recursos de audio), sem limitagdo de tempo ou de
numero de publicagées e exibigdes.

Esta autorizag@o inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida entre os dias 20 e 22 de maio de 2011, pelo pesquisador acima nomeado,
da forma que melhor lhe aprouver, sem limitacdo de tempo ou do numero de
utilizagdes/exibi¢des, no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o material criado
destina-se a produgéo de obra intelectual organizada e de titularidade exclusiva do
pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condig&o de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertagéo de que trata
o presente, o0 aluno Vinicius da Silva Lirio podera dispor livremente da mesma, para
toda e qualquer modalidade de utilizagdo, por si ou por terceiros por ele autorizados
para tais fins. Para tanto, poderd, a seu Unico e exclusivo critério, licenciar efou
ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou
oneroso, seus direitos sobre a mesma, néo cabendo a mim qualquer direito e/ou
remuneracéo, a qualquer tempo e titulo.

Por fim, assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza
moral ou patrimonial, em razdo do que expressei em entrevista, declarando, desde
ja, que ndo ha infragéo de quaisquer direitos de propriedade intelectual de terceiros.

Salvador, 27 de W2011
/rl- —

Assmatura do Entrevistador
jlnatura do Entrevistado
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TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, 2?1(507'1 ge s Aﬁ'ﬂd//o ,
portador do CPF 922 b&O.O{%- 25 e RG 'f'fé@ ‘?5 M 41, autorizo o
pesquisador Vinicius da Silva Lirio, portador do RG 07990237-52 e CPF
007.573.425-74, a utilizar minha entrevista (em &udio e escrita), a ser veiculada,

primariamente, no material em texto desenvolvido como Dissertagdo de Mestrado,
ou ainda destinada a inclus@o em outros trabalhos cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, transparéncias e recursos de audio), sem limitagéo de tempo ou de
numero de publicagbes e exibigbes.

Esta autorizagdo inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida entre os dias 20 e 22 de maio de 2011, pelo pesquisador acima nomeado,
da forma que melhor |he aprouver, sem limitagdo de tempo ou do numero de
utilizagdes/exibicdes, no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o material criado
destina-se a produgéo de obra intelectual organizada e de titularidade exclusiva do
pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condicéo de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertagéo de que trata
o presente, o aluno Vinicius da Silva Lirio podera dispor liviemente da mesma, para
toda e qualquer modalidade de utilizagc@o, por si ou por terceiros por ele autorizados
para tais fins. Para tanto, podera, a seu unico e exclusivo critério, licenciar e/ou
ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou
oneroso, seus direitos sobre a mesma, ndo cabendo a mim qualquer direito e/ou
remuneracgao, a qualquer tempo e titulo.

Por fim, assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza
moral ou patrimonial, em razéo do que expressei em entrevista, declarando, desde
ja, que néo ha infragdo de quaisquer direitos de propriedade intelectual de terceiros.

Salvador, 27 de maio de 2011

Wi ne——

Assinatura do _Entrevistador N
(idron. Joir Lrain
*7 Assinatura do Entrelistado |
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TERMO DE AUTORIZACAO

Pelo presente instrumento, eu, WQM,{W Sﬁ’mm ;
portador do CPF 4d¢ 4L 35 H 00 e RG 2. 38T 404 -3F , autorizo o
pesquisador Vinicius da Silva Lirio, portador do RG 07990237-52 e CPF
007.573.425-74, a utilizar minha entrevista (em audio e escrita), a ser veiculada,

primariamente, no material em texto desenvolvido como Dissertacdo de Mestrado,
ou ainda destinada a inclusdo em outros trabalhos cientificos e de estudos (livros,
artigos, slides, transparéncias e recursos de audio), sem limitacéo de tempo ou de
namero de publicacdes e exibicdes.

Esta autorizagédo inclui o uso de todo o material criado que contenha a entrevista
concedida entre os dias 20 e 22 de maio de 2011, pelo pesquisador acima nomeado,
da forma que melhor lhe aprouver, sem limitagdo de tempo ou do numero de
utilizagdes/exibigdes, no Brasil efou no exterior, sendo certo que o material criado
destina-se a producgdo de obra intelectual organizada e de titularidade exclusiva do
pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condigéo de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertacdo de que trata
o presente, o aluno Vinicius da Silva Lirio podera dispor livremente da mesma, para
toda e qualquer modalidade de utilizacao, por si ou por terceiros por ele autorizados
para tais fins. Para tanto, poderd, a seu unico e exclusivo critério, licenciar e/ou
ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuito ou
oneroso, seus direitos sobre a mesma, néo cabendo a mim qualquer direito e/ou
remuneragao, a qualquer tempo e titulo.

Por fim, assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza
moral ou patrimonial, em razdo do que expressei em entrevista, declarando, desde
ja, que ndo ha infragdo de quaisquer direitos de propriedade intelectual de terceiros.

Salvador, 27 de maio de 2011
. /\wﬁ\;ﬁ&/

? W\Jra do Entrevistador

Assinatura do Entrevistado
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TERMO DE AUTORIZACAQ

Pelo presente instrumento, e, Jodo Milet Meirelles. portador do CPF 012440 635-00 e RG
08901011 42. FOTOGRAFO, autorizo o pesquisador Vinicius da Silva Lirio. portador do
RG 07990237-52 e CPF 007.573.425-74, a utilizar as fotografias de minha autoria, a serem
veiculadas, primanamente, no material em texto desenvolvido como Dissertacao de Mestrado,
ou ainda destinada a inclusio em outros trabalthos cientificos e de estudos (livros, artigos.
shides. transparéncias e recursos de audiovisuais), sem limitacio de tempo ou de numero de
publicacoes e exibigtes.

Fsta autonzacio mchu o uso de todo o matenal criado que contenha os registros fotograficos
entre 30 de margo de 2010 e 29 de maio de 2011, durante o processo de criagio e
apresentagdes do espetaculo “Benga”™, do Bando de Teatro Olodum, pelo pesquisador acima
nomeado, da forma que melhor lhe aprouver. no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o
material criado destina-se a producao de obra intelectual organizada e de titulandade
exclusiva do pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Diretfos Autorais).

Na condigio de fitular dos direttos patnmoniais de autor da dissertacio de que trata o
presente, o pesquisador Vinicius da Silva Lino podera dispor livremente da mesma, para toda
e qualquer modalidade de utilizacdo, por st ou por terceiros por ele antorizados para tais fins.
Para tanto. podera, a seu unico € exclusivo cnténo. licenciar e/ou ceder a tercewros, no todo ou
em parte. no Brasil e/ou no exterior, a titulo gratuto ou oneroso, seus direitos sobre a mesma.
nao cabendo a mim qualquer direito e/ou remmuneracdo, a qualquer tempo e titulo.

Por fim assumo integral responsabilidade diante de terceiros, quer de natureza moral ou

patrimomnial, em razao do que esta expresso nas fotografias, declarando, desde ja. que ndo ha
mfracdo de quaisquer direitos de propriedade mitelectnal de terceiros.

Salvador, 20 de Julho de 2011

Assimatura do Fotografo



TERMO DE AUTORIZACAO DE USO IMAGEM

Pelo presente instrumento, AUTORIZO o uso da minha imagem pelo pesquisador
Vinicius da Silva Lirio, portador do RG 07990237-52 e CPF 007.573.425-74, a
serem veiculadas, primariamente, no material em texto desenvolvido como
Dissertacdo de Mestrado, ou ainda destinada a inclusdo em outros trabalhos
cientificos e de estudos (livros, artigos, slides, transparéncias e recursos de

audiovisuais), sem limitagcdo de tempo ou de nimero de publicacdes e exibicoes.

Esta autorizacéo inclui o uso de todo o material criado que contenha os registros
fotograficos feitos por Jodo Meirelles, entre 30 de margo de 2010 e 29 de maio de
2011, durante o processo de criacdo e apresentacdes do espetaculo “Benga”, do
Bando de Teatro Olodum, pelo pesquisador acima nomeado, da forma que melhor
ihe aprouver, no Brasil e/ou no exterior, sendo certo que o material criado destina-se
a producdo de obra intelectual organizada e de ftitularidade exclusiva do

pesquisador, conforme expresso na Lei 9.610/98 (Lei de Direitos Autorais).

Na condicéo de titular dos direitos patrimoniais de autor da dissertac@o de que trata
o presente, o pesquisador Vinicius da Silva Lirio poderd dispor liviemente da
mesma, para toda e qualquer modalidade de utilizag&o, por si ou por terceiros por
ele autorizados para tais fins. Para tanto, poderd, a seu Gnico e exclusivo critério,
licenciar efou ceder a terceiros, no todo ou em parte, no Brasil e/ou no exterior, a
titulo gratuito ou oneroso, seus direitos sobre a mesma, ndo cabendo a mim

qualquer direito e/ou remuneracao, a qualquer tempo e titulo.

Por esta ser a expressdo da minha vontade declaro que autorizo o uso acima
descrito sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos & imagem,

ou a qualguer outro, e assino a presente autorizacao.

Salvador, 20 de Julho de 2011
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